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Tutkielman aiheena oli moodien ja modaalisuuden opettaminen. Aihetta lähestyttiin 
 kahdesta suunnasta: musiikinteorian ja säveltapailun oppikirjoja tarkastelemalla sekä 
 vanhan musiikin ammattilaisia haastattelemalla.  


Oppikirjojen moodiluvuista tehtiin sisällönanalyysi, joka pääosin pohjautui kirjojen 


aineistoon, mutta jossa otettiin huomioon myös taustana käytetty historiallinen mooditeoria. 


Analyysissa sisällöt jäsennettiin kolmen pääotsikon alle: 1) opetustavat, 2) opetettavat 
 asiat ja 3) musiikkiesimerkit. Oppikirjoissa moodit esitettiin usein vertaamalla niitä 


tonaalisiin asteikkoihin. Tämä perustunee siihen, että kirjantekijät lähtivät oppilaille tutuista 
 asioista esitellessään uusia. Käytetty termistö oli kuitenkin niukkaa ja historiallisen taustan 
 valossa riittämätöntä. Oppikirjoissa ei esitelty moodiasteikkojen lisäksi juurikaan muita 
 välineitä hahmottaa modaalista musiikkia.  


Toinen näkökulma modaalisuuden opettamiseen hankittiin haastattelemalla kolmea 
 henkilöä, jotka ovat vanhan musiikin opettajia ja muusikoita. Haastattelut toteutettiin 
 puolistrukturoituina. Haastattelut analysoitiin teemoittelemalla haastateltavien puheesta 
 ilmenneet asiat neljään pääluokkaan: 1) mooditeoria, 2) moodien opettaminen,  


3) heksakordit ja 4) muut esille nousseet asiat. Haastateltavat painottivat, että historiallisen 
 modaalisuuden opetuksen tulisi perustua aikalaislähteisiin. Heksakordisolmisaation 


todettiin olevan jopa mooditeoriaa tärkeämpi ja käytännöllisempi työkalu modaalisuutta 
 opiskeltaessa. Tonaalisuuteen perustuvia modaalisia järjestelmiä kritisoitiin.  


Oppikirjojen esitystavat ja vanhan musiikin asiantuntijoiden näkemykset erosivat toisistaan 
 oleellisesti. Oppikirjoissa modaalisuus esitettiin lähinnä asteikkoina, kun taas 


asiantuntijoiden mukaan olisi tärkeää perehtyä erityisesti modaaliseen kuulokuvaan ja 
 keskiaikaiseen ohjelmistoon. Modaalisuutta verrattiin oppikirjoissa usein tonaalisuuteen. 


Asiantuntijoiden näkemys kuitenkin on, että modaalisuuden omaksumisessa olennaista 
 olisi pystyä unohtamaan tonaalisuus ja lähestyä tyyliä historiallisuudesta käsin. 


 Konstruktivistisen oppimiskäsityksen näkökulmasta opiskelijan oppimisprosessia 
 vaikeuttaa se, että jo opittua mallia joudutaan muokkaamaan radikaalisti. Jos 


modaalisuuden opetuksessa tavoitteena on historiallisen modaalisuuden ymmärtäminen, ei 
 ole tarkoituksenmukaista lähestyä aihetta asteikkolähtöisesti tai tonaalisuudesta käsin. 


Myös modaaliseen ohjelmistoon perehtyminen olisi tärkeää. 
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(5)mystiseksi  musiikin  alueeksi.  Keskiajan  ja  renessanssin  modaalisuus  on  jo  pitkään 
 kiehtonut  minua,  mutta  sen  musiikillisesta  maailmasta  tuntuu  olevan  vaikea  saada 
 otetta.  Musiikkiopistotasolla  opetetut  moodiasteikkojen  teoreettiset  kaaviot  lokrisine 
 moodeineen  ja  monimutkaisine  muistisääntöineen  eivät  mielestäni  anna  välineitä 
 modaalisen  musiikin  hahmottamiseen  ja  analysoimiseen.  Kokemukseni  mukaan 
 moodeja  myös  opetetaan  ja  opetellaan  ensisijaisesti  tonaalisuuden  kautta  eikä 
 modaalisen musiikin historiallisista lähtökohdista käsin.  


1.1  Tutkimuksen taustaa 


Moodeja  opetetaan  käsitykseni  mukaan  lähinnä  musiikkiopistotasolla.  Käytännössä 
 moodeja  käsitellään  lyhyen  periodin  ajan  teoria  D-  ja/tai  säveltapailu  D-kursseilla. 


Ammattiopinnoista  Turun  Ammattikorkeakoulussa  ja  Sibelius-Akatemiassa  en  ole 
 mielestäni  saanut  kunnollisia  välineitä  modaalisen  musiikin  analysoimiseen. 


Perehdyttyäni  modaalisuuteen  tarkemmin  olen  alkanut  ymmärtää,  miksi  tilanne  on 
 sellainen kuin se on.   


Mooditeoria  oli  länsimaisen  musiikin  keskeisin  teoria  ainakin  800  vuotta.  Se  on 
historian  saatossa  kokenut  monia  muodonmuutoksia  käännösvirheineen  ja 
väärinkäsityksineen.  Mooditeorian  sisällöstä  on  myös  aina  oltu  kovin  montaa  eri 
mieltä.  Modaalisuuden  kenttä  on  hyvin  laaja,  koska  mooditeoria  on  elänyt 
muokkautuen  läpi  monien  tyylikausien;  esimerkiksi  yksiääninen  ja  polyfoninen 
modaalisuus  toimivat  eri  periaatteilla.  Historiallisen  mooditeorian  ulkopuolella 
moodeja käytetään myös muissa musiikkityyleissä, kuten jazzissa ja kansanmusiikissa 
sekä  1800–1900-lukujen  taitteen  taidemusiikissa.  Lienee  selvää,  että  näiden  tyylien 
modaalisuudet poikkeavat toisistaan melkoisesti.  



(6)Käytän  työssäni  yhtenä  lähtökohtana  historiallista  mooditeoriaa.  Historiallisessa 
 viitekehyksessä  moodeja  on  länsimaisessa  taidemusiikissa  käytetty  suunnilleen 
 vuosina  800–1600.  Tämä  ajanjakso  sisältää  useita  erilaisia  tyylejä.  Tärkeitä 
 modaalisen  aikakauden  tyylisuuntia  ovat  muun  muassa  yksiääninen  gregoriaaninen 
 laulu,  1100-luvun  organum,  Ars  Nova,  franko-flaamilainen  polyfonia  sekä  niin 
 kutsuttu  Palestrinan  polyfoninen  tyyli.    On  olennaista  ymmärtää,  että  moodi  on  aina 
 osa musiikkia: se näyttäytyy ja käyttäytyy eri tavoin eri tyyleissä. Moodia ei siis voida 
 erottaa itsenäiseksi teoreettiseksi ilmiöksi, joka olisi sellaisenaan siirrettävissä tyylistä 
 toiseen.  


Tässä  tutkimuksessa  tulen  analysoimaan musiikkiopistojen  oppikirjoja  ja  opettajien 
 näkemyksiä.  Tutkielmani  puitteissa  keskityn  edellä  mainitsemaani  länsimaisen 
 taidemusiikin  modaaliseen  aikakauteen,  koska  musiikinteorian  opetuksessa  moodit 
 yleensä  kytketään  siihen,  eikä  niinkään  kansanmusiikkiin,  jazziin  tai  1900-luvun 
 musiikkiin. Historiallinen mooditeoria toimii analyysien teoreettisena kytkentänä. 


Modaalisuuden tai moodien opettamista historiallisesta näkökulmasta ei ole Suomessa 
 juurikaan  tutkittu.  Lähinnä  valitsemaani  aihetta  on  Sanna  Haapasalon  opinnäytetyö 
 Helsingin  konservatorioon  1997  aiheesta  Modaalisuuden  opettamisesta 
 säveltapailussa:  historiallisia  ja  pedagogisia  aspekteja.  Haapasalon  työ  on  myös 
 ainoa  modaalisuuden  opettamista  käsittelevä  tutkimus,  joka 
 opinnäytetyötietokannoista  löytyi.  Hän  kartoittaa  työssään  melko  tarkastikin 
 modaalisuuden  historiaa,  mutta  päätyy  lopulta  siihen  tulokseen,  että  modaalista 
 ohjelmistoa  kannattaisi  kuitenkin  opettaa  modernilla  –  siis  tonaalisella  – 
 solmisaatiomenetelmällä.  


Rosemary  Killam  on  kokeillut  historiallisen  heksakordisolmisaation  opettamista 
 musiikinopiskelijoille Yhdysvalloissa (University of North Texas). Hänen artikkelinsa 
 Solmization  with  the  Guidonian  Hand:  A  Historical  Introduction  to  Modal 
 Counterpoint  on  julkaistu  1988  Journal  of  Music  Theory  Pedagogy  -lehdessä. 


Projektissaan  Killam  laittoi  oppilaat  piirtämään  tussilla  käteensä  Guidon  käden,  siis 
nuottinimet  G–e2 vasemman  käden  sormien  kunkin  nivelen  kohdalle. 



(7)Heksakordisolmisaation  käyttämistä  harjoiteltiin  samalla  osoittaen  sävelten  paikkoja 
 kädestä.  Killamin  kokemukset  projektista  olivat  hyviä;  jo  muutaman  viikon 
 solmisointiharjoittelun  jälkeen  opiskelijat  alkoivat  kuulla  ja  ymmärtää  modaalisen 
 säveljärjestelmän  lainalaisuuksia  yksiäänisessä  gregoriaanisessa  laulussa.  Killamin 
 mukaan  heksakordisolmisaation  kautta  avautuva  tapa  hahmottaa  modaalisuutta  on 
 opiskelijoille  myös  väline  lähestyä  modaalista  kontrapunktia.  (Guidon  käteen  ja 
 heksakordeihin palataan tarkemmin tämän työn luvussa 3). 


  


Oppikirjoihin  liittyvää  tutkimusta  on  tehty  melko  paljon  etenkin  koulumaailmassa.  


Oppikirjan  kuvituksen  tehtävää  tutkinut  Hannus  (1996)  määrittelee  myös  oppikirjan 
 tehtävän.  Hän  toteaa,  että  ”Oppikirjan  perustehtävä  on  tarjota  oppilaalle  tiedollisesti 
 jäsentynyt  ja  hänen  tasoaan  vastaava  tulkinta  tietystä  sisältöalueesta.  Onnistuneen 
 oppikirjan  pitäisi  auttaa  oppilasta  luomaan  itselleen  käsiteltyä  aihepiiriä  koskevat 
 riittävän edustavat sisäiset mallit. Keskeistä näiden mallien rakentumisessa on, miten 
 hyvin  kirjassa  on  pystytty  tiivistämään  tietty  laaja  tietojärjestelmä  rajalliseksi 
 määräksi  oppisisältöjä  ja  miten  tuo  aineisto  on  muokattu  sellaisiksi  verbaalisiksi  ja 
 visuaalisiksi  rakenteiksi  ja  sisällöiksi,  joiden  varassa  oppilaan  on  mahdollista 
 ensinnäkin  kerätä  ja  jäsentää  tietoa  ja  toiseksi  edetä  aineiston  aktivoimien  ja  omien 
 malliensa varassa kohti aineiston syvempää ymmärtämistä.” (Hannus 1996, 13.)  


Oppikirja-  analyysinäkökulmia  on  ollut  monia.  Esimerkiksi  Julkunen  (1988)  on 
tutkinut  peruskoulun  reaaliaineiden  oppikirjojen  kielellisiä  ominaisuuksia.  Karjalan 
(2003)  väitöskirjassa  oppikirjatutkimuksen  näkökulmana  on  oppikirjojen  antama 
kulttuurikuva kuvien, tekstityypin  ja tyylin  sekä  kirjojen tarjoamien eettisten mallien 
avulla  tarkasteltuna.  Kannisto  (2006)  on  tutkielmassaan  analysoinut  säveltapailun 
oppikirjojen  soveltuvuutta  aikuisten  opiskelijoiden  tarpeisiin.  Soila  Jaakkolan 
(valmisteilla)  väitöskirja käsittelee kuorosäveltapailun oppikirjoja. Musiikin alalta en 
kuitenkaan  löytänyt  tutkimuksia,  joissa  olisi  vertailtu  oppikirjoja  ja  asiantuntijoiden 
käsityksiä opetussisällöistä. 



(8)1.2  Tutkijapositio 


Tartuin moodeihin alun perin siksi, että toivoin oppivani modaalisuudesta jotain uutta. 


Kiinnostukseni  on  herännyt  erityisesti  harrastuksissa  ja  sivuaineopinnoissa  vanhan 
 musiikin  parissa.  Lauluyhtyeiden  ja  kuorojen  jäsenenä  olen  päässyt  tutustumaan 
 renessanssin  vokaalimusiikkiin.  Madrigaalien  ja  motettien  viehättävä 
 harmoniamaailma  vei  mennessään:  harmonioiden  alkulähteille  pääseminen  kiinnosti 
 minua,  mutta tonaalisen  musiikinteorian avulla en  ymmärtänyt renessanssiharmonian 
 lainalaisuuksia.  Cembalonsoiton  ja  soittimen  monipuoliseen  ohjelmistoon 
 tutustumisen  kautta  aloin  puolestani  kiinnostua  1600-luvulla  tapahtuneesta 
 murroskaudesta.  Halusin  oppia  ymmärtämään,  mitkä  piirteet  musiikissa  ovat 
 modaalisia  ja  mitkä  tonaalisia.  Kiinnostavaa  on  myös  siirtymäkausi  itsessään;  miten 
 kahden  järjestelmän  yhtäaikainen  vaikutus  kuuluu  sävellyksissä sekä  toisaalta,  miten 
 musiikki on vaikuttanut teorioiden kehittymiseen. 


Toimin  opintojeni  ohessa  musiikinteorian  ja  säveltapailun  opettajana  ja  olen  sitä 
 kautta  ollut  kiinnostunut  keskiajan  ja  renessanssin  musiikista  myös  pedagogisessa 
 mielessä.  Vanhan  musiikin  opiskelijoiden  ja  opettajien  kanssa  keskustellessani  olin 
 saanut kuulla, että vanhan musiikin koulutusohjelmaan kaivattaisiin omia tukiaineita. 


Vanhan musiikin teoria-aineiden uudistamista suunniteltaessa olisi hyvä myös miettiä, 
 tukevatko  musiikkiopistotason  opinnot  ammattiopintoja.  En  kuitenkaan  pyri 
 tutkielmassani  kertomaan,  mitä  musiikkiopistotason  tai  ammattiopintoihin  kuuluvien 
 kurssien  tulisi  sisältää  tai  miten  kursseja  tulisi  opettaa. Toivon,  että  tutkimukseni 
 antaisi  aiheesta  kiinnostuneille  sekä  tietoa  nykytilanteesta  että  ajatuksia  siitä,  mihin 
 suuntaan vanhan musiikin opintoja tulisi kehittää. 


1.3  Tutkimuksen tarkoitus ja tutkimuskysymykset 


Tutkimuksen  tarkoitus  on  kartoittaa  moodien  ja  modaalisen  musiikin  opettamisen 
nykykäytäntöjä.  Lähestyn  aihetta  kahdelta  suunnalta:  oppikirjojen  sisältöjä 
tarkastelemalla ja asiantuntijahaastattelujen avulla.  



(9)Oppikirjakartoituksessa  tutkin  perus-  ja  musiikkiopistotason  oppikirjojen  tapoja 
 esittää  moodit  ja  modaalisuus.  Käyn  läpi  Suomen  musiikkiopistojen  ja 
 konservatorioiden tällä hetkellä käyttämiä perus- ja musiikkiopistotason säveltapailu- 
 ja  teoriakirjoja,  jotka on  kirjoitettu  vuosina  1967–2004.  Musiikkiopistotason opinnot 
 ovat  ammattiopintoihin  valmentavia  opintoja.  Keskeiseksi  kysymykseksi  tämän 
 kartoituksen  osalta  muodostuukin,  millä  tavalla  moodit  ja  modaalisuus  esitetään 
 oppikirjoissa.  Mitä  kirjat  opettavat  opiskelijalle  tasolla,  joka  valmistaa 
 ammattiopintoihin?  Oppikirjakatsauksessani  on  mukana  musiikkiopistotason  kirjoja, 
 yksi C-tason sekä yksi perustason oppikirja. C-taso on varsinaisten ammattiopintojen 
 ensimmäinen  kurssitaso,  mutta  jotkut  oppilaitokset  tarjoavat  tätä  kurssia  jo 
 musiikkiopistotasolla opiskeleville opiskelijoille. 


Oppikirjan tarkasteleminen ei kerro paljoakaan siitä, miten aihetta opetetaan. Opettaja 
 saattaa  käyttää  valitsemiaan  lisämateriaaleja  ja  mitä  todennäköisimmin  hän  työstää 
 aihetta  oppitunneilla  omista  lähtökohdistaan  käsin.  Modaalisuuden  käsittely  saattaa 
 saada  eri  opettajien  kursseilla  hyvin  erilaisen  ilmiasun  ja  painoarvon;  se  saatetaan 
 myös jättää täysin käsittelemättä.  


Haastattelujen  kautta  pyrin  hankkimaan  toisen  näkökulman  asiaan:  Mikä  on 
 musiikkiopiston  käyneiden  opiskelijoiden  osaamisen  taso?  Koska  musiikkiopistoissa 
 moodien opettaminen yleensä kytketään ennen tonaalisuutta syntyneeseen musiikkiin, 
 haastateltavat  olivat  vanhan  musiikin  ammattilaisia;  muusikkoja  ja  pedagogeja. 


Haastattelujen  avulla  halusin  selvittää,  miten  ammattiopiskelijoita  opettavat opettajat 
kokevat  modaalisen  musiikin  opettamisen:  Mitä  he  ajattelevat  moodien  ja 
modaalisuuden  opettamisen  tarpeellisuudesta  ja  minkälaisia  lähestymistapoja  he 
pitävät  hyödyllisinä?  Minkä  tietojen  ja  taitojen  hallinnassa  ammattilaiset  näkivät 
puutteita?  Pureudun  haastattelujen  kautta  myös  asiantuntijoiden  näkemyksiin 
modaalisen  musiikin  opettamisen  sisällöistä:  mitä  pitäisi  opettaa  opiskelijalle,  joka 
suunnittelee  vanhan  musiikin  ammattiopintoja?  Tutkimustulosten  perusteella  halusin 
lisäksi  esittää  joitain  kysymyksiä  siitä,  minkälaisin  perustein  opetuskäytäntöjä 
voitaisiin lähteä kehittämään. 



(10)1.4  Tutkimuksen rakenne 


Luvussa  2  esitän  käyttämäni  menetelmät. Luvussa  3  määrittelen  moodin  käsitteen  ja 
selvitän  mooditeorian  historiallista  taustaa.  Lisäksi  käsittelen  muita  modaalisuuteen 
liittyviä olennaisia teorioita ja käsitteitä kuten heksakordisolmisaatiota, musica  fictaa 
ja  kadenssimalleja.  Luku  4  on  kartoitus  modaalisuudesta  oppikirjojen  kautta,  ja 
luvussa  5  esittelen  haastattelut.  Luvussa  6  kokoan  yhteen  oppikirjakartoituksen  ja 
haastattelujen tulokset peilaten niitä toisiinsa ja taustakirjallisuuteen. Luvussa 7 esitän 
johtopäätöksiä  analyyseista  ja  tarkastelen  tuloksia  konstruktivistisen 
oppimiskäsityksen valossa.  



(11)2  MENETELMÄ 


Teen  tutkimuksessani  oppikirja-analyysia  ja  haastattelen  vanhan  musiikin  opetuksen 
 asiantuntijoita. Sekä  oppikirjojen  että  haastattelujen  yhteydessä  käytän  menetelmänä 
 aineistolähtöistä teoriasidonnaista sisällönanalyysia. Tuomen ja Sarajärven (2002, 97) 
 mukaan  aineistolähtöisessä  analyysissa  pyritään  luomaan  tutkimusaineistosta 
 teoreettinen  kokonaisuus.  Lähtökohtana  on,  että  analysoitavat  yksiköt  eivät  ole 
 etukäteen  sovittuja  tai  harkittuja,  vaan  ne  nousevat  aineistosta.  Tutkijan  omat 
 ennakkokäsitykset  ja  tutkimuksen  lähtökohdat  vaikuttavat  kuitenkin  aina  aineiston 
 analyysiin  niin,  että  havainnot  eivät  voi  olla  täysin  objektiivisia.  Tätä  ongelmaa 
 voidaan  pyrkiä  ratkaisemaan  teoriasidonnaisella  analyysilla.  Silloinkin 
 analyysiyksiköt valitaan aineistosta,  mutta aikaisempi tieto ohjaa  ja  auttaa analyysia. 


(Tuomi  &  Sarajärvi  2002,  97–98.)  Historiallinen  mooditeoria  toimii  siis  analyysin 
 teoreettisena  kytkentänä,  mutta  analyysi  ei  kuitenkaan  ole  ainoastaan  teoriasta 
 lähtevää. 


Aineiston analyysi  voi tutkimuskirjallisuuden  mukaan olla pelkistämistä, ryhmittelyä 
 ja  hierarkkisten  kategorioiden  luomista  (Kyngäs  &  Vanhanen  1999,  Tuomi  & 


Sarajärven  2002,  102  mukaan).  Se  voi  myös  olla  aineiston  kuvaamista, 
merkityskokonaisuuksien  jäsentämistä,  esittämistä,  tulkintaa  ja  arvioimista  (Laine 
2001,  Tuomi  &  Sarajärven  2002,  102  mukaan).    Tässä  tutkielmassa analyysiyksiköt 
nousevat  aineistosta  eli  oppikirjoista  ja  haastatteluista.  Kuvaan  oppikirjojen  sisältöjä 
tarkastelemalla,  mitä  niissä  on.  Haastattelujen  sisältöä  arvioin  tarkastelemalla,  mitä 
asioita  haastateltavat  nostavat  esiin.  Teoriasidonnaisuus  on  mukana  omalta  osaltaan, 
sillä  haluan  nostaa  mooditeorioiden  historiallisesta  taustasta  yksityiskohtia,  joihin 
haluan  ottaa  kantaa  riippumatta  siitä,  löytyykö  niitä  aineistosta  vai  ei.  Kirjat  ja 
haastateltavat  saavat  kuitenkin  ”puhua  puolestaan”:  kerron,  mitä  olen  löytänyt  ja 
miten asiat esitetään.  



(12)Kuvaan  omia  tutkimusaineistojani  esittelemällä  sisältöjä  teemoittain.  Pelkistän 
 kirjoista löytämäni asiat ja opetustavat käsitteiksi, jotka järjestän uudestaan aineistosta 
 nousseiden  teemojen  mukaisesti.  Historiallisiin  mooditeorioihin  liittyvä 
 taustakirjallisuus ohjaa teemojen jäsentämistä.  


Aineistolähtöinen  sisällönanalyysi  voidaan  jakaa  karkeasti  kolmeen  vaiheeseen:  


1)  aineiston  redusointi  2)  aineiston  klusterointi  (ryhmittely)  ja  3)  abstrahointi  eli 
 teoreettisten  käsitteiden  luominen  (Miles  &  Huberman  1984,  Tuomi  &  Sarajärven 
 2002,  110–111  mukaan).  Oppikirja-analyysissa  työvaiheet  etenevät  seuraavasti: 


Perehdyn  oppikirjojen  moodiosioiden  sisältöön.  Pelkistän  oppikirjoissa  käytetyt 
 ilmaisut  ja  listaan  ne  (aineiston  redusointi).  Etsin  listauksen  avulla  aineistosta 
 samankaltaisuuksia  ja  erilaisuuksia,  joiden  pohjalta  ryhmittelen  ilmaisuja  (aineiston 
 klusterointi).  Tässä  vaiheessa  otan  aineiston  rinnalle  myös  historiallisesta  taustasta 
 nousevia  yksiköitä.  Lopuksi  muodostan  ryhmittelyn  perusteella  aineistoa  jäsentävät 
 kokoavat  käsitteet,  joita  kutsun  tutkielmassani  teemoiksi  (abstrahointi).  Kun 
 oppikirjojen  sisällöt  on  järjestetty  uudelleen  teemoittain,  sisältöjen  yksityiskohtien 
 vertaaminen  toisiinsa  helpottuu.  Järjestän  pelkistetyn  aineiston  teemoittain  ja  arvioin 
 oppikirjojen sisältöjä suhteessa toisiinsa ja suhteessa taustakirjallisuudesta nousseihin 
 näkökulmiin. (Tuomi & Sarajärvi 2002, 110–111.)  


Myös  haastatteluja  työstän  pelkistämällä  ja  ryhmittelemällä.  Ensin  litteroin 
 haastattelut  ja  poimin  litteroinnista  haastateltavien  esiin  ottamat  asiat.  Pelkistän  asiat 
 ilmauksiksi, jotka sijoitan taulukkoon. Etsin taulukon avulla pelkistetyistä ilmauksista 
 samankaltaisuuksia ja erilaisuuksia ja muodostan niiden mukaisia luokkia eli teemoja. 


Järjestän  ilmaukset  teemojen  mukaisesti  ja  arvioin  haastatteluissa  esiin  tulleiden 
asioiden  merkittävyyttä  aiheeni  kannalta.  Lopuksi  arvioin  oppikirjakartoituksessa  ja 
haastatteluissa esiin nousseita teemoja, sekä pohdin näiden kahden analyysin tulosten 
välisiä yhteyksiä. 



(13)3  MOODIT  


3.1  Mitä moodi on? 


Moodi > latinan modus = mitta, tapa, määrätty(Powers & Wiering 2001, 775). 


Käsitteellä  moodi  viitataan  länsimaisen  musiikin  yhteydessä  yleensä  asteikko-  ja 
 melodiatyyppeihin.  On  olennaista  erottaa  Euroopan  musiikinhistoriaan  ja  -teoriaan 
 liittyvä  käsite  moodi  modernin  musiikkitieteen,  lähinnä  ei-länsimaiseen  musiikkiin 
 liitetystä  moodin  merkityksestä.  Länsimaisen  musiikin  teorian  historiassa  termiä 
 moodi  voidaan  käyttää  kolmessa  historiallisesti  peräkkäisessä  yhteydessä:  


1)  Gregoriaanisen  laulun,  2)  renessanssipolyfonian  ja  3)  1600-  ja  1700-lukujen 
 tonaalisen sointupohjaisen musiikin yhteyksissä. (Powers & Wiering 2001, 776.)  


Moodi kuvataan useimmiten asteikkona. Asteikko on teoreettinen malli, joka ilmaisee 
 kunkin  moodin  sävelvalikoiman  ja  intervallirakenteen,  mutta  ei  ota  kantaa  sävelten 
 keskinäisiin,  hierarkkisiin  suhteisiin  tai  järjestykseen.  Asteikko  ei  siis  määrittele 
 mitenkään  sitä,  miten  sen  sisältämiä  säveliä  käytetään.  Toisessa  ääripäässä  moodi 
 määrittyy  modaalisen  sävelmän  kautta.  Silloin  sävelmä  määrää  sävelten  järjestyksen 
 täysin,  jättämättä  lainkaan  tilaa  muuntelulle  –  improvisoinnille  tai  säveltämiselle. 


Powers  &  Wieringin  (2001,  776)  mukaan  moodin  olemus  sijoittuu  näiden  kahden 
 ääripään,  asteikon  ja  sävelmän,  välissä  olevalle  alueelle.  Moodi  musiikissa  on 
 sävelkorkeuksien  välistä  hierarkiaa  tai  rajoituksia  sävelten  etenemisessä,  eli  se  on 
 enemmän  kuin  pelkkä  asteikko  tai  sävelkokoelma.  Moodin  käyttäytymistä  voidaan 
 havainnollistaa sävelmän avulla, mutta itse sävelmä ei ole moodi. (Powers & Wiering 
 2001, 776.)  


Moodi on vähintään melodiatyyppi tai -malli, sillä se määrittää sävelyhdistelmiä tai -
aiheita,  joita  voidaan  käyttää  melodioissa:  “Moodi  -  -  -  on  sävelletty  lukuisista 
motiiveista  tietyn  asteikon  sisällä”  (Idelsohn  1929,  Powers  &  Wieringin  2001, 



(14)mukaan).  Tämä  lausuma  pitää  sisällään  ajatuksen,  että  modaalisuus  tai  modaalinen 
 sävelmä koostuu toisiinsa liitetyistä soluista. Solut ovat 2–5 sävelen ryhmiä, jotka ovat 
 kullekin  moodille  tyypillisiä  sävelten  yhdistelmiä.  Soluajattelua  käytetään 
 lähtökohtana  modaalisen  improvisaation  opetuksessa  ainakin  Sveitsissä  vanhaan 
 musiikkiin erikoistuneessa  musiikkikorkeakoulussa Schola Cantorum Basiliensis’issa 
 (Markus  Jans,  henkilökohtainen  tiedonanto  16.3.2009).  Melodis-motiivisia 
 näkökulmia  painotettaessa  moodi  voidaan  nähdä  sävellyksen  tai  improvisoinnin 
 ohjeena tai sääntönä (Powers & Wiering 2001, 777). 


Kun  moodeja  käsitellään  ensisijaisesti  asteikkoina,  niitä  käytetään  luokitteluun  ja 
 ryhmittelyyn. Luokitteluun käytetty mooditeoria on suljettu järjestelmä. Luokittelu voi 
 olla  mahdollista,  vaikka  teorialla  ei  olisikaan  yhteyttä  ohjelmistoon,  johon  sitä 
 sovelletaan.  Näin  on  myös  mooditeorian  kohdalla:  Keskiajalla  gregoriaaniseen 
 ohjelmiston  luokitteluun  sovellettiin  Bysanttilaisesta  kirkkomusiikista  lainattua 
 mooditeoriaa,  ja  se  sopikin  ohjelmistoon  yllättävän  hyvin  sellaisenaan  pieniä 
 ristiriitaisuuksia lukuun ottamatta. (Powers & Wiering 2001, 776–778.) 


3.1.1  Historiallinen moodijärjestelmä: kahdeksan moodin malli 


Historialliseen  moodijärjestelmään  kuuluu  kahdeksan  moodia.  Neljän  autenttisen 
 moodin  finalikset  (päätössävelet)  ovat  d,  e,  f  ja  g.  Kullakin  moodilla  on  plagaali 
 muoto,  jonka  ambitus  (laajuus,  ulottuvuus)  on  kvartin  matalampi  kuin  autenttisessa 
 muodossa, mutta finalis on kuitenkin sama molemmissa muodoissa. 


Keskiaikaisissa  lähteissä  ja  liturgisissa  julkaisuissa  moodeja  useimmiten  nimetään 
 numeroilla 1–8; parittomat moodit olivat autenttisia ja parittomat plagaaleja. Kreikan 
 maakuntien  mukaan  nimettyjä  moodeja  (doorinen,  fryyginen,  lyydinen, 
 miksolyydinen)  esiintyy  lähinnä  moderneissa  kontrapunktin  tai  analyysin 
 oppikirjoissa.  Plagaali  moodi  voidaan  ilmaista  liittämällä  autenttisen  moodin  nimeen 
 hypo-etuliite,  esimerkiksi  2.  moodi  on  nimeltään  hypodoorinen.  (Grout  &  Palisca 
 2001,  53–54.)  Moodeja  nimetään  joissain  lähteissä  myös  kreikankielisistä 
 järjestysnumeroista  johdetuilla  nimillä protus, deuterus, tritus  ja tetrardus (Powers & 


Wiering 2001, 779).  



(15)Moodin  kahdella  eri  muodolla,  autenttisella  ja  plagaalilla,  on  siis  sama  finalis  mutta 
 eri  ambitus.  Käytännössä  ambitus  laajeni  asteikossa  esitetystä  oktaavista  usein 
 ylöspäin  nooniin  tai  desimiin,  ja  autenttisissa  moodeissa  esiintyi  yleensä  myös 
 finaliksen alapuolinen sävel. Finaliksen ohella tärkeä sävel moodissa oli tenor eli tuba 
 tai  reperkussa,  mikä  tarkoittaa  melodian  vallitsevinta  säveltasoa,  resitaation 
 pääsäveltä.  (Powers  &  Wiering  2001,  784–785.)  Tenor  sijoittuu  useimmissa 
 autenttisissa  moodeissa  kvintin  finaliksen  yläpuolelle,  plagaalissa  moodissa  terssin 
 finaliksen yläpuolelle. Esimerkiksi ensimmäisessä moodissa (doorisessa, d-moodissa) 
 tenor on a ja toisessa moodissa (hypodoorisessa) f. Tästä poikkeavat ne tenor-sävelet, 
 jotka  osuisivat  tämän  kaavan  mukaan  sävelelle  h;  silloin  tenor  siirtyy 
 säännönmukaiselta  paikaltaan  ylöspäin  sävelelle  c.  (Grout  &  Palisca  2001,  52.) 
 Moodien ambitus, finalis ja resitaatiosävel esitetään kuvassa 1.  


Kuva 1. Moodien nimiä; Ambitus, finalis ja tenor (Murtomäki 2009). 



(16)3.1.2  Moderni moodijärjestelmä: seitsemän moodin eli  


”valkoisten koskettimien” malli 


Nykyaikana  moodit  määritellään  yksinkertaisimmillaan  koskettimiston  mielikuvaa 
 apuna  käyttäen  ”valkoisten  koskettimien”  asteikkoina.  Kun  muodostetaan  asteikkoja 
 lähtien  vuorollaan  kultakin  pianon  valkoiselta  koskettimelta,  saadaan  seitsemän 
 asteikkoa,  joista  jokainen  edustaa  erilaista  koko-  ja  puolisävelaskelten  järjestystä 
 (kuva 2). 


Jazzmoodit  esitetään  usein  samanlaisena  listana.  Jazzmusiikissa  kaikkia  seitsemää 


”valkoisten  koskettimien”  moodia  käytetäänkin  improvisoinnin  työkaluna.  Edellä 
 mainittujen moodien lisäksi jazzimprovisaatiossa käytetään melodisen mollin moodeja 
 ja  muutamia  muita  asteikkoja  kuten  overtone-asteikkoa  (tunnetaan  myös  nimillä 
 yläsävelasteikko  ja  akustinen  asteikko).  Impressionistisessa  musiikissa  1800–1900-
 luvun  taitteessa  moodeilla  pyrittiin  värittämään  ja  häivyttämään  tonaalisuutta.  Tosin 
 eri säveltäjien (esim. Debussy, Sibelius) käsissä moodit käyttäytyvät hyvin eri tavoin. 


Impressionistien  ja  kansallisromantikkojen  sävellyksissä  esiintyy  edellä  mainittujen 
 moodien lisäksi myös muita asteikkoja, esimerkiksi oktatonista asteikkoa (koko-puoli-
 sävelasteikko), akustista (yläsävel-) ja kokosävelasteikkoa.  


Kuva 2. Seitsemän diatonista moodia (Aldwell & Schachter 2003, 19). 



(17)3.2  Mooditeorian historiaa 


Mooditeorialla  oli  keskeinen  sija  keskiajan  musiikinteoriassa.  Järjestelmä,  johon 
 kuului  kahdeksan  moodia,  oli  kehittynyt  keskiajalla  Bysantissa,  mutta  sen  alkuperä 
 saattaa olla Syyriassa tai  mahdollisesti Jerusalemissa.  Kahdeksan  moodin  järjestelmä 
 lainattiin  Eurooppaan  700-  ja  800-lukujen  aikana  keskiajan  bysanttilaisesta 
 kirkkomusiikista. Järjestelmää sovellettiin tuolloin jo suullisessa perinteessä olemassa 
 olleeseen  liturgiseen  ohjelmistoon.  Mooditeorian  tiedetään  vakiintuneen  viimeistään 
 800-luvulla.  Varhaisella keskiajalla  filosofi  ja  musiikinteoreetikko Boëthius (n. 480–


524/525)  oli  kääntänyt  kreikkalaista  musiikinteoriaa  –  osittain  väärin  ymmärtäen  – 
 kreikkalaisista  lähteistä  kirjassaan  De  institutione  Musica.  Boëthiuksen  käännöstä 
 tulkitsi  muutama  vuosisata  myöhemmin  benediktiiniläinen  munkki  Hucbaldus  (n. 


840/850–930).  Hucbaldus  yhdisti  bysanttilaisen  oktōēkhosin  ja  Boëthiuksen 
 hellenistisen  moodikäsityksen  kirjassaan  De  harmonica  institutione  (n.  880). 


Melodioiden  päätössävelten  (d,  e,  f,  g)  perusteella  hän  nimesi  moodit  kreikkalaisten 
 järjestysnumeroiden  mukaisesti:  protus,  deuterus,  tritus  ja  tetrardus.  Kullakin 
 moodilla oli sekä autenttinen että plagaali muoto. Kahdeksan moodin malliin liitettiin 
 900-luvulla  vielä  nimet  kreikkalaisesta  musiikinteoriasta  (doorinen,  fryyginen 
 lyydinen,  miksolyydinen)  Boëthiuksen  käännöksen  mukaan  –  jälleen  väärin  tulkiten. 


(Powers & Wiering 2001, 777–779.)   


Mooditeoriaa  käytettiin  aluksi  etupäässä  melodioiden  luokitteluun  ja  sävelsuhteiden 
 määrittelyyn:  sävelmien  luokittelu  helpotti  niiden  yhdistämistä  toisiinsa  kirkon 
 tilaisuuksissa.  Teoreetikot  alkoivat  1500-luvun  alkupuoliskolla  käyttää  yksiäänisen 
 musiikin  mooditeoriaa  myös polyfonisten  ilmiöiden selittämiseen. Viimeistään 1500-
 luvun  puolivälistä  1600-luvun  alkuun  saakka  polyfoninen  modaalisuus  oli  keskeistä 
 sekä  ohjelmistoissa  että  teorioissa.  Erilaiset  polyfonisen  modaalisuuden  järjestelmät 
 olivat  keskeisiä kehitettäessä  tonaalisen  harmonian  teoriaa  myöhemmin  1600-luvun 
 aikana. (Powers & Wiering 2001, 777; 797; 814.)  


Keskiaikaisissa  lähteissä  ainoa  nuottikirjoituksessa  esiintynyt  muunnettu  sävel  oli  b 
(alennettu  h).  Sitä  voitiin  käyttää  d-moodin  yhteydessä,  jolloin  d-moodin  sävelet 



(18)vastaavat  modernia  luonnollista  mollia. Toinen b:n käyttöyhteys oli  f-moodissa,  joka 
 siten  muuntuu  meidän  tuntemamme  duurin  kaltaiseksi.  B:tä  käytettiin  myös 
 transponoimiseen – esimerkiksi d-moodi  voitiin transponoida g-dooriseksi  lisäämällä 
 etumerkintään b. (Grout & Palisca 2001, 53.)  


Keskiajan mooditeoriaan ei kuulunut a- tai c-keskeisiä moodeja, osittain siksi, että ne 
 eivät  kuuluneet  järjestelmän  esikuvana  olleeseen  bysanttilaiseen  oktōēkhosiin. 


Toisaalta ne olivat myös turhia, koska samat asteikkorakenteet saatiin lisäämällä d- ja 
 f-moodeihin  b.  Liturgiseen  ohjelmistoon  kuului  kuitenkin  sävelmiä,  jotka  eivät 
 sopineet  8  moodin  järjestelmään.  Nämä  sävelmät  olivat  laajalti  tunnettuja,  mutta  ne 
 luokiteltiin  pitkään  ”epäsäännöllisiksi”.  Transponoinnin  kautta  syntyi  järjestelmän 
 ulkopuolisia  moodeja:  oli  mahdollista  käyttää  myös  c-  ja  a-moodeja,  jotka  eivät 
 kuuluneet  varsinaiseen  järjestelmään  ennen  1500-luvun  puoliväliä.  C-  ja  a-moodit 
 esiintyvät  ensimmäisen  kerran  sveitsiläisen  Heinrich  Glareanuksen  tutkielmassa 
 Dodekachordon  (1547).  (Powers  &  Wiering  2001,  807.)  Uudistuksen  myötä 
 järjestelmä laajeni 8 moodista 12 moodiin. H-moodin mahdollisuudesta keskusteltiin, 
 mutta sitä ei koskaan  vakavasti harkittu liitettäväksi teoreettiseen  malliin. Lyydisestä 
 moodista  käytettiin  lähes  aina  b:llä  tehtyä  muunnosta.  Käytännössä  lyydinen  moodi 
 oli siis transponoitu jooninen. (Kite-Powell 1989, 170–171.) 


Mooditeoria  alkoi  vanhentua 1200–1400-lukujen  aikana: yksiäänisyyteen  sovellettu 
 teoria ei enää sopinut sellaisenaan polyfoniaan. Käytettävissä ei kuitenkaan ollut vielä 
 uutta  terminologiaa,  joten  vanhoja  käsitteitä  käytettiin  yhä,  tarvittaessa  muuttaen  ja 
 laajentaen  niiden  merkityksiä. Polyfonisen  musiikin säveltämisellä  ja  mooditeorioilla 
 ei  välttämättä  ollut  mitään  keskinäistä  yhteyttä,  ei  teoriassa  eikä  käytännössä. 


Sävellysteknisesti ajatellen musiikki rakentui kyllä modaalisille melodioille. Melodiat 
 sijoitettiin  useimmiten  tenoristemmaan,  ja  usein  tämä  rakenteellisesti  tärkeä, 
 gregoriaanisesta ohjelmistosta  lainattu cantus  firmus  liikkui  hyvin  hitain  aika-arvoin. 


Kuulokuvan  kannalta  merkittävämmät  melodiset  yksiköt  ylä-äänissä  olivat 
pikemminkin  kontrapunktisten  sääntöjen  kuin  mooditeorian  ohjaamia.  Keskiajan 
lopulla  säveltäjiä  ja  muusikoita  kiinnostivat  teorian  osalta  lähinnä  rytmi,  tahtilajit, 
rakenteet ja samanaikaisuudet. (Powers & Wiering 2001, 797.) 



(19)Mooditeoria  ja  kontrapunkti  pysyivät  toisistaan  erillään  1400-luvun  puoliväliin 
 saakka.  Mooditeoria  oli  tärkeä:  jokaisessa  tältä  ajalta  säilyneessä 
 musiikinteoreettisessa  lähteessä  on  omistettu  moodeille  oma  lukunsa.  Moodien 
 kuulumisesta  tai  kuulumattomuudesta  polyfoniaan  kuitenkin  kiisteltiin  jatkuvasti. 


Koska  polyfoninen  musiikki  koostuu  useasta  äänestä  ja  teos  usein  monesta  osasta, 
 useita moodeja esiintyy peräkkäin ja päällekkäin. Koko kappaleen moodi määriteltiin 
 yleensä tenoristemman perusteella, mutta muidenkin äänten moodit voitiin tarvittaessa 
 määrittää erikseen. (Powers & Wiering 2001, 799–800.) 


Yhtä  aikaa  soivien  äänten  säännöt  koottiin  vähitellen,  eikä  koskaan  täydellisesti. 


Moodia  ja  kontrapunktia  ei  koettu  tarpeelliseksi  yhdistää,  koska  moodin  nähtiin 
 kuuluvan  lähinnä  yksiääniseen  lauluun.  Jos  yksi  ääni  (tenori)  oli  korrektisti 
 modaalinen,  kontrapunkti  ”hoiti  loput”  polyfonisen  tekstuurin  oikeaoppisuudesta. 


Suurin  osa  polyfonisen  mooditeorian  ristiriitaisuuksista  nousi  moodijärjestelmän  ja 
 sävellyskäytäntöjen  yhteensopimattomuuksista.  Usein  on  ajateltu,  että  polyfonisessa 
 musiikissa on oltava sille ominainen  modaalinen  järjestelmä,  ja että tämä  järjestelmä 
 voidaan  johtaa  tai  päätellä  perehtymällä  perusteellisesti  keskiajan  traditioon:  lähteitä 
 systemaattisesti analysoimalla modaalinen järjestelmä voitaisiin sitten havainnollistaa 
 ohjelmistossa.  (Powers  &  Wiering  2001,  801–802.)  Modaalisen  polyfonian  analyysi 
 pelkän mooditeorian pohjalta on kuitenkin ongelmallista. 


3.3  Heksakordisolmisaatio 


3.3.1  Gamut 


1500-luvulla  musiikkiopinnot  aloitettiin  jo  lapsena,  heti  kun  oli  opittu  lukemaan  ja 
kirjoittamaan.  Musiikki  oli  koulutuksessa  tärkeä  oppiaine  muun  muassa  filosofian  ja 
astronomian rinnalla. Koulutetun henkilön odotettiin osaavan laulaa ja soittaa jotakin 
soitinta.  Lisäksi  hänen  oletettiin  ymmärtävän  nuotinkirjoituksen  ja  säveltämisen 
perusteet, osaavan laulaa nuoteista ja tuottaa kontrapunktia ex tempore.  



(20)Ensimmäinen  asia,  joka  lapsille  musiikista  opetettiin,  oli  Gamut.  Sana  Gamut  on 
 yhdistelmä kreikan kirjaimesta gamma (Γ)  ja  solmisaatiotavusta ut. Gamut tarkoittaa 
 sävelasteikkoa,  joka  sisältää  kaikki  käytettävissä  olevat  sävelet.  Gamutia  käytettiin 
 lähinnä  laulumusiikin  yhteydessä,  mistä  syystä  se  ulottui  suuren  oktaavialan  G:stä 
 (joka  oli  nimeltään  Γ  ut)  kaksiviivaiseen  e:hen.  Gamutiin  kuului  etumerkein 
 muunnetuista  sävelistä  ainoastaan  b.  Vaikka  nämä  rajat  ylitettiin  jo  1400-lukuun 
 mennessä  sekä  instrumentaali-  että  vokaalimusiikissa,  Gamutin  20  nuottia  säilyivät 
 muusikon  ”aakkosina”,  jotka  jokainen  muusikonalku  sai  opeteltavakseen.  (Kite-
 Powell 1989, 171–172.) 


3.3.2  Heksakordit 


Guido  Arezzolaisen  sanotaan  lisänneen  Gamutiin  kuusi  laulutavua,  jotka  auttoivat 
muistamaan sävelkokoelman c-d-e-f-g-a  intervallirakenteen. Guido otti tavut hymnin 
Ut queant laxis kunkin säkeen ensimmäisen tavun mukaan: ut, re, mi, fa, sol, la (kuva 
3).  Tavuja  käytetään  edelleenkin  modernissa  säveltapailussa:  ut  on  korvattu 
laulettavammalla  do-tavulla  ja  seitsemänneksi  tavuksi  on  lisätty  si  tai  ti.  Si  on 
todennäköisesti  muodostettu  nimen  Sancte  Ioannes  alkukirjaimista,  ja  se  on 
myöhemmin  muutettu  muotoon  ti,  jotta  jokainen  tavu  alkaisi  eri  konsonantilla.  Do-
tavu taas on ehkä johdettu sanasta Dominus. (Kite-Powell 1989, 171.) 



(21)Kuva 3. Guido johti heksakorditavut hymnin Ut queant laxis säkeiden ensimmäisistä tavuista. 


(http://en.wikipedia.org/wiki/Ut_queant_laxis 26.5.2010) 


Ut queant laxis 
 Resonare fibris 
 Mira gestorum 
 Famuli tuorum, 
 Solve polluti 
 Labii reatum, 
 Sancte Joannes 


Että palvelijasi voisivat 
 kevein mielin 


ja sydämin 


julistaa ihmetekojasi, 
 vapauta heidän saastuneet 
 huulensa syyllisyyden taakasta, 
 Pyhä Johannes (Kastaja). 


(suom. Erkki Pullinen) 


Kun  heksakordi  ut-re-mi-fa-sol-la  aloitetaan  sävelestä  C,  ainoa  puolisävelaskel  osuu 
 nuottien  e  ja  f  –  tai  mi  ja  fa  –  väliin.  Sama  intervallirakenne  on  olemassa  myös 
 heksakordissa,  joka  alkaa  g-säveleltä:  silloin  mi–fa  osuu  sävelten  h  ja  c  kohdalle. 


Kolmas  Gamutiin  liitetty  heksakordi  alkaa  f:stä,  ja  jotta  sama  intervallirakenne 
 toteutuisi, käytetään h:n tilalla b:tä. Keskiaikainen palautettua h:ta tarkoittava merkki 
 näytti  kulmikkaalta  b-kirjaimelta  (palautusmerkin  alkumuoto),  ja  se  tarkoittikin 


”kovaa”  b:tä  (durus),  kun  taas  alennettua  b:tä  tarkoittava  merkki  oli  pyöreä  eli 


”pehmeä”  (molle).  G-heksakordi  tunnettiin  ´kovana´  heksakordina,  f-heksakordi 


´pehmeänä´. C-heksakordi oli ´luonnollinen´ (natural). (Kite-Powell 1989, 171–172.)  


3.3.3  Heksakordien sijoittuminen Gamutiin 


Asettamalla  heksakordeja  peräkkäin  ja  limittäin  ne  kattoivat  kaikki  sävelet,  joita 
lauletussa  musiikissa renessanssin aikana käytettiin:  Yhteensä  seitsemän  heksakordia 
sijoitettiin 20 sävelen alueelle välillä G-e2 (kuva 4). Thomas Morley perusteli käytössä 



(22)olevia säveliä ihmisen äänialalla 1597: ”that compass was the reach of most voices, so 
 that under Gam ut [G] the voice seemed as a kind of humming and above E la [e2] a 
 kind of constrained shrieking.” (Kite-Powell 1989, 172.) 


Kuva 4. Seitsemän heksakordia sijoitettiin peräkkäin ja limittäin Gamutin alueelle 


(http://www.dolmetsch.com/guido.jpg, 26.5.2010. Vastaava kuva myös esim. Grout & Palisca 2001, 
 55). 


Gamutissa  useimpiin  nuotteihin  liitettiin  enemmän  kuin  yksi  solmisaatiotavu.  Koska 
 heksakordit  asettuivat  osittain  päällekkäin,  etenkin  Gamutin  keskikohdalle  osuvat 
 sävelet  voitiin  laulaa  useamman  heksakordin  tavuilla.  Gamutin  korkeimmille  ja 
 matalimmille sävelille ei ollut kahta tai kolmea laulutavua.  Kunkin yksittäisen nuotin 
 koko  nimi  määritteli  nuotin  korkeuden  eli  käytännössä  sillä  tunnistettiin  oktaaviala. 


Esimerkiksi ”C sol fa ut” erotti sen oktaavia matalammasta c:stä, joka oli ”C fa ut” ja 
 toisaalta  oktaavia  korkeammasta  c:stä  joka  puolestaan  oli  ”C  sol  fa”.  (Kite-Powell 
 1989, 172.) 


3.3.4  Solmisaatio 


Solmisaatio  oli  renessanssin  aikana  sekä  nuotinluvun  väline  että  keino  oppia  ja 
muistaa uusia melodioita. Useimmilla sävelillä voi heksakordisysteemissä olla monia 
funktioita. Esimerkiksi sävel d voi olla re (c-heksakordissa), sol (g-heksakordissa) tai 
la  (f-heksakordissa).  Kvintti  on  tärkeä  intervalli  modaalisessa  musiikissa,  ja  siksi D 
sol  käyttäytyykin  sekä  musiikillisesti  että  psykologisesti  eri  tavalla  kuin  vaikkapa D 
re.  Pehmeän  heksakordin D  la:lla  on  vielä  oma  roolinsa  heksakordinsa  ylimpänä 
sävelenä. E-sävelellä voi olla kaksi tehtävää: Luonnollisen heksakordin sävelenä mi se 



(23)on puolisävelaskel mi–fa:n alempi osapuoli.  Kovassa  heksakordissa se on taas la, eli 
 heksakordin  ylin  sävel,  eikä  sillä  ole  yhteyttä  sen  yläpuoliseen  f-säveleen.  (Kite-
 Powell 1989, 173.) 


Kaikista  sävelistä  ainoastaan  h:lla  ja  b:llä  on  vain  yksi  funktio.  H-säveltä  ei  ole 
 lainkaan  f-  eikä  c-heksakordissa;  g-heksakordissa  h  on  mi,  joka  on  yhteydessä  sen 
 yläpuolella  olevaan  c-säveleen,  ollen  toinen  osa  mi–fa-puolisävelaskelessa.  B-sävel 
 esiintyy  vain  fa:na  ja  vain  pehmeässä  heksakordissa.  Koska  näillä  kahdella  sävelellä 
 oli niin erilaiset roolit, niistä voitiin käyttää samaa nuottinimeä (b). Kaksi eri korkeutta 
 erotettiin solmisaatiotavujen avulla: befa tarkoitti b:tä ja bemi h:ta. (Kite-Powell 1989, 
 173–174.) 


Kolmen  heksakordin kokoelma on  helppokäyttöinen  solmisaation työkalu  niin kauan 
 kuin  melodia  on  korkeintaan  sekstin  laajuinen.  Mitä  tapahtuu,  kun  musiikki  ylittää 
 annetun  heksakordin  rajat?  Koska  heksakordit  ovat  limittäisiä,  on  mahdollista 
 saavuttaa  sekstiä  laajempi  ala  vaihtamalla  heksakordista  toiseen.  Tämä  ns. 


”mutatointi”  (mutating)  vaikuttaa  teoriassa  yksinkertaiselta,  mutta  sen  soveltaminen 
 käytäntöön  saattaa  aluksi  tuntua  hämmentävältä.  Millä  heksakordilla  tulee  aloittaa? 


Milloin tarvitaan mutaatiota? Monissa tapauksissa melodian yksittäiset fraasit voidaan 
 solmisoida  yhdellä  heksakordilla,  erityisesti  1500-luvun  alun  musiikissa. 


Monimutkaisemmissa melodisissa rakenteissa voidaan joutua vaihtamaan heksakordia 
 fraasin  keskelläkin.  Mutaatiopaikkoja  pohdittaessa  saattaa  auttaa,  että  aluksi 
 määritetään  melodia  moodi  ja  ambitus.  Jos  etumerkinnässä  on  b,  pehmeää  ja 
 luonnollista  heksakordia  käytetään  todennäköisesti  useimmin.  Kovaa  heksakordia 
 käytetään  vain  jos  melodiassa  esiintyy  h.  Fraasin  matalin  ja  korkein  ääni  määräävät 
 jossain määrin, mitä heksakordeja tarvitaan. (Kite-Powell 1989, 174.) 


Vaikka  monet  1500-luvun  teoreetikot  antavat  esimerkkejä  mutaatioista,  sääntöjen  ja 
esimerkkien  perusteella  voidaan  nähdä,  että  mutaatiopaikan  valitseminen  oli  melko 
subjektiivista.  Solmisaatiotavut  kuitenkin  helpottavat  intervallien  lukemista  ja 
kuvaavat melodisen kaarroksen muotoa. Seuraavassa esimerkissä kaikki nuotit lukuun 



(24)ottamatta  kolmea  viimeistä  nuottia  sopivat  luonnolliseen  eli  c-heksakordiin.  (Kite-
 Powell 1989, 174.) 


Kuva 5. Kaikki sävelet lukuun ottamatta kolmea viimeistä sopivat luonnolliseen heksakordiin (Kite-
 Powell 1989, 174). 


Jos  verrataan  melodian  alkua  ja  loppua,  huomataan,  että  viisi  viimeistä  nuottia 
 noudattavat samaa rakennetta kuin viisi ensimmäistä. Käyttäen kovaa heksakordia ne 
 voitaisiin solmisoida ut-re-mi-mi-fa. Samojen tavujen käyttö fraasin alussa ja lopussa 
 havainnollistaa  fraasin  symmetrisyyttä  ja  auttaa  laulajaa  kuulemaan  symmetrian. 


Kuitenkin renessanssiteoreetikkojen mukaan ut:ia voidaan käyttää vain minkä tahansa 
 melodian alimpana sävelenä. Koska g:n kohdalla voidaan laulaa sekä sol että ut, tulisi 
 g:n  kohdalla  käyttää  sol:ia,  koska  c  on  jo  määritelty  ut:iksi.  Koko  katkelman 
 solmisointi kuuluisi siis: ut-re-mi-mi-fa-re-mi-mi-sol-re-mi-mi-fa. (Kite-Powell 1989, 
 174–175.) 


Tällaisen  järjestelmän  käyttäminen  saattaa  joissain  tilanteissa  vaatia  niin  paljon 
 aivotyötä,  että  sitä  on  mahdotonta  käyttää  säveltapailuun  kirjoittamatta 
 solmisaatiotavuja  ensin  muistiin.  Kuitenkin,  kun  heksakordijärjestelmää  aletaan 
 käyttää,  siitä  tulee  hyvin  nopeasti  luontevaa,  koska  se  sopii  musiikin  kuvioihin  niin 
 hyvin.  Alla  esimerkkinä,  miten  pidempiä  fraaseja  voidaan  solmisoida  (Thomas 
 Morley: La Caccia). (Kite-Powell 1989, 175.) 


Kuva 6. Heksakordien sijoittaminen pidempään katkelmaan. Thomas Morley: La Caccia. (Kite-Powell 
1989, 175.) Heksakorditavujen alapuolelle olen merkinnyt, milloin heksakordia vaihdetaan. Kirjaimet 
C, F ja G viittaavat luonnolliseen, pehmeään ja kovaan heksakordiin. 



(25)Heksakordijärjestelmä  pysyi  käyttökelpoisena  kunnes  musiikki  alkoi  olla  yhä 
 kromaattisempaa.  Yksittäiset  tilapäiset  korotukset  ja  alennukset  esimerkiksi 
 kadensseissa  ja sanamaalailussa  nähtiin kontekstissaan  ja suhteessa  niitä  ympäröiviin 
 säveliin.  Useimmat  korotetut  nuotit  toimivat  puolisävelaskelen  alempana  puoliskona 
 ja  ne  solmisoitiin  tavulla  mi.  Alennettujen  nuottien  kohdalla  taas  valittiin  fa.  Tämä 
 järjestelmä  oli  hyvin  hyödyllinen  erityisesti  transponoitaessa  moodeja.  (Kite-Powell 
 1989, 175.) 


3.3.5  Musica ficta 


Vanhan  musiikin  nuoteissa  on  usein  kromaattisia  merkkejä  viivaston  yläpuolella. 


Näitä  merkkejä  kutsutaan musica  fictaksi.  Ne  saattavat  kirvoittaa  keskustelua  ja 
 erimielisyyksiä  harjoituksissa.  Mutta  mitä  merkit  tekevät  nuotissa?  Pitäisikö  ne 
 soittaa?  Miten  ne  eroavat  viivastolle  kirjoitetuista  merkeistä?  Mikä  määrää  niiden 
 olemassaolon? Yksi syy siihen, että musica fictan säännöt eivät ole selviä moderneille 
 muusikoille  on,  että  niitä  ymmärtääkseen  on  tunnettava  mooditeorioita  ja 
 solmisaatiota. (Kite-Powell 1989, 175–176.) 


Termi  musica  fictan (tai  musica  falsa) on peräisin keskiajalta  ja se  viittaa nuotteihin, 
jotka  ovat  Guidon  käden  eli  Gamut’in  ulkopuolella.  Koska  ne  eivät  sisältyneet 
järjestelmään,  ne  käsitettiin  ”vääriksi”  tai  ”kuvitteellisiksi”  säveliksi.  Kaksiviivaista 
f:ää,  joka  oli  Gamutin  ylimmän  nuotin  yläpuolella,  kutsuttiin fa  ficta:ksi  Joskus  se 
notatoitiin  alennusmerkin  kanssa.  Alennusmerkin  tarkoitus  ei  ollut  alentaa  nuottia, 
vaan  osoittaa,  että  se oli  systeemin  ulkopuolinen  sävel.  Kaikki tilapäismerkit  lukuun 
ottamatta B  fa:ta  olivat  myös  säveljärjestelmän  ulkopuolella;  joskus  niitä  kuitenkin 
tarvittiin  dissonanssin  välttämiseksi  tai  kadenssin  vahvistamiseksi.  Säveltäjät  eivät 
merkinneet  näitä  muutoksia  nuottiin,  sillä  muusikoiden  oletettiin  automaattisesti 
korottavan tai alentavan säveliä tarvittaessa. Käytännöistä keskiajalla tiedetään  hyvin 
vähän,  todennäköisesti  ne  vaihtelivat  kaupungista  riippuen.  Kuitenkin  1400-luvun 
loppuun  mennessä  tietyt  säännöt  oli  yleisesti  hyväksytty  ja  niitä  valotettiin  useissa 
tutkielmissa. (Kite-Powell 1989, 176.) 



(26)Monet  kromaattiset  muutokset  oli  1500-luvulla  nuotinnettu  sekä  etumerkinnän 
 muodossa  (silloin  kun  moodeja  transponoitiin)  että  tilapäisin  merkein.  Musica  fictan 
 sääntöjen  määräämät  muutokset  jätettiin  edelleen  esittäjän  harkinnan  varaan. 


Vuosisadan  loppua  kohden  säveltäjien  mielenkiinto  kromatiikkaa  kohti  kasvoi  ja 
 tilapäisiä  merkkejä  alettiin  käyttää,  jotta  tarkoitusperät  olisivat  selvempiä.  Barokin 
 aikakauden alussa kaikki tilapäismerkit notatoitiin. (Kite-Powell 1989, 176.) 


Tunnetuimmat säännöt fictan soveltamiseen voidaan tiivistää kahteen latinankieliseen 
 lauseeseen:  ”mi  contra  fa,  diabolis  in  musica”  ja  ”una  nota  supra  la  semper  est 
 canendum  fa”.  Kumpikin  säännöistä  edellyttää  tietoa  heksakordeista.  Ensimmäinen 
 lause voidaan kääntää: ”mi vastaan fa on paholainen musiikissa”. Äkkiseltään luettuna 
 voitaisiin  ajatella,  että  mi–fa  eli  pieni  sekunti  olisi  kielletty  intervalli,  ja  se  todella 
 lasketaankin dissonanssiksi yhteissoinneissa. Lauseella kuitenkin viitataan melodiseen 
 tritonukseen,  joka  solmisoidaan  yhdistämällä  kahden  eri  heksakordin  mi  ja  fa. 


Tritonusta  ei  sallita  harmonisessa  eikä  melodisessa  mielessä:  sen  voi  välttää 
 korottamalla fa:ta tai alentamalla mi:tä, riippuen konteksista. (Kite-Powell 1989,177.) 


Solmisaatiossa alennettu nuotti on nimeltään fa ja korotettu nuotti mi.  Siksi diabolus 
 in musica eli tritonus korjataan vaihtamalla mi contra fa joko tavuiksi mi–mi tai fa–fa. 


Esimerkiksi  sävelyhdistelmä  f–h  solmisoitaisiin  tavuin  fa–mi.  Ylinouseva  kvartti 
 korjataan  puhtaaksi  lisäämällä  h:n  eteen  alennusmerkki,  ja  sävel  b  solmisoidaan 
 tavulla fa. Korjattu solmisointi kuuluisi siis fa–fa. On kuitenkin myös tilanteita, jossa 
 tritonusta  ei  voi  välttää;  yhden  dissonanssin  korjaaminen  aiheuttaa  toisen 
 dissonanssin. (Kite-Powell 1989, 177.) 


Toinen  latinankielinen  lause, ”una  nota supra la semper est canendum  fa” tarkoittaa: 


”la:n  yläpuolinen  nuotti  lauletaan  aina  fa:na”.  Kuutta  säveltä  laajemmissa 
sävelkuluissa käytetään yleensä kahta heksakordia, kuten edellä havaittiin. Kuitenkin, 
jos  melodia  ylittää  heksakordin  laajuden  vain  yhdellä  sävelellä  (esim.  d-a-h-a),  ylin 
nuotti lauletaan fa:ksi, toisin sanoen se tulee alentaa. Esimerkkikulku olisi siis d-a-b-a 
ja solmisoitaisiin re-la-fa-la. (Kite-Powell 1989, 177.) 



(27)Seuraavat  kaksi  sääntöä  pätevät  erityisesti  kadensseissa:  1)  epätäydellisen 
 konsonanssin, joka laajenee täydelliselle konsonanssille, tulee olla laadultaan suuri ja 
 2)  epätäydellisen  konsonanssin,  joka  supistuu  täydelliselle  konsonanssille,  tulee  olla 
 laadultaan  pieni.  Toisin  sanoen  täydellistä  konsonanssia  tulee  edeltää  lähin 
 mahdollinen  epätäydellinen  konsonanssi.  Täydellisiä  konsonansseja  ovat  priimi, 
 kvintti  ja  oktaavi,  epätäydellisiä  terssi  ja  seksti.  Muita  intervalleja  pidettiin  1500-
 luvulla  dissonansseina.  Siispä  oktaaville  etenevä  sekstin  tai  kvintille  menevä  terssin 
 tulee olla suuri; unisonoon menevän terssin on oltava pieni. (Kite-Powell 1989, 177–


178.) 


3.4  Kadenssimallit 


Kuten  edellä  esitetyn  perusteella  voidaan  huomata,  1500-luvun  tapa  lähestyä 
 musiikinteoriaa  eroaa  nykyisestä.  Nykyään  yleisesti  käytössä  oleva tonaalinen  teoria 
 on  korvannut  moodit  ja  heksakordit.  Samantyyppinen  ero  koskee  kadensseja. 


Renessanssisäveltäjä  ei  lähestynyt  musiikkia  harmonisista  lähtökohdista,  vaan 
 lineaarisesti.  Nykyinen  kadenssin  käsite  on  harmoninen  ilmiö,  joka 
 yksinkertaisimmillaan  voidaan  esittää  dominantti–toonika  -progressiona  tai 
 sointuasteilla V–I. Yksittäisten äänten liike kadenssissa on merkityksettömämpää kuin 
 sointujen funktiot ja sointujen väliset suhteet. Renessanssikadenssi, kuten modernikin, 
 on  ”kaava,  joka  esiintyy  kappaleen,  osan  tai  fraasin  lopussa,  luoden  tunteen 
 hetkellisestä  tai  lopullisesta  päätöksestä”  (Harvard  Dictionary  of  Music  1962,  108). 


Renessanssikadenssi  kuitenkin  saavuttaa  tehonsa  pikemminkin  melodisten  linjojen 
 yhteisvaikutuksesta kuin harmonisista lähtökohdista. (Kite-Powell 1989, 178.) 


Renessanssin  aikaan  musiikinopiskelijat  opiskelivat  säveltämistä  improvisoimalla 
kontrapunktia  melodiaan. Improvisointia ohjasivat säännöt kahden stemman  välisistä 
sallituista intervalleista. Improvisaatioon tai sävellykseen voitiin lisätä myös useampia 
ääniä  samantyyppisten  sääntöjen  avulla.  Kahden  sävelen  välillä  voi  olla  joko 
konsonanssi tai dissonanssi. Renessanssissa dissonansseja olivat pieni ja suuri sekunti, 
kvartti,  pieni  ja  suuri  septimi,  ja  kaikkein  pahimpana  tritonus.  Konsonansseihin 
luettiin priimi, kvintti ja oktaavi sekä pienet ja suuret terssi ja seksti. Konsonansseista 



(28)priimi,  kvintti  ja  oktaavi  kuuluivat  täydellisiin  konsonansseihin.  Terssit  ja  sekstit, 
 jotka  voivat  olla  pieniä  tai  suuria,  tunnettiin  epätäydellisinä  konsonansseina. 


Kadensseissa täydelliselle konsonanssille tultiin liikkeellä lähimmästä epätäydellisestä 
 konsonanssista. (Kite-Powell 1989, 178–179.) 


Koska  kadensseissa  täydellistä  konsonanssia  täytyy  edeltää  lähin  mahdollinen 
 epätäydellinen  konsonanssi,  epätäydellisen  konsonanssin  on  oltava  laadultaan  suuri 
 silloin, kun  liike oli  laajeneva. Kun epätäydellinen konsonanssi supistuu täydelliselle 
 konsonanssille,  sen  on  oltava  pieni.  Tästä  syystä  useimmissa  moodeissa  on  toiseksi 
 viimeiseen sointuun lisättävä ficta, tilapäinen korotus- tai alennusmerkki. (Kite-Powell 
 1989, 179.) 


7a)  7b)  7c) 


Kuva 7. Täydelliselle konsonanssille laajenevan epätäydellisen konsonanssin on oltava suuri (7a). 


Täydelliselle konsonanssille supistuvan epätäydellisen konsonanssin on oltava pieni (7b). Joidenkin 
 moodien kadensseissa lähin epätäydellinen konsonanssi on olemassa ilman fictaa (7c). (Kite-Powell 
 1989, 179.) 


Kadenssi  määriteltiin  siis  vain  kahden  sävelen  väliseksi  tapahtumaksi.  Väliäänten 
roolit  vaihtelivat  1400-  ja  1500-lukujen  aikana.  Tultaessa  1400-luvulle  kvinttiä  ei 
pidetty  enää  riittävänä  täydellisissä  lopetuksissa,  vaan  kadenssit  alettiin  tehdä 
oktaaville  tai  priimille.  Kolmiäänisessä  satsissa  kolmas  ääni  voitiin  lisätä  joko 
kadensoivien  äänten  väliin  tai  aivan  alimmaksi.  Näin  muodostui  erilaisia 
kadenssityyppejä.  Jos  ääni  lisättiin  tenorin  alapuolelle,  nousi  esiin  kysymys 
äänenkuljetuksesta,  kun  loppuun  haluttiin  kuitenkin  täydellinen  konsonanssi.  Tämä 
ongelma  ratkaistiin  väliäänen  oktaavihypyllä  (esim.  8a).  Toinen  1400-luvun 
kadenssimuoto  oli  Burgundilainen  kadenssi  tai  kaksoisjohtosävelkadenssi,  jossa 
kolmas  ääni  oli  väliäänessä  ja  nousi  puolisävelaskelella  kvintin  tenorin  yläpuolelle 
(esim.  8b).  Usein  tämän  ajan  kadensseissa  ylin  ääni  laskee  sävelaskelella  ennen 
nousemistaan  kadenssin  päätössävelelle.  Tämä  oli  tyypillinen  varhaisrenessanssin 



(29)kadenssin koristelu joka jäi pois käytöstä hiljalleen 1500-lukua kohti tultaessa. (Kite-
 Powell 1989, 179.) 


8a)  8b)  8c) 


Kuva 8. Kolmen äänen kadenssityyppejä ovat mm. oktaavihyppykadenssi (8a) ja Burgundilainen eli 
 kaksoisjohtosävelkadenssi (8b). Varhaisrenessanssin tyypillisessä kadenssikoristelussa ylä-ääni laskee 
 sävelaskelella ennen päätymistään kadenssin lopettavalle äänelle (8c). Tätä kadenssityyppiä kutsutaan 
 joskus Landinin kadenssiksi. (Kite-Powell 1989, 179.) 


Basson  hyppy,  joka  on  kadenssin  tunnusomainen  piirre  renessanssia 
 myöhäisemmässäkin  musiikissa,  kehittyi  1500-luvulla.  Basso  hyppää  joko  kvintillä 
 alaspäin, oktaavin päähän tenorista, tai kvartilla ylöspäin, samaan säveleen kuin tenori 
 (9a).  Tässä  kadenssissa  kaikki  kolme  stemmaa  ovat  lopuksi samalla  äänellä,  joten 
 neliäänisen  satsin  neljäs  ääni  täydensi  sointuun  kvintin.  Jos  säveltäjä  halusi  lisätä 
 viimeiseen  sointuun  terssin  –  joka  oli  aina  kadensseissa  suuri  terssi  –  täytyi  joko 
 luopua kvinttisävelestä tai terssisävel piti kuljettaa jommastakummasta kadensoivasta 
 stemmasta  (9b).  Jälkimmäisessä  tapauksessa  kadenssin  alkuperäinen  kahden  sävelen 
 runko muuttuu. (Kite-Powell 1989, 179.)  


9a)  9b)  9c)  9d) 


kuva  9.  Basson hyppäävä liike  kadensseissa  on  peräisin  1500-luvulta  (9a  ja  9b).  Kadensseissa  saattoi 
 esiintyä  renessanssin  aikana  myös  muunlaisia  liikkeitä;  epätäydelliseltä  konsonanssilta  täydelliselle 
 liikkuvat äänet määrittivät kadenssin. (Kite-Powell 1989, 180.)


Basson  hyppäävä  liike  ei  ollut  ainoa  mahdollisuus  kadensseissa,  mutta  sitä  pidettiin 
tehokkaimpana  tärkeissä  kadensseissa.  Joskus  basso  saattoi  olla  myös  toinen 
kadensoivista  äänistä  (esim.  9c).  Vältetyssä  kadenssissa  basso  saattoi  liikkua  myös 



(30)epätäydelliselle  konsonanssille.  Tämä  kadenssityyppi  tunnetaan  nykyisin  paremmin 
 harhalopukkeen  nimellä  (esim.  9d).  On  tärkeää  huomata,  että  kahden  kadensoivan 
 äänen,  ei  väliäänten,  liike  määrittää  kadenssin.  Tietyt  väliäänten  liikkeet  saattavat 
 tehdä  kadenssista  painavamman,  mutta  kahden  äänen  liike  epätäydelliseltä 
 täydelliselle konsonanssille katsottiin aina lopukkeeksi. (Kite-Powell 1989, 180.) 


Lopukkeissa esiintyy usein myös pidätys. Pidätys tuottaa dissonanssin ennen lopetusta 
 ja siksi  saa aikaan vahvemman  lopullisuuden tunteen.  Alla on esimerkit pidätyksestä 
 kaksi-, kolme- ja neliäänisessä satsissa.  


Kuva 10. Pidätyskadensseja 2- 3- ja 4-äänisessä satsissa (Kite-Powell 1989, 180). 


Kadenssien  tunnistaminen  on  hyödyllistä  monista  syistä.  Ensinnäkin  se  helpottaa 
 ratkaisuissa  fictan  suhteen.  Kuitenkin  johtosäveltä  korotettaessa  on  käytettävä 
 harkintaa,  jos  kadensseja  tehdään  kovin  usein:  usein  toistuvat  kadenssit  heikentävät 
 viimeisen kadenssin tehoa. Toisinaan  fraasin  yhtenäisyys saattaa myös kärsiä  jos sen 
 sisällä tehdään useampia kadensseja. Toiseksi, tunnistamalla kadenssit on mahdollista 
 koristella  stemmaa  tyylinmukaisesti.  Kadenssipaikkojen  tunnistaminen  auttaa 
 muutenkin  tulkinnassa:  tietoisuus  oman  stemman  suhteesta  ympäröiviin  stemmoihin 
 auttaa  kontrolloimaan  intonaatiota.  Musiikin  rakenteiden  ymmärtämisen  kautta 
 voidaan myös tehdä päätöksiä hengityspaikoista ja artikulaatiosta. (Kite-Powell 1989, 
 180.) 


Historiallinen käsitys moodeista on huomattavasti monitasoisempi kuin nykyaikainen 
valkoisten  koskettimien  yksinkertaistava  malli.  Ymmärtääkseen  modaalisuutta 
muusikon  on  tunnettava  muutakin  kuin  asteikkorakenteet:  heksakordisolmisaation  ja 
musica fictan periaatteiden kautta modaalisuus näyttäytyy olennaisesti eri valossa kuin 
tonaalisuudesta käsin.   



(31)4  MOODIT OPPIKIRJOISSA 


4.1  Teemat oppikirja-analyysissa 


Analysoin  Suomessa  yleisesti  käytössä  olevista  musiikinteorian  ja  säveltapailun 
 oppikirjoista  moodeja  tai  kirkkosävellajeja  käsittelevät  luvut.  Analyysivaiheessa 
 listasin  kaikki  kirjoista  löytämäni  ilmaukset  ja  muodostin  niiden  perusteella  ylä-  ja 
 alaluokkia.  Järjestin  oppikirjojen  sisällöt  kolmeen  pääluokkaan:  opetettavat  asiat, 
 opetustavat  sekä  musiikkiesimerkit.  Opetustavat  ja  musiikkiesimerkit  nousivat 
 aineistosta  eli  tutkimistani  oppikirjoista,  opetettavat  asiat  taustakirjallisuuden kautta 
 teoriasta. 


  


Opetettavien  asioiden  vertailuun  poimin  taustakirjallisuuden  ja  -teorian  perusteella 
 moodeihin  liittyvää  olennaista  termistöä:  finalis,  resitaatiosävelet,  autenttinen  ja 
 plagaali,  hypo-etuliite.  Termistön  lisäksi  etsin  oppikirjoista  mainintoja  sävelten 
 välisestä hierarkiasta sekä tutkin, millainen moodien järjestelmä kirjoissa esitetään. 


Esitystapojen  kohdalla  tarkastelin  oppikirjojen  erilaisia  tapoja  esittää  moodit: 


esitetäänkö  ne  historiallisina  asteikkoina  vai  verrataanko  niitä  duuri-  ja 
 molliasteikkoon;  esitetäänkö  asteikot  viivastolla,  solmisaationimillä  tai  tekstissä 
 rakennetta  selvittäen;  esitetäänkö  moodit  juurisävelin  vai  jollain  toisella  tavalla  ja 
 transponoidaanko  niitä.  Esitystavan  huomioiminen  on  tutkimukseni  kannalta 
 oleellista,  sillä  oppilas  muodostaa  käsityksensä  moodeista  sen  perusteella,  miten 
 moodit  hänelle  esitetään.  Tietenkään  en  vain  oppikirjoja  tutkimalla  voi  saada  tietää, 
 miten  opetus  lopulta  tapahtuu.  Opettaja  tuo  usein  opetustilanteeseen  tietoa  myös 
 oppikirjan ulkopuolelta.   


Tarkastelin  oppikirjojen  musiikkiesimerkkejä  kolmesta  eri  näkökulmasta:  mitä 
aikakautta  ja  tyyliä  esimerkit  edustavat,  ovatko  esimerkit  yksiäänisiä  vai  kaksi-  tai 



(32)useampiäänisiä  ja  oliko  oppikirjoihin  valittu  kokonaisia  sävellyksiä  vai  niiden 
 katkelmia.  


Esittelen  ensin  yleisesti  kunkin  kirjan  laajuuden  ja  käyttötarkoituksen  sekä 
 moodiluvun tai -lukujen sijoittumisen kirjaan. Sen jälkeen käyn läpi kunkin oppikirjan 
 sisällön  edellä  esitetyn  teemoittelun  mukaisesti:  opetettavat  asiat,  esitystavat  ja 
 musiikkiesimerkit. 


4.2  Oppikirjat 


4.2.1  Timo von Creutlein: Säveltapailu ja musiikin teoria 3 


Timo  von  Creutleinin Säveltapailu  ja  musiikinteoria 3  -kirjan (Länsimaisen  musiikin 
 perusteita.  Oppilaan  kirja  ja  opettajan  kirja.  1996.)  alkuosassa  on  enimmäkseen 
 tonaalisia  laulu-  ja  melodiankirjoitustehtäviä.  Pieniä  teoriatehtäviä  on  muun  muassa 
 sävellajien  etumerkinnöistä  sekä  kolmi-  ja  nelisointujen  käännöksistä.  Noin  kirjan 
 puolivälistä  eteenpäin  lähestytään  säveltapailua  musiikin  historiallisista  aikakausista 
 käsin.  Tyyleissä  edetään  kronologisesti:  renessanssi,  barokki,  wieniläisklassismi, 
 romantiikka.  Kunkin  tyylikauden  kohdalla  tarjotaan  aina  samoja  tehtävätyyppejä: 


laulua, rytminlukua, melodian- ja rytminkirjoitustehtäviä. 


Opetettavat asiat 


Creutlein  esittelee  kirjassaan  kuusi  moodia.  Järjestelmä  koostuu  neljästä 
keskiaikaisesta  moodista  (doorinen,  fryyginen,  lyydinen  ja  miksolyydinen)  sekä 
renessanssin aikana  lisätyistä c-  ja  a-moodeista (joonisesta  ja aiolisesta). Creutlein ei 
esittele  moodeihin  liittyvää  teoreettista  termistöä  juurikaan.  Vain  finalis  on  selkeästi 
esillä.  Autenttista  tai  plagaalia  ei  mainita,  ei  myöskään  hypo-etuliitettä.  Sävelten 
välisestä  hierakiasta  ei  puhuta,  mutta  kylläkin  kehotetaan  kuuntelemaan  ”musiikin 
värien  vaihtumista  moodista  toiseen”  (Creutlein  1996,  42;  opettajan  kirja). Kaksi 
modaaliselle musiikille tyypillistä kadenssia esitetään diktaattina. 



(33)Esitystavat 


Otsikon  ”Renessanssin  asteikkoja”  alla  on  esitelty  kuusi  moodia  asteikkoina 
 solmisaatiotavuin,  ilman  nuotteja  (kuva  11).  Moodit  on  järjestetty  taulukoksi  siten, 
 että  ”duurimuotoiset”  moodit  ovat  vasemmalla  ja  ”mollimuotoiset”  oikealla. 


Duurimuotoisten  moodien  finalis  on  do  ja  mollimuotoisten  la.  Moodiasteikot on  siis 
 muunnettu duuri- ja molliasteikoista käyttämällä korotettua fa:ta (fi) ja alennettua ti:tä 
 (ta).  


jooninen 


d – r – m – f – s – l – t – d ’ 


aiolinen 


l, - t – d – r – m – f – s – l 
 lyydinen 


d – r – m – fi – s – l – t – d ’ 
    


fi 


doorinen 


l, –  t, –  d – r – m – fi – s – l 
 miksolyydinen 


d –  r – m – f – s – l – ta – d’  ta 


fryyginen 


l, – ta, –  d –  r – m – f – s – l 


Kuva 11. Renessanssin asteikkoja (Creutlein 1996, 37; oppilaan kirja). 


Creutlein  ei  varsinaisesti  kehota  transponoimaan  moodeja.  Luvun  alussa  on 
 moodiharjoitus,  jota  laulettaessa  on  tarkoitus  kuunnella  musiikin  värien  vaihtumista 
 moodista toiseen (Creutlein 1996, s. 42; opettajan kirja). Harjoituksen alussa do on c, 
 ja  näin  jatketaan  lyydisen,  joonisen  ja  miksolyydisen  läpi.  Toisella  rivillä  ovat  ”la-
 moodit”, jolloin finaliksena pysyy edelleen c, mutta solmisoinnin ohjeena on, että do 
 muuttuu la:ksi. Tässä harjoituksessa siis kaikkien moodien finaliksena on c (kuva 12). 


Kuva 12. Moodiharjoitus (Creutlein 1996, 37; oppilaan kirja). 


Kirjassa on käytetty d-, g- ja f-pohjaisia moodeja sekä yhdessä diktaatissa es-finalista. 


Useimmissa  tehtävissä  ei  ole  kiinteää  etumerkintää;  kahdessa  tehtävässä  on  yksi 



(34)alennus  ja  yhdessä  yksi  korotus.  Es-diktaatissa  on  etumerkintänä  neljä  alennusta. 


Opettajan  kirjassa  on  kunkin  tehtävän  kohdalla  annettu  ääniraudan  antama  solfa1  ja 
 finaliksen nuottinimi. 


Opettajan  kirjassa  viitataan  historiaan  kertomalla,  että  renessanssin  aikana  ei  ollut 
 käytössä duuri/molli -järjestelmää eikä tasavireistä viritysjärjestelmää (Creutlein 1996, 
 42;  opettajan  kirja).  Creutleinin  kirjassa  sivutaan  ainoana  käsittelyssä  olleista 
 oppikirjoista  modaalisen  musiikin  analyysia.  Orlando  di  Lasson  Benedictuksen 
 yhteydessä  on  tehtävänä  analysoida  (verrata),  kuinka  pitkälle  imitaatio  on  sama 
 kummassakin stemmassa (Creutlein 1996, 45; opettajan kirja). Tämä ei tietenkään ole 
 varsinaisesti  moodin  analyysia.  Jos  kuitenkin  halutaan  päästä  selvyyteen  siitä, miten 
 moodi käyttäytyy musiikissa, tie siihen vie varmastikin laajemman musiikkianalyysin 
 kautta. Kontrapunktiteoriathan määrittelivät modaalisen musiikin muotoja pitkään (ks. 


edellä luku 3.2). 


Musiikkiesimerkit 


Renessanssiosio  sisältää  yhdeksän  laulu-  tai  kirjoitustehtävää.  Creutleinin 
 musiikkiesimerkit  ovat  kokonaisia  kappaleita  tai  selkeästi  itsenäisiä  kokonaisuuksia 
 suuremmista  teoksista.  Tehtävät  ovat  2–5-äänisiä  kaanoneita,  myös  opettajan  kirjan 
 kaksi  diktaattitehtävää  ovat  kaanoneita.  Ohjelmisto  on  yksinomaan 
 renessanssimusiikkia  säveltäjänimin  Josquin,  Palestrina,  Lasso,  Gumpelzhaimer, 
 Sartorius ja Pretorius. 


Creutlein  esittelee  ohjelmiston  yhteydessä  renessanssin  sävellystekniikoita:  priimi-, 
 sekunti-  ja  kvinttikaanonin  sekä  imitaatiotekniikan.  Musiikkiesimerkeissä  on  aina 
 selkeät kadenssit, joissa on myös johtosävel. Lisäksi diktaattina on kaksi kaksiäänistä 
 pidätyskadenssia  (kuva  13).  Ohjeena  opettajalle  on  kirjoituttaa  kadenssien  stemmat 
 erikseen  ja  sen  jälkeen  laulattaa  tehtävät  kaksiäänisenä.  Lisäksi  Creutlein  pyytää 


      


1 Ääniraudan antama solfa on Creutleinin ”lanseeraama” tekniikka, jonka avulla löydetään 
nopeasti ääniraudan avulla sävellajin perussävel. Ääniraudan solfat opetellaan yleensä 
etumerkkien yhteydessä jo alemmilla peruskursseilla. Esimerkiksi kaksi korotusmerkkiä antaa 
ääniraudan solfaksi so:n (a1 = so). 



(35)huomaamaan  tässä  esitellyt  tavalliset  pidätykset.  Diktaattitehtävän  yhteydessä  ei 
 mainita, mitä moodia kadenssit edustavat. 


Kuva 13. Diktaatti; Pidätyskadenssit (Creutlein 1996, 45; opettajan kirja). 


4.2.2  Timo von Creutlein: Forza 


Creutleinin  uudehko  (2004)  oppikirja  pyrkii  yhdistämään  opistotason  teorian  ja 
 säveltapailun (taso  D,  entinen  taso  I).  Creutleinin  mukaan  näitä  oppiaineita  ei  voida 
 erottaa  toisistaan,  vaan  pikemminkin  ne  olisi  nähtävä  toisiaan  selittäviksi  ja 
 täydentäviksi näkökulmiksi. Kirja etenee kronologisesti renessanssista romantiikkaan, 
 ja  samalla  myös  yleiseen  musiikkitietoon  liittyviä  asioita  on  pyritty  integroimaan 
 kurssiin  (Creutlein  2004,  7).  Monissa  harjoituksissa  on  yhdistetty  säveltapailu  ja 
 sointuanalyysi. 


  


Opetettavat asiat 


Forzassa  on  kahdeksan  moodia:  doorinen,  fryyginen,  lyydinen,  miksolyydinen  sekä 
näiden plagaalit muodot. Creutlein esittää moodien koostuvan penta- ja tetrakordista, 
ja  kertoo  autenttisen  ja  plagaalin  muodon  määräytyvän  penta-  ja  tetrakordien 
keskinäisestä  järjestyksestä.  Plagaalien  moodien  yhteydessä  kerrotaan  käytettävän 
hypo-etuliitettä.  Finaliksen  todetaan  olevan  sama  sekä  moodin  autenttisessa  että 
plagaalissa  muodossa.  (Creutlein  2004,  9.)  Creutlein  myös  mainitsee,  että 
järjestelmään  on  myöhemmin  lisätty  jooninen  ja  aiolinen  moodi  sekä  näiden 
hypomuodot. Resitaatiosäveliä tai sävelten välistä hierarkiaa ei oteta esille. Joonisen ja 



(36)aiolisen moodin kohdalla Creutlein tosin tähdentää, että vaikka ne muistuttavat meille 
 tuttuja  duuria  ja  luonnollista  mollia,  ero  ilmenee  sointujen  käyttäytymisessä: 


”moodeissa ei ole funktioita eli toonikaa, subdominanttia tai dominanttia”. (Creutlein 
 2004, 11.) 


Esitystavat 


Creutleinin  Forzassa  asteikot  esitetään  viivastolla  keskiajalta  peräisin  olevan 
 kahdeksan  moodin  järjestelmän  mukaisesti.  Asteikot  on  numeroitu  roomalaisin 
 numeroin  (I–VIII)  ja  esitetty  nuottiviivastolla  juurisävelin.  Finalista  merkitään 
 kokonuoteilla  ja  muita  säveliä  varrettomilla,  mustilla  nuotinpäillä.  Lisäksi  penta-  ja 
 tetrakordit on merkitty nuottiin hakasin (kuva 14). 


Kuva 14. Autenttiset ja plagaalit moodit (Creutlein 2004, 9). 


Moodit  esitellään  myös  asteikkorakenteen  kautta.  Creutleinin  mukaan  ”asteikot 
rakennettiin niin, että liitettiin yhteen viisisävelikkö eli pentakordi ja nelisävelikkö eli 
tetrakordi”  (Creutlein  2004,  9).  Penta-  ja  tetrakordien  järjestystä  autenttisessa  ja 
plagaalissa moodissa havainnollistetaan kaaviolla (kuva 15).  



(37)Kuva 15. Moodiasteikon rakenne (Creutlein 2004, 9). 


Moodien transponoiminen on saanut oman alalukunsa. Transponoinnista todetaan, että 


”moodien finaliksena saattoivat olla muutkin sävelet kuin tähän asti opitut” (Creutlein 
 2004,  13).  Esimerkissä  näytetään  kuuden  moodin  autenttiset  muodot  alkaen  d:stä 
 (kuva 16). Jaottelu perustuu ajatteluun duuri-  ja  mollityyppisistä  moodeista, jotka on 
 ikään kuin  johdettu muuntamalla säveliä duuri- tai  molliasteikosta. Kertaustehtävissä 
 on runsaasti moodiasteikkojen transponointiin liittyviä mekaanisia tehtäviä (Creutlein 
 2004, 19).  


Kuva 16. Moodien transponoiminen (Creutlein 2004, 13). 


Kirjan  lopussa  Creutlein  antaa  opettajalle  vihjeitä  opetukseen.  Hän  toteaa,  että 
 viritystason  oletetaan  olleen  matalampi  renessanssin  ja  barokin  aikana  ja  kannustaa 
 opiskelijaa kokeilemaan matalamman viritystason värisävyjä. Ohjelmistoa kehotetaan 
 kuitenkin  harjoittelemaan  soittaen  samalla  osa  äänistä.  (Creutlein  2004,  108–109.) 
 Käytännössä  luokkatilanteessa  tai  kotiharjoittelussa  soitin  on  yleensä  piano  tai  jokin 
 muu, useimmiten 440Hz-tasoinen tasavireinen instrumentti.  


Musiikkiesimerkit 


Esimerkkiohjelmisto  on  1–5-äänistä  renessanssin  ajan  musiikkia  –  tosin  Piae 
Cantiones  -sävelmät  ovat  tyylillisesti  keskiaikaa,  vaikka  ne  onkin  julkaistu  vasta 
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