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Tutkielmassani kartoitan moderneissa huiluteoksissa vaadittavien erityisten, nk. laajennettujen
soittotapojen toteutusta teknisesti seka niiden ilmaisullisia mahdollisuuksia. Tutkimuskohteena
ovat ne soittotavat, joihin liittyy soittajan oman laulu- ja puheddnen kayttd ja erilaiset soittajan
kielelld, huulilla ja muilla @&nenmuodostuslihaksilla toteutettavat soinnit. Rajauksen ulkopuolelle
jaavat multifonit, glissandot ja kiertohengitys.

Tyon tarkoitus on herattaa laajennettuja soittotapoja opiskelevia huilisteja ajattelemaan soittamisen
kehollisuutta ja erilaisten sointien tulkinnallisia mahdollisuuksia. Paamaarand on tehda
nykymusiikin soittamisesta entistd helpommin l&dhestyttdvdad huilisteille. Kerdén yhteen erilaisia
tapoja ohjeistaa kehollisia laajennettuja soittotapoja, annan niiden suorittamiseen itse oivaltamiani
teknisid apukeinoja ja selvenndn modernin musiikin estetiikan erilaisia tunnuspiirteita.

Tyb6hon sisaltyy taustatietona katsaus konventionaaliseen huilunsoittoon sointi-ihanteineen. Kayn
I&pi keholliset laajennetut huilunsoittotavat toteutusohjeineen ja esittelen kolme soolohuiluteosta ja
niiden omakohtaisen tulkintani ja tekniset ratkaisuni laajennettujen soittotapojen osalta.

Kaytan kartoituksessa apuna huilun laajennettuihin soittotapoihin opastavia k&sikirjoja, joiden
pedagogisia ohjeita kommentoin. Teen tutkimustani myos soittaen ja havaintojani sanallistamalla.
Tarkastelen savellysten partituureja ja taltiointeja ja vertailen saveltdjien tapoja antaa esitys- ja
toteutusohjeita.  Tarkastelemiini  kirjoituksiin ~ kuuluu myd&s tuoreita muusikkoldhtdisen
musiikintutkimuksen julkaisuja  Taideyliopiston  Sibelius-Akatemian  DocMus-tohtorikoulun
taiteilijakoulutuksesta. Taméan tyén synnyn on innoittanut Taina Riikosen (nyk. Saarikivi) vaitoskirja
Jéalkid Itsessd. Narratiivisia huilisti-identiteettejé Kaija Saariahon séveltdmésséd musiikissa (2005).

Tyoni sijoittuu muusikkoldhtdisen musiikintutkimuksen kentélle, silla sekd soittotapa-analyysieni
ettd teostapausesimerkkieni kautta asetan itseni ja oman soittoni tutkimukseni keskiéon. Lahestyn
tutkittavaa aihetta siitd lahtdkohdasta, ettd muusikoilla on tietynlainen, tarkasti muovattu
soittaja-identiteetti, joka kasittdd sek@ opittuja kehollisia soittoliikkeitd ettd esteettisen
arvomaailman. Tah&n pohjautuen pohdin, mitkd tekijat vaikuttavat siihen, ettd huilisti kokee
laajennetut soittotavat hankalina ja voivatko ne myds auttaa huilisti-identiteetin ja ammatillisen
osaamisen muovaamisessa. Narratiivia tarkastelen Maria Mannikén (2015) jalanjaljissé: teoksen
ilmaisuvoimaiseen tulkintaan johtavana metodina ja muusikon tydkaluna.

Tyoni otsikko ”Kiss the instrument” on laina Esa-Pekka Salosen sooloalttohuiluteoksen YTA |
esitysohjeesta.

Avainsanat: Huilunsoitto, nykymusiikki, laajennetut soittotavat, narratiivi, musiikin tulkinta,
kehollisuus, Kaija Saariaho , Brian Ferneyhough, Andrew Ford.



Abstract

Malla Vivolin

Kiss the instrument. The physicality and interpretation of the flute's extended playing styles
University of the Arts, Sibelius Academy, DocMus Doctoral School

Licentiate thesis in Artistic programme 2023, 117 pages + 4 appendix pages

In my dissertation | survey the extended playing techniques required in modern flute works,
including their interpretational possibilities. | define my research to playing methods that involve
the use of the player's own voice and different sounds realized by the player's tongue, lips and
other sound-forming muscles, excluding multiphonics, glissandi and circular breathing.

The purpose of the work is to inspire the flute players studying the extended techniques to think
about the physicality of playing and the interpretive possibilities of the flute's sound via different
techniques. The goal is to make playing contemporary music even more approachable for flutists.
| gather together different ways of instructing extended playing, provide technical aids that | have
discovered myself and clarify the different characteristic features of modern music aesthetics.

The work includes an overview of conventional flute playing as background information, cataloged
extended techniques with implementation instructions and three case studies where | present
different solo flute works, my personal interpretation of them and my instructions to performing
the techniques required.

As my sources, | use manuals that guide the extended ways of playing the flute. | do my research
on the instrument, verbalizing my observations. | also examine the scores and recordings of
different compositions and compare the composers' ways of giving performance instructions. My
bibliography includes recent publications of musician-originating music research from the Artistic
programme of the DocMus doctoral school of the University of the Arts’ Sibelius Academy. This
work was inspired by Taina Riikonen's doctoral thesis Jélkid itsessd. Narratiivisia
huilisti-identiteettejd Kaija Saariahon séveltdméassd musiikissa [Traces in Self. Narrative flutist
identities in the music composed by Kaija Saariaho] (2005).

My work is located in the field of musician-oriented music research. | approach the subject from
the starting point that musicians have a specific identity as a player, which includes both learned
physical playing movements and an aesthetic value system. As my research question, | pondered
the different reasons flutists consider the extended techniques demanding and whether the
extended techniques can also help shape flutist identity and professional competence. | examine
narrativity in music in the footsteps of Maria Mannikké (2015): as a method leading to an
expressive interpretation of a work and as a musician's tool.

The title of my work ”Kiss the instrument” is a quote from the performance instructions of
Esa-Pekka Salonen's solo alto flute piece YTAI.

Keywords: flute playing, contemporary music, extended playing techniques, narrative, music
interpretation, physicality, Kaija Saariaho, Brian Ferneyhough, Andrew Ford.
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1 JOHDANTO

1.1 Esipuhe

Nykymusiikin soittaminen on ollut minusta aina darimmaisen kiinnostavaa. Olen kokenut olevani
sinut itseni kanssa laajennettujen soittotapojen’ parissa ja kyennyt toteuttamaan huilismia tavalla,
johon lisdkseni teoksen saveltdja on voinut olla tyytyvainen. En ole pitdnyt esimerkiksi musiikin
rytmistd kompleksisuutta tai soittotekniikoiden kirjoa luotaantyéntéving, vaan pikemminkin
inspiroivina. Uuden musiikin puitteissa minua eivat ole vaivanneet ajatukset siita, kelpaako tyoni

tai tayttaako se jotkin ulkopuolelta annetut maareet.

Mukanani esiintymislavalle astuu aina mindkasitykseni monta eri puolta. Olen orkesterimuusikko,
uuden musiikin osaaja, naiseksi identifioituva henkild ja auttamattoman suomalainen
kulttuurisidonnaisine maneereineni. Kaikki nama osatekijat vaikuttavat siihen, millaisena muut
minut ndkevat ja kuulevat, ja siihen, miten itseni ja soittoni kasitdn. Koen nykyisen
ammatti-identiteettini nykymusiikin esittdmiseen profiloituneena huilistina niin vahvaksi, ettd uskon
sen tihkuvan lapi myo6s tapaani soittaa muiden aikakausien musiikkia. Ké&sitdn laajennetut

soittotavat huilistin sévy- ja tulkintavalikoiman jatkeena.

Taiteellisen tohtorintutkinnon suorittamiseen minua on lahtékohtaisesti ajanut halu selvittda, kuinka
viihtyisin paremmin lavalla. Vaikkei esiintymisjannitys olekaan vaivannut minua riesaksi asti,
tyytyméattdmyys omaan suoritukseen ja pelko epdammattimaisen vaikutelman antamisesta ovat
olleet uskollisimpia konserttivieraitani jo vuosien ajan. Olen toisinaan tuntenut, etten tayta
ulkopuolelta annettua huilistin mé&aritelm&é tarpeeksi hyvin: jotain oleellista varmasti puuttuu, ja
jotain, je ne sais quoi, taas pursuaa liilkaakin.? Muutoinhan minusta tuntuisi varmasti jatkuvasti

hyvalta. Olen ajatellut, etta kipuilen epdvarmuuteni kanssa yksin.

Koen voivani soittaa uutta musiikkia varauksetta osin siksi, ettd huilistin ansatsikésitykseni® on
aina ollut hyvassa mielessa joustava, huonossa mielessa epadmaarainen. Perusopintojen ajan

minusta tuntui usein silt4, etten saanut maineikkaiden pedagogien huulien asettelua ja

! Laajennetuilla soittotavoilla tarkoitan lansimaisen taidemusiikin piirissa huilun a&nenmuodostusperinteestd ja

-ihanteesta eridvia tapoja tuottaa &anig, joita my6s nuotinnetaan perinteisesta kirjoituksesta poiketen.

2 Riikosen (2005, 18) haastattelema Petri Alanko mainitsee “useiden huilistien olevan luonnetyypiltdan lyyrisia”. Min en
ole, mutta oletan tunnistavani mainitun ihmistyypin kollegoissani.

8 Ansatsi eli huuliote on se tapa, jolla suuta ympardivaa lihaksistoa kontrolloidaan ilmavirran optimaaliseksi
ohjaamiseksi kohti soittimen puhallusaukkoa, jossa huilun &éni syntyy. Ansatsiin liittyy my6s soittajan ja soittimen
kosketuskohta. Lindholm (1985, 20) kayttda suomenkielistd ilmaisua asete. Kaytan tassa tydssa vakiintuneinta termia
ansatsi.
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aanenmuodostusta koskevista neuvoista apuja siind maarin kuin toiset, danellisesti luontaisesti
vahvemmat soittajat vaikuttivat saavan. Vaikeuksien syy piili nykyolettamani mukaan siina, etteivat
suun alueen lihaksiston ja tilojen sédatelyyn vaadittavat toimet merkityksellistyneet minulle samalla
tavalla kuin toisille. Muiden kayttamista mielikuvista ei ollut apua niihin huilun &dnenmuodostuksen
kannalta hieman virheellisiin tapoihin, joihin silloinen kehotuntemukseni ja ymmarrykseni minua
ohjasivat. Vertaisryhmien eli toisten huilistien kanssa kaydyissa ansatsikeskusteluissa koin olevani

kuin lapseton synnytyskokemuksia ruotivassa aitiryhméassé, vailla yhtenevad kokemuspohjaa.

Tassd tydssa kerddn yhteen huilun laajennettuja soittotapoja, tarkastelen niiden nuotinnusta ja
kayttdéa seka arvioin niihin eri opaskirjoissa ja partituurissa annettuja teknisid neuvoja. Viime
vuosina ammatillisella ja korkeakouluasteella antamani opetus on muodostanut melko merkittavan
osan tydajastani, ja naen opettamisen luontevana jatkumona seka esiintyvdn muusikon
taiteelliselle tydskentelylle etta sille diskurssille, jota kdyn itseni kanssa omasta soitostani myods
orkesteri- ja yhtyesoiton viitekehyksessa.* Yhta lailla luonnollisena néen sen, etta talla kirjallisella
tyollani on selked pyrkimys toimia pedagogisena oppaana, vaikkei sitd soitto-oppaana
julkaistakaan. Mielesténi soittamisen ja taiteellisen tydskentelyn sanallistamisessa tulisi pyrkié
selkeyteen ja inspiroivuuteen, ja ndin ollen kaiken alallamme tai alastamme kaytédvan puheen
luonne on ainakin osin pedagoginen. Siind missa tieteellinen kirjoittaminen usein kohdennetaan
tiedeyhteisolle, koen tédméan tydni olevan pikemminkin asiantuntija-asemasta kuin tutkijan
asemasta késin kirjoitettu ja sen kohdeyleisdnd olevan asiantuntijayhteisén: toiset huilistit. Tyoni

hyddyttaa uskoakseni myds huilun laajennetuista soinneista kiinnostuneita saveltgjia.

Taméan Kkirjallisen tydn tarkoituksena on madaltaa moderniin ohjelmistoon tarttumisen kynnysta
kaikille huilisteille, aina ammattiopintojaan aloittelevista soittajista konventionaalisempaa
ohjelmistoa saanndllisesti  esittaviin  ammattimuusikoihin.  Katson, ettd koulutukseni,
nykymusiikkikokemukseni ja se, ettd olen taman tyén mydta perehtynyt laajennettuihin
soittotapoihin entistd tarkemmin, antavat minulle erityisen nakdalan, Riikosen (2005, 18, 103)
sanoin olokulman, huilunsoittoon ja uuteen huilumusiikkiin.® Pyrkimykseni on sanallistaa
havaintojani niin, ettd ne aukeavat soittimen perustaidot hallitseville huilisteille. Uskon, etta
laajennettuja soittotapoja tutkimalla voi syventdd ymmaértdmystd huilun perinteisestakin
aanenmuodostuksesta, koska talldin tulee tarkastelleeksi perinteistd &dnenmuodostusta myds sen

ulkopuolelta.®

* "Harjoittelu on mit4 suurimmassa maérin itsensé opettamista” (Arjas 2014, 15).
% Riikonen lainaa kasitteen de Kerckhovelta (1995).
6 Tassa asiassa kanssani samoilla linjoilla on Robert Dick (1986, 7).



Yksi tydni pyrkimyksistd on valjastaa laajennetut soittotavat entistd selkeytetyimpind ja
sisdistetympina ilmaisun kayttdéén. Tutkintokokonaisuuteni taiteellisessa osiossa selvitan soittaen,
kuinka erilaiset teokseen Kkirjoitetut vihjaukset konkreettisen musiikin ulkopuolisiin yhteyksiin ja
jontumiin auttavat valmistamaan esityksen yksildllisesti soittajansa nakodiseksi musiikin
tarinallistamisen kautta ja kuinka yleisélle esitettdessd ndma tulkinnan suunnitelmat parhaiten
toteutuisivat vapautuneesti ja spontaanissa ilmapiirissd. Opinndytekonserttieni ohjelmistossa on
paljon laajennettuja soittotapoja ja ilman soitinta suoritettavia vaihtoehtoisia &anentuottotapoja

sisdltavia huiluteoksia. Tassa kirjoitelmassa esitellaan niista kolme.

1.2 Méarittely ja menetelmat

Ty6ni siséltdd uuden musiikin ja huilunsoiton esteettisten kysymyksien pohdintaa seka katsauksen
niihin laajennettuihin soittotapoihin, joihin kiintedsti liittyy huilistin oman kehon ja danen kaytto.
Naiden tekniikoiden esittelyn yhteydessa kirjaan lahteind kaytettyjen sévellysten ja soitonoppaiden
esitys- ja toteutusohjeita ja tarjoan omia neuvojani teknisten kysymysten ratkaisuun. Pyrin
taustoituksellani, soittotapa-analyyseillani ja teosesimerkkieni valityksellda maarittdmaan syita
huilun laajennettujen soittotapojen hankalalle maineelle. Tutkimukseni on muusikkolahtdistd
musiikintutkimusta (Ks. Sivuoja-Gunaratram & Kurkela 2008, 3-4; Mantere 2008, 6). Esitidn myo6s
kritiikkia teospartituurien merkinndistéd ja huilunsoiton oppaiden ohjeista. Tata arvostelua ei tule
kasittda siten, ettd en arvostaisi etenkin edeltdjieni kehitysty6ta tai heidan merkittavyyttaan soiton
kehittdjind. Painvastoin: ilman minua suoraan tai oppaiden valitykselld ohjanneiden taitavien
huilistipedagogien osaamista en olisi paatynyt ammatillisella polullani tdh&n pisteeseen, ja olen
heille suuressa kiitollisuuden velassa kaikesta siita, mitd opin ja oivalsin opiskeluaikanani. Nykyista
tulkinnallista ja soittoteknistd ajatteluani avaan kolmeen eri sooloteokseen kytkeytyvien

tapausesimerkkien kautta tyon viimeisessa luvussa.

Tarkoitan laajennetuilla soittotavoilla sellaisia tapoja tuottaa aanid huilusta, jotka eivat sovi
klassis-romanttisen ohjelmiston ja perinteen totuttuihin soittoliikkeistoihin tai sointitapojen
estetiikkaan.” Soivuuden osalta tdma tarkoittaa sitd, ettd 4anessa on jokin ylimaarainen elementti,
esimerkiksi artikuloiden korostettu aluke, siitéd puuttuu tai on liudennettu kuulumattomiin jokin osa,
kuten suhinadanistad puuttuu perinteisen danen soiva ydin, tai jonkin soittoliikkeen tahallinen toisin
tekeminen tuottaa poikkeavan &anellisen lopputuloksen (esimerkiksi tongue-ramissa peitetdan

puhallusaukko huulilla ja suulla kokonaan ja ohjataan Kkieli estdmdan ilman virtaaminen

” Riikonen kirjoittaa, etta ”[tJaidemusiikkihuilismin ideaaliksi &&nityypiksi on vakiintunut suhinaton, kirkas ja lapaisematén
aani” (2005, 107). Tuomas Mali mainitsee tydssaan "klassis-romanttisen klaverismin” (2004, 67) esimerkkina
konventionaalisiin soittotapoihin keskittyneestd muusikontaidostaan. Ks. myés Delisle 2016, 2-3.



puhallusaukkoon). Tassa tutkielmassani tarkastelen laajennetuista soittotavoista erityisesti niita,
joiden tuottamiseen liittyy kiintedsti soittajan oman puhe- tai lauluddnen kéaytté ja muu
yksilditavissa oleva kehollinen liike, kuten suun alueen lihaksilla toteutettavat erilaiset artikuloinnit.
En tarkastele multifoneja, glissandoja tai kiertohengitysta. Kasittelen lyhyesti huilistin ansatsia
sekd perinteistd tapaa muodostaa huilun 44nta.® Monen huilunsoittajan kokemus soitostaan ja
soittajuudestaan yksilityy nimenomaisesti ansatsin ympérille (Riikkonen 2005, 11, 103, 115-116).
Monet laajennetut soittotavat, kuten aeoliset eli iimadanet, vaativat paastamistd irti totutusta
ansatsista. On siis syytd pohjustaa hieman sitd, mitd tassd tydssa tarkoitetaan sellaisilla
vakiintuneilla ihanne- ja toimintamalleilla, joista laajennettujen soittotapojen yhteydessa ollaan

eroamassa.

Aiemmin Kirjoitettujen oppaiden ja tutkimusten kriittinen tarkastelu on tarpeen, jotta soittimen
ilmaisu voi jatkossakin kehittyd. Kun ensimmaisid laajennettujen soittotekniikoiden oppaita on
30-40 vuotta sitten kirjoitettu, on eri soittotapojen esittelyyn riittdnyt melko pintapuolinen opastus
ja selonteko. Oppaiden painopiste on ollut mahdollisten multifonisormitusten luetteloinnissa,
niiden ollessa tarvittavinta muistiinkirjattavaa laajennettuihin soittotapoihin liittyen. Savelkielen
erilaiset esteettiset mahdollisuudet ja ymmartamys niiden toteuttamisesta ovat sittemmin
syventyneet (Caruso et al. 2016, 403).° Kun késitykset huilun soittimellisista ja kirjoitetun
taidemusiikin soinnillisista mahdollisuuksista laajentuvat, taytyy soitonoppaitakin paivittdd tama
uusi, laajempi nakokulma huomioiden.’ Jokainen soitonopas on ensisijaisesti laatijansa
subjektiiviseen kokemukseen pohjautuva, ja sita tulisi sellaisena kasitelld. Nain on tdman omankin
kirjallisen tyoni laita. Puhallinsoittimen soittaminen ja musiikin silld tulkitseminen on monisyinen
punos nakyvia ja nakymattémia fyysisid ja voimakkaiden mielikuvien savyttamia toimia, joiden
sanallistamisen kanssa painiskellaan edelleen, vaikkei asian pohtiminen ole tutkimusalana enaa
uusi (ks. Mali 2004, 29; Myds Dick 1986, 9 ja Raasakka 2010, 33-34). En tahdo vahéatelld jo
julkaisseiden huilistisukupolvien asiantuntija-asemaa, mutta en myo6skaan pitda itseéni ja

subjektiivista soittokokemustani oletusarvoisesti vihempiarvoisena.’

Tuomas Mali (2004, 31) nostaa juuri kokemuksellisuuden tutkivan muusikkoutensa suurimmaksi

voimavaraksi ja tietoldhteeksi — muusikkoldhtdisen musiikintutkimuksen tutkiva soittaja ei

® Raasakka (2010, 3) kéyttds konventionaalisesta soittotavasta iimaisua "klarinetin perustekniikka”.

° Mali (2004, 70) mainitsee esimerkiksi oman kokemuksensa George Crumbin musiikista pitavén siséllaén erityisen
tilallisuuden kokemuksen, jota hénelld ei synny perinteisemmasté pianomusiikista.

'° Tarkoitan talla sité, etti esimerkiksi erilaiset perkussiiviset tavat tuottaa danté kuten key- tai tongue-click eivét ole vain
yhdenlaisia soitto- tai sointitapoja. Niiden ilmaisullinen potentiaali mahdollisuuksineen on hyvin laaja, mutta toistaiseksi
vailla yleisesti kaytettyd, spesifia notaatiota.

" Qivallus siits, ettd ymmartdminen on aina osittaista ja tapahtuu aina omien lahtékohtieni mukaisesti, oli varsin
helpottava” kirjoittaa omassa tohtorintydsséan nykymusiikin soittamisesta pianisti Tuomas Mali (2004, 28-30).
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“vieraile” toiminnallisessa kaytanndssa keratdkseen tutkimukselleen arvokasta tietoa, vaan on
tdhan nimenomaiseen toimintaan kouluttautunut ihminen, joka analysoi ja sanallistaa
kokemustaan tutkimustiedokseen. Néhdakseni kaikki sellainen soittaen tai muuten tapahtuva
taiteellinen toiminta, joka tahtaa jatkuvaan taidon ja ymmarryksen kehittymiseen, on luonnostaan
luonteeltaan tutkivaa. Se on omien toimien toistuvaa analysointia, vaikka tapahtuisi ilman erillisten

tutkimuskysymysten tai -metodien maarittelya.

1.3 Rajaus

Kasittelen tdssa tydssa sellaisia tapoja tuottaa aanté, jotka ovat mielesténi erityisen yhteensopivia
niiden ajatusten kanssa, joiden mukaan tulkinta esityksessa on erdaanlainen tarinallinen narratiivi tai
sarja taiteilijan tulkintaa heijastelevia esteettisia valintoja.’? Katson, ettd tdhan tyéhon sisélletyt
laajennetut tekniikat ovat sellaisia, jotka nuotinnuksen tai muun merkintdtavan vakiintumisen

puutteen takia tai luonteensa vuoksi jattavat erityisen paljon tulkinnallista harkintaa toteutukseen.

Tassa tydssa kasitellddn ainoastaan niité laajennettuja soittotekniikoita, joiden toteuttamisessa tai
nuotinnuksessa on jo olemassa olevissa ohjekirjoissa ja partituureissa enemman varianssia tai
epamaaraisyytta kuin konkretiaa. Rajauksen ulkopuolelle tdssd tydssa jaavat multifonien lisaksi
moderniin ilmaisuun tyypillisesti yhdistettdvéat kiertohengitystekniikka sek& erilaiset huulilla ja
soittimen asettelua muuttamalla tuotettavat glissandot eli &anelts toiselle liukumat."”® Molemmat
mainitut soittotavat on tassa jatetty vaille tarkempaa késittelya, silla en katso niiden olevan
notaatioltaan tai yleisilta toteutusohjeiltaan tulkinnallisesti moniselitteisid tai tarkempaa pohdintaa

herattavia.

Vaikka mielestani eri huilujen harjoittaminen on jokaiselle huilistille ensiarvoisen téarkeaa ja ilmaisua
ja tekniikkaa rikastuttavaa, tassa tyossa ei erikseen puhuta laajennetuista soittotavoista piccolo-,
altto- ja bassohuiluilla, vaan pelkdstaan c-vireiselld sopraanohuilulla, johon tassa tyéssa viitataan

termilla “huilu” (ks. myds Dick 1989, 8)."* Taman rajauksen syyna on se, ettd muilla huiluilla on

2 Mannikks kirjoittaa narratiivin olevan savellyksen tulkinnanmuodostuksessa tydkaluna kéytettava tarinallisuus, joka
“puhaltaa notaation eloon ennen esitystd” (2018, 13). Narratiivinen eli kerronnallinen ajattelu on tapa, jolla musiikki ja
tarina kietoutuvat yhteen hanen tulkinnoissaan, konserttiohjelmissaan ja tulkintaa tukevissa ulkomusiikillisissa
elementeisséa (2018, 7).

'® Namé mainitut jatkumot ja liukumat toki puhuvat sen puolesta, etté Iansimaisen taidemusiikin ja laajennettujen
soittotapojen estetiikka usein lainaa seka luonnon ja luonnonkansojen etta ei-eurooppalaisten kulttuurien
danimaailmasta ja perinteests, ja siten tukevat ajatustani, ettd modernin estetiikka on usein pikemmin paluuta
juurillemme kuin jonkin uuden ja keinotekoisen keksimista (Levine & Mitropoulos-Bott 2004, 39. Myds Raasakka 2010,
50). Raasakka (ibid., 3) kasittelee mm. kiertohengitysta ja tuplakielitysta osana klarinetin perustekniikkaa, perustellen
luokitteluaan sillg, ettd ko. tapoja soittajat kdyttavat myds vanhempaa ohjelmistoa tulkitessaan.

" Luku 4.5 muodostaa poikkeuksen, ja siind Andrew Fordin Female Nudea kasitellessani tarkoitan “huilulla” alttohuilua.
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kullakin omat, hieman sopraanohuilusta eridvat toimintonsa ja enemman soitinyksilékohtaista
varianssia. Niiden soittamiseen ohjaaminen vaatisi huomattavasti laajempaa paneutumista kuin
mihin yksissé Kkirjallisen tydén kansissa ja vain yksid soitinyksil6itd soittaen on mahdollista.
Yleisimpanad huiluperheen soittimena sopraanohuilu on ehdottomasti eniten standardoitu -
nykyhuilun isdn Theobald Boehmin rakennustyén “viimeisteli” 1970-luvun alussa
viritysjarjestelmallaan eli &aniaukkojen asettelullaan Albert Cooper, jonka ansiosta kaikki
sopraanohuilut soivat ja kayttaytyvat nykyisin lahes samoin (Wye 2011). Altto- ja bassohuilujen
harvinaisuuden tédhden niiden suhteen vastaavaa tasapaistymista ei ole vield tapahtunut, vaikka
niihin erikoistuneet rakentajat, kuten Eva Kingma ja Kotato & Fukushima, ovatkin viime vuosina
tehneet pioneerity6td. Tyypillisesti pienidanisid matalia huiluja ei viela 2020-luvullakaan kuulla
tarkeissa solistisissa tehtévissa, joten niiden kayttd ja opetus eli soittotaidon jalostus seka
soitinrakennus on edelleen melko marginaalissa.' Piccolohuilujen rakennuksessa ja rakenteessa
taas on priorisoitu rekisterien tasaisuutta ja soveltuvuutta orkesterisoittoon. Piccolon runko on
edelleen kartio toisin kuin c-huilun runko, jossa sylinterimdisempi muoto on ollut kaytéssa jo
pitkaan. Kaikkia laajennettuja tekniikoita ei tasta johtuen voi toisintaa piccololla samoin kuin sen

matalammilla sisaruksilla (Dick 1989, 4-9).'®

1.4 Aineistot

Tarkastelujakson aineistoksi olen valikoinut huilunsoiton laajennettuihin soittotapoihin keskittyneet
oppaat, joiden tekijat ovat Robert Dick (1986 ja 1989), Pierre-Yves Artaud (1995) seka Carin Levine
ja Christina Mitropoulos-Bott (2002). Nama oppaat ovat olleet laajasti sekd soittajien ettd
saveltdjien kaytdssa. Naitd kasikirjoja olen vuosien varrella toistuvasti kayttdnyt uusimman
ohjelmiston haasteita ratkoessani sekd tehdessani yhteistyéta saveltdjien kanssa. Bruno
Bartolozzin opas New sounds for woodwind vuodelta 1967 on ensimmainen erityisesti
puupuhaltimien laajennetuista tekniikoista Kkirjoitettu teos. Vaikka oppaassa ei paneuduta
tarkemmin huiluun, on se tarke&a mainita sen historiallisen painoarvon takia.'’ Erityisesti Dick seké
Levine ja Mitropoulos-Bott ovat kirjoittaneet oppaansa pedagogiseen tarpeeseen. Dickin ansioksi
on luettava ilmididen ja tekniikoiden taustalla vaikuttavien fysikaalisten tekijdiden ansiokas
purkaminen ja selittdminen, Levine ja Mitropoulos-Bott puolestaan antavat kirjoissaan

soitinspesifejd ja kaytanndllisia harjoitteluneuvoja (2002, 7). Artaud’n teoksen pedagoginen

'® Matalissa huiluissa ei esimerkiksi ole kaytéssd mainittua Cooperin skaalaa, minka vuoksi multifonit saattavat
kayttaytya soitinkohtaisesti hyvin eri tavoin (ks. Levine & Mitropoulos-Bott, 2014).

'® Rikkoakseni omaa saantdéni olen tdman kirjallisen tyén yhdeksi tapausesimerkiksi (luvussa 4.5) kuitenkin valinnut
alttohuilulle kirjoitetun sooloteoksen: Andrew Fordin Female Nuden (1993). Valintaperuste on teoksen soittamiseen
liittyva kehollisuus ja narratiivisuuden erityisyys, eivat niinkdan alttohuilulle tyypilliset laajennettujen soittotapojen
aspektit.

" New sounds for woodwind painottuu 1ahinna multifonisoiton mahdollisuuksiin.
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painopiste tuntuu olevan saveltdjien ohjeistaminen, ja hantd lieneekin kiitettdvan monien
laajennettujen soittotapojen nuotinnuksen osittaisesta  vakiintumisesta. Perinteista
aanenmuodostusta ja sen ihanteita oppaissaan ovat kasitelleet Wye (1988), Lindholm (1985) seka
osin myo6s Dick (1986, 1989). Riikosenkin (2005) tutkimuksessa sivutaan niitd asioita ja viitataan

muun muassa Lindholmin tyéhoén.

Nuotti- ja savelteosesimerkkeja kaytdn erityisesti niistd savellyksistd, jotka sisaltyvat
tohtorintutkintoni  taiteellisiin  opinnaytteisiin. Lisdksi aineistossa on sellaisia huilu- ja
kamarimusiikkisdvellyksida, jotka ovat tydni aiheen Kkannalta erityisen kiinnostavia joko
savelkielensd, merkitsemistapojensa tai ohjeidensa puolesta ja jotka ovat omassa

kokemuspiirissani nousseet kaytannon kautta tarkeaan rooliin.™®

1900-luvun lopun ja 2000-luvun alun aikana syntyneet laajennettujen soittotekniikoiden painetut
oppaat keskittyvat valtaosin huilun multifonien ja muiden erilaisia sormitusotteita vaativien
soittotapojen luettelointiin. Tieto mahdollisista multifoneista on ollut niita kirjoittaville saveltajille
korvaamaton, ja ndiden teosten asema on vield tdméan tyén kirjoitushetkella vankkumaton.
Soittotapojen valikoima ja nuotinnustavat seka niiden sanoittaminen kuitenkin eldvat koko ajan,
joten on syyta tarkastella uusimpia kirjoituksia aiheesta. Internetista I6ytyvia lahteitd voi mielestani
hyddyntaé pitden silmalla ensinnakin sitd, etté niiden ohjeet ovat huilistisesti hyvalla pedagogisella
pohjalla ja sitd, ettd niiden Kirjoittajan meriitit joko akateemisissa ansioissa tai taiteellisen
toiminnan puolella ovat todennettavissa. On syytd huomioida, ettd myds ndissd sahkoisesti
saatavilla olevissa lahteissd saattaa olla kritisoitavaa, ja hakukoneilla haettaessa ensimmaiset
osumat eivat valttamattd ole huilistisesti patevimmat. Parhaaseen ymmarrykseen padsseekin

tietoa aktiivisesti hakemalla, tietoldhteitd yhdistelemalld seka itse kokeilemalla.

Vaikken turvaudukaan &anitteisiin oman lopullisen tulkintani muodostamiseksi, mydnnéan, etta
monessa tapauksessa notaation moniselitteisyyden tédhden olemassa olevien &aanitysten ja
konserttitallenteiden kuunteleminen on ollut korvaamattoman hyddyllista, etenkin jos tiedossa on
tallenteella esiintyvan taiteilijan laheinen yhteistyd teoksen saveltdjan kanssa. Malin (2004, 55)
mukaan levytykset ovat tarked lahde soivan tradition oppimiseen, ja han kirjoittaa "asettuneensa

dialogiin &énitteiden kanssa” (ibid., 94). Adanitteiltd voi siis hakea erdanlaista validointia

'8 Qlisi helppo argumentoida, ettei esimerkiksi séveltsjé lan Clarke (1964-) ole musiikinhistoriallisesti merkittava saveltéja
eika hanen tuottamansa ohjelmisto varsinaisesti mullista séveltaiteen kenttaa. Tama ei silti kumoa sita tosiasiaa, etta
nimenomaan huilisti-séveltajana Clarke on laajennettuihin soittotapoihin perehtyvélle huilistille korvaamattoman
hyddyllinen tiedonlahde ja ettd hdnen teoksensa ovat tutustumisen arvoisia, koska hén ohjeistaa huolellisesti
savellyksissaén kayttdmansa laajennetut soittotavat. Teoksilla on néin ollen osin pedagoginen luonne, joka on huilistin
nakdkulmasta varsin ainutlaatuinen.
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erikoisnotaatioiden tulkintaan eli esitysmerkintdjen oikeanlaiseen tulkintaan. Taman tyén
aineistoon valikoituneiden &aéanitteiden ja tallenteiden suhteen olen noudattanut periaatetta, jonka
mukaan on voitava pitdd varmana, ettd tallenteella esiintyva taiteilija on asialleen vihkiytynyt ja
uusimpiin soittotapoihin rakkaudella ja kiinnostuksella suhtautuva, saveltdjad kunnioittava
muusikko. Uusimman musiikin tapauksessa &&anitallennejulkaisut eivat valttdméattd ole niin
merkittdva 1dhde kuin saveltdjien, esittdjien tai muiden luotettavien tahojen internetiin lataama
videomateriaali. Kuultavissa on esimerkiksi Vimeo- tai YouTube-tallenteina on paljon sellaistakin
materiaalia, jota ei ole usein eri versioin levytetty, ja videoita katselemalla voi my6s paatella paljon

niista toteutustavoista ja -ratkaisuista, joita huilun laajennettuihin soittotapoihin liittyy.

Tutkimuskirjallisuuden puolelta nostan Taina Riikosen vaitéskirjan Jélkid itsessd. Narratiivisia
huilisti-identiteettejd Kaija Saariahon séveltdmésséd musiikissa (2005) ohella esiin tohtoritutkielmia,
joiden Kkirjoittajia pidén itselleni vertaisryhmana: koska tydsséni minulla on vékisinkin seka
paikallinen ettd Kkulttuurillinen perspektiivi, olen tarkastellut ensisijaisesti viime vuosina
Sibelius-Akatemian DocMus-taiteilijakoulutuksessa tyonsa suorittaneiden uutta musiikkia
soittaneiden taiteilijoiden t6ita. Tallaisista mainittakoon Tuomas Malin (2004) Crumb-aiheinen
tutkimus. Laajennetuista soittotavoista on minua ennen kirjoittanut klarinetisti Mikko Raasakka
(2010), ja pianisti Maria Mannikdn (2015) pohdinnat narratiivisuudesta ovat ldhella omaa tydténi.
Ulkomaisista julkaisuista olen tarkastellut ensisijaisesti huilisti-tutkijoiden uudempaa musiikkia ja

laajennettuja soittotapoja késittelevid artikkeleita.

1.5 Tutkielman rakenne

Ty6ssa on neljd lukua. Johdannon eli luvun 1 jdlkeen luvussa 2 avaan taustoja: konventionaalista
huilun d4dnenmuodostusta esteettisine ja kulttuurisine ihanteineen, nykymusiikin estetiikkaa seké
nykymusiikkitoiminnan aiheuttamaa hankausta suhteessa konventionaaliseen soittotaitoon. Luvun
pohjana on omien havaintojeni ja kokemusteni lisdksi muun muassa Taina Riikosen (2005)

vaitoskirjatutkimus sekd Tuomas Malin (2004) taiteellisen tohtorintutkinnon kirjallinen tyé.

Luvussa 3 tarkastelen huilunsoiton laajennettuja soittotapoja. Listaan keholliset ja &&dnenkaytolliset
laajennetut soittotekniikat seka analysoin niille eri teospartituurien yhteydessa ja metodikirjoissa
annettuja esitys- ja soitto-ohjeita huilistispesifistd ndkdkulmasta. Kirjaan omia liséyksiani ja

korjauksiani oppaissa ja partituureissa annettujen ohjeiden oheen.

14



Luvun 4 tapausesimerkein esittelen — hyvin subjektiivisesta perspektiivistd — kolme erilaista tapaa
hahmottaa paitsi kolme sooloteosta myds narratiivisuutta uudemmassa musiikillisessa
ympaéristdssa. Esittelen ensin jokaisen teoksen taustat. Kuvaan sen jalkeen narratiivisen
nakemykseni teosten tulkinnasta ja kayn 1api tarkeimmé&t huomiot niiden sisaltdmien laajennettujen
soittotapojen ja vaihtoehtoisten esiintymistapojen toteuttamisesta. Lukuihin 2, 3 ja 4 sisaltyy
yhteenveto. Viimeisena lukuna tydssé on loppusanat, jossa summaan havaintoni tutkimuksessani

kasittelemistani asioista.
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2 NAKOKULMIA HUILUN LAAJENNETTUUN SOITTOON

Tassa luvussa kertaan ldnsimaisen huilunsoiton ja sen estetiikan historiaa, esittelen nykyisiin
laajennettuihin soittotapoihin johtaneita (musiikin)historiallisia seikkoja seka pohdin niitd haasteita,
joita perinteisiin d&nentuottotapoihin ja -ihanteisiin koulutettu huilisti modernin musiikin parissa

térmaa.

2.1 Kohti laajennettuja soittotapoja

Vaikka virtuoosihuilisti Georg Bayr keksi hdmmastyttdd wienildistd yleis6dan ensimmaisilla
konsertissa tarkoituksellisesti soitetuilla multifoneilla jo vuonna 1810 ja kirjoitti naista "paridanista”
hieman myéhemmin soitto-oppaaseensa Practische Flbten-Schule (1823), vakiintuivat laajennetut
soittotavat huilumusiikkiin vasta 1900-luvun puolivalin aikoihin (McAlvin 2018, 5)." Uuteen
musiikkiin liitetyistd 1/4-sdvelaskelista ja niiden kayt6std tosin 18ytyy viittauksia jo 1600-luvun
puolenvalin ajoilta Marin Mersennen kynastd, ja Charles De Lussen 1760 julkaistussa
huiluoppaassa neuvotaan flageolettien ja nykyista frullatoa vastaavan kielityksen kayttéa (Delisle

2016, 11-12).

Huilu soittimena on sailynyt lahestulkoon muuttumattomana sitten Theobald Boehmin vuonna
1847 patentoimien muutosten (Delisle 2016, 4; Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 8; Riikonen 2005,
106). Ainoana merkittavana uudistuksena voidaan mainita danien viritys; Albert Cooperin skaala eli
aaniaukkojen asettelu vuodelta 1974 yhtenaisti soitinten asteikkoa ja sitd kautta sointia (Wye
2011). Jo 1900-luvun alussa avantgardistit perddnkuuluttivat soinnin vallankumousta ja ennustivat
teollistuneen maailman &aanien johtavan musiikkia toisaalta kohti koneellista halya, toisaalta
takaisin luonnollisuuteen. Yhta kaikki, modernin musiikin eturintama julisti irtautumista
menneisyyden imitoinnista ja "hyvin tehdyn” musiikin ideaalista, ja tdma péti myds huilumusiikkiin
(Laitinen 2013, 10; myos Bartolozzi 1967, 5 ja Riikonen 2005, 131).2° Raihala (2021, 45) katsookin,
ettd nykymusiikin tarkeimmaksi piirteeksi on muodostunut melodian tai harmonian sijaan puhtaasti
ja yksinkertaisesti ensin rakenne ja sitten itse 4ani ja sen moninainen olemus (ks. myos Laitinen

2013, 11-12 ja Clarke 2004).2" Siihen, millaiseksi moderni musiikki viela nykyaankin yleisesti

'® My®&s Dick (1989, 83-84) mainitsee Bayrin ja kutsuu teosta nimelld School for Doublenotes on the Flute, muttei tied&
kertoa tarkempaa julkaisuajankohtaa. Uskoakseni kuitenkin McAlvin ja Dick tarkoittavat samaa opasta.

20 Tahan tosin Raihala (2021, 41) huomauttaa, ettei avantgarde varsinaisesti lukeudu klassiseen musiikkiin.
Lukeutuminen olisi paradoksi, silla avant-garde (sotatermein etenevan armeijan kérkijoukko, Laitinen 2013, 7)) on
luonteeltaan rajoja rikkovaa. Siiné siis tarkoituksella haetaan ennen kuulemattomia ja ndkeméattémia muotoja ilmaisuun,
joka lahes tarkoituksellisesti poikkeaa valtavirrasta.

2 ’The extended techniques and hence palette of colours was very much a means to an end rather than an end in itself”
(Clarke 2004).
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mielletddn, on vaikuttanut suuresti Schoénbergin ja Darmstadtin tiukkakoulukuntainen perintd

Pierre Boulez keulakuvanaan (Raihala 2021, 123-127).

Huiluohjelmistossa silkasta pastoraalisen kauneuden ihannoinnista oli jo erkaannuttu muun
muassa Edgard Varésen (1936) Density 21.5 -soolohuiluteoksen my6ta. Varsin rumia ja
alkukantaisia tehoja haki myds André Jolivet samana vuonna saveltdmassaan teoksessa Cing
Incantations. Molemmat saveltdjat pyytavat ottamaan kaikki tehot irti nykyaikaisen huilun rekisterin
ylimmista aanista, ja Jolivet’n mentorina toiminut Varése kirjoitti ensimmaisten joukossa huilulle
lappéavusteisia "halyaania” eli sormipizzicatoja (Riikonen 2005, 131; Artaud 1994, 146; Dick 1989,
83). Huilunsoiton laajennettuja soittotapoja késittelevissd opaskirjoissaan The Techniques of flute
playing -l (2002, 2004) Carin Levine ja Christina Mitropoulos-Bott kasittavat huiluilmaisullisen
modernin ajan alkaneen jo 1930-luvulla ja yhtyvat monen muun mielipiteeseen siitd, etta huilun
monipuolisuus ja notkeus Adnentuotossa tekee siitd erityisen sopivan perinteisten

danentuottotapojen taydentamiseen uusilla tekniikoilla (ibid 2002, 7; myos Dick 1989, v).%

Siind missd ensimmaisen maailmansodan loppuminen merkitsi osaltaan kulttuurin modernismin
kultakauden alkua, toisen maailmansodan syttyminen tukahdutti muiden Ilupaavien
kehityskulkujen lisdksi myo6s laajennettujen soittotekniikoiden ideoinnin ja kayttéénoton, ja yleisén
piti odottaa aina 1950-luvun loppuun kuullakseen ensimmaista kertaa jet whistlen®®, nuotinnetun
multifonin®* sek& nuotinnettuja mikrointervalleja ja glissandoja.?® Soittoon sekoittuneen laulun ja
varsinaisen puhumisen muodossa ihmisaanta yhdistivat huiluesitykseen saveltdjat George Crumb
(1929-2022) ja Toru Takemitsu (1930-1996) tahoillaan vasta vuonna 1971 (Riikonen 2005,
131-132).2° Yhten& ensimmaisista laajennetuista soittotavoista frullato kuvailtiin soitto-oppaassa
ensimmaistd kertaa Joseph-Henri Altés’n (1826-1895) Célebre Méthode de Flite teoksen
kolmannessa painoksessa vuodelta 1956, jonne sen on alkuperdisen tekijan sijaan lisannyt joku

teosta kustantajan puolesta editoinut (Delisle 2016, 12).
2.2 Nykyaikaisen huilun konventionaalinen sointi-ihanne ja huilistin ansatsi
Tyypillisimman ihanteen mukaan huilun &&nen tulee olla hyvin hallittu, kaunis, eli siind tulee olla

ydin eli fokus, sen taytyy kantaa (engl. project) isossakin tilassa, pysyd hairi6ttd toivotussa

vireessa, ja siind tulee kuulua soittajan toimesta ja séveltdjan toiveesta erilaisia danenvéreja (Wye

22 \/astaava aikajana on havaittavissa klarinettiohjelmistossa (ks. Raasakka 2010, 18-19).

2 Heitor Villa-Lobos teoksessa Assobio a jato 1950.

24 Luciano Berio teoksessa Sequenza | 1958.

% Kazuo Fukushima teoksessa Mei 1962.

% Toru Takemitsu teoksessa Voice ja George Crumb teoksessa Vox Balaenae for Three Masked Players.
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1988, 4, 17). Riikosen sanoin ihanteeksi on ”vakiintunut suhinaton, kirkas ja lapaisematén aani”
(2005, 107-109). Hyvan, perinteisen ddnen maaritelmaan Dickilla (1989, 11) kuuluvat adjektiivit
taysi, pyored ja suloinen (engl. sweet). Ytimekk&dan &anen ihailussa ollaan — osin soitintekniikan ja
muun muassa entisid resonoivampien eli tiivimpien soittimen lappien taytemateriaalin
mahdollistamana — edetty jo niin pitkélle, ettd usein pienikin ilman virtaamisesta aiheutuva aani
aiheuttaa soittajassaan kauhistuksen ja se tuomitaan hyvaan aaneen kuulumattomaksi halyksi.
Monet laajennetut soittotavat tarkoittavat selvdd poikkeamaa tasta aani-ihanteesta. Huilistien
daanenmuodostusta kasittelevassd pedagogisessa diskurssissa ansatsille annetaan suuri

painoarvo.?”’

Wyen (1988) mukaan modernin metallihuilun tyypillisimméan sointi-ihanteen mukainen iso ja
runsaasti resonoiva sointi saavutetaan, kun soittimen puhallusaukkoa varotaan peittdmasta lilkaa
ja aanen fundamentti eli pohjadani kuuluu ylasavelsarjan osadineksia voimakkaammin. Taman
aanentuottotavan varjopuoli on se, ettd siind kuluu runsaasti ilmaa ja lilan suuri puhallusaukko
johtaa ytimettdmaan aaneen. Liian ylés alahuulella asetettu soitin tuottaa sointia, joka on ohut ja
ruokomainen, erityisesti jos huulien vélin puhallusaukko on liian pieni ja soittimen puhallusaukkoa

on peitetty huulilla liilaksi (Wye 1988, 16-17).

On huomionarvoista, ettd Wye antaa kirjassaan pedagogiset ohjeet savykkdaseen soittoon. Han
opastaa kaksi eri tapaa hahmottaa ansatsi ja ilmavirran suuntaus kahden erilaisen sointivéarin
tuottamiseksi ja ottaa siis ujon askeleen laajennettujen sointi- ja soittotapojen puoleen.?
Olkoonkin, ettd tdma perinteiselld tavalla ja vain huilun danen ylasavelsarjaan vaikuttamalla
tuotettava savyero kuuluu traditionaaliseen vérityspatteriin, on Wyen ohjeistus ilahduttava
esimerkki tapauksesta, jossa huilunsoiton oppaassa pedagogisesti ja konkreettisesti selitetdan,
mita eri sdvyin soittamisella tarkoitetaan ja mitd se aanen fysiologian kannalta tarkoittaa (Wye
1988, 17-19).2° Myos Robert Dick (1986 ja 1989, ks. kuva 1) perustelee pedagogiset neuvonsa

vastaavalla loogisella tarkkuudella.

%" Riikonen (2005, 12) toteaa muun muassa erilaisten soittamisen tekniikoiden "muokkaavan erityisesti soittajan
soitinkytkdsta, jonka varaan ddnenmuodostus rakentuu”. Huilistin soitinkytkds on ansatsi eli se kehon kohta, jossa
ilmavirta jattaa soittajan ja kohtaa soittimen.

28 |indholm (1985, 28) kehottaa muokkaamaan ensisijaisesti suuontelon resonanssitilaa sointivériin vaikuttamiseksi,
kunnes sévy on soittajaa tyydyttava. Huilistisesti kiinnostavaa on, ettéd esimerkiksi puhaltajakollegamme klarinetistit
hakevat eri savyisia danié ensisijaisesti sormitusotetta vaihtamalla ansatsin ja kehon tilojen séételyn sijaan (Raasakka
2010, 41-42).

29 Wye kutsuu sévyja keltaiseksi ja violetiksi. Keltainen on danen fundamenttia korostava ja kumea, violetti taas
ylasavelsarjaltaan rikkaampi. On my&s huomattavaa, ettéd teoksessaan Wye listaa ne taidot ja asiat, jotka kunnollisen
huilistin tulee hallita ja siséistéa, eika kirjassa kasitella laajennettuja soittotekniikoita lainkaan. Sen sijaan Wye mainitsee,
ettd moderniin musiikkiin erikoistuvista soittajista on tyypillisesti ajateltu, etta ko. koulutusohjelmaan hakeutuvat vain
sellaiset soittajat, jotka eivat kykene tuottamaan kahta kelvollista danta peratysten (Wye 1988, 25). Lindholmin (1985, 36)
teoksessa "erikoisefekteja” eli laajennettuja soittotapoja kasitelladn puolen sivun mittaisen listauksen verran.
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Timbre:

Normal — pitches have very strong fundamentals, strong second partials, and progres-
sively weaker third, fourth, fifth, sixth, seventh, and eighth partials. ‘

Diffuse — pitches have strong fundamentals, strong second partials, fairly weak third
and fourth partials, and extremely weak fifth and sixth partials if they are at all present.

Muted — pitches have fairly strong fundamentals and weak second and third partials. If
any higher partials are present, they are extremely weak.

Bright — pitches have strong fundamentals, very strong second partials, strong third
partials, and progressively weaker fourth, fifth, and sixth partials. Higher partials may
be present, but are very weak.

Edgy — pitches have fairly strong fundamentals and extremely strong higher partials.

Kuva 1: Robert Dickin (1989, vii) sointivaritaulukko.

Laajennettuihin soittotapoihin Wyeta huomattavasti avoimemmin suhtautuva Dick (1989, vii)
syventdd Wyen esittelemas ajatusta sointivarin muokkaamisesta: Wyen kahden perusvérin sijaan
Dickin taulukko (kuva 1) sisaltaa viisi erilaista sointivaria, joiden ohessa han mainitsee kayttavansa
esimerkiksi multifonien yhteydessa erillistd mitta-asteikkoa kunkin otteen tuottaman sivuaanen eli
halyn kuuluvuudesta.®® Dickin paésointivareihin kuuluvat normaali, hajonnut, tukittu (engl. muted),

kirkas ja terava savy (engl. edgy).

Perinteisesti huilistinen ansatsidiskurssi sisdltda vyllattdvan maardn hieman puutteellisesti
muotoiltuja ajatuksia ja jopa haitallisiin toimintamalleihin ohjaavia, mahdollisesti kirjoittajan omaan
anatomiakasitykseen pohjautuvia kuvauksia. Mainittava on muun muassa Lindholmin
Flautissimo-teoksessa perakkaisille sivuille painetut kuvat, joista ensimmaéisessad on piirretty
yldhuulen keskikohdan ylapuolelle nuoli sen merkiksi, ettd ko. kohtaa tulisi yrittda lihasvoimin
pidelld ylempé&na, ja seuraavalla sivulla taas anatomisen tarkasti kuvatun lihaksiston rakennekuvaa
tarkastelemalla voidaan huomata, ettd ihmiskasvoista tédhdn tehtdvaan soveltuva lihas puuttuu
(Lindholm 1985, 22-23; ks. myos Hoitenga sit. Riikonen 2005, 118).>" Myos Riikosen (2005) v&itds
painottuu huilistin ansatsin — eli kirjoittajan sanojen mukaisesti soittajan huulien ja poskilihasten
toimintojen - ja sen muutosten tarkasteluun. Haastan Riikosen ajatuksia siltd osin, etta huilistin
danenmuodostuksen ja henkildkohtaisen soinnin ytimesséa eivat mielesténi ole huulet ja posket,

vaan kehon ja sen eri tilojen resonanssien saately. Riikonen (ibid., 103) vihjaa huilistin

% Engl. noise tarkoittaa t4ssad yhteydessa iimavirran kohinaa.

% Lindholm (1985, 21) mainitsee ansatsin oikeanlaiseen muodostamiseen ohjaavassa tekstissaan, etté soittajan tulisi
samanaikaisesti "ajatella hymya” mutta varoa suun leventymista ja etta "suupielten nojautuminen kulmahampaita vasten
edesauttaa ylahuulen keskiosan kurotusta eteenpdin irti hampaista”. Olen yhta mieltd Lindholmin kanssa siitd, etta
huulien keskikohdan tulisi kurottaa mahdollisimman kauas irti hampaista, mutta olen skeptinen sen suhteen, paaseekd
keskimaaradinen huilunsoiton opiskelija tdhan lopputulokseen riittédvalla rentoudella ja ansatsin joustavuudella hdnen
mainitsemiaan melko ristiriitaisia neuvoja houdattaen. Hymyilyn haitallisen vaikutuksen ansatsiin erityisesti alahuulen
asettelun osalta mainitsee myds Wye (1988, 15).
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soittajaidentiteetin kytkeytyvan yhdenlaiseen ansatsiin. En seiso tallaisen nakemyksen takana.
Riikonen etsii ty6ssdan vastausta kysymykseen mihin huilistin identiteetti soittajan ruumiissa
paikantuu (ibid., 18-19). Han rajaa tarkastelunsa p&&osin ansatsiin, vaikka mainitseekin de
Kerckhoven jalanjéljissd kokemusten ruumiillisen kokonaisvaltaisuuden (ibid., 103) ja Ricoeurin
teoriaa soveltaen katsoo, ettd kurottautumalla kohti uudenlaisia soittamisen liikkeistdja

huilisti-identiteetin kerrostuminen ja uudistuminen kéyvat vuoropuhelua (ibid., 131).%

Tommi Hyytinen kuvaa kirjassaan Soiva keho (2018, 34-36) kayratorvensoittajan ansatsin
muodostuksessa tarkeita kasvojen lihasten toimintoja tavoilla, jotka valaisevat hienosti ansatsia ja
sen mahdollisuuksia myds huilisteihin soveltuen. Kuten huilunsoitossakin, kayratorven soitossa
ansatsin tarkeimmat tukilihakset ovat huulien molemmin puolin poskilihakset, joiden
latinankielinen nimitys m. buccinator juontaa juurensa puhallinsoittoon.®® Seké torven etté huilun
soitossa hymyileva ansatsi johtaa soinnin kapenemiseen. Huulien asettelun liséksi eri vokaalien
muodostaminen suun tiloissa eri rekistereissad auttaa soinnin muotoilua ja kontrollia (Lindholm

1985, 20; Dick 1986, 13).

Hyytinen (2018, 34-36, 103) kirjoittaa myds ansatsiin keskittymisen riskeistd. Merkittavimpina
soittoliikkeind (kayratorven) soinnin kannalta han pitdd esimerkiksi hengitysta, soittoasentoa ja
keskivartalon tukea (ks. myds Raasakka 2010, 33). Aivotutkimus tukee tata tasapainoa: huulien
toiminnan kontrollointi aktivoi liikeaivokuoressa suurta osaa, kun taas koko keskivartalon lihaksisto
vain pientd osaa. Mitd suurempi alue aivokuoresta on aktiivisena, sitd helpompaa ja nopeampaa
siihen kytkeytyneiden lihasten toimintoja on harjoitella. Vain pienelld aivojen liikeaivokuoren
alueella havaittavat, kaikkeen puhaltamiseen ja ilmavirran kannatteluun liittyvat suurten lihasten

toiminnot ovatkin siis aivoille pienia huulien lihaksia ty6ladmmat tydstettavat.

Lukuisissa lahteissa erilaisiin perinteisiin  (Wye 1988, 20; Willis 1982, 30-31; Levine &
Mitropoulos-Bott 2002, 11) tai laajennettuihin soittotapoihin (Levine & Mitropoulos-Bott 2002,33)
liittyvissa tilanteissa soittajaa ohjataan mieluummin tekema&an (ilmavirran korjaus)liikkeitd joko
leukaa liikuttaen, kasista soitinta kdantaen tai jopa paan asentoa muuttamalla kuin kehottamalla
ansatsin joustavuuteen ja liikkeeseen. Ohjataan siis ymmartdmaan, ettd vaikka sointivarin
muutokset perinteisessakin musiikissa ovat ilman muuta toivottuja ja ammattimaiseen soittoon
kuuluvia, ei niitd tulisi toteuttaa muuttumattoman, yhdenlaisen ansatsin kustannuksella (ks. myos

Riikonen 2005, 35, 103).

32 paul Ricoeurin narratiivisen identiteetin teoriasta (1992) tarkemmin tydn luvussa 4.2.
% Lat. buccina tarkoittaa trumpettia.
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2.3 Laajennettu estetiikka ja vaikutteet

Yhteiskunta on koneistunut ja mydhemmin sahkdistynyt. Nykyisenkaltaisen musiikin kehittymiseen
ovat vaikuttaneet suuresti seka perinteista tietoisesti eroon pyrkineet avantgardistit (Laitinen 2013,
10) ettd elektronisesti syntetisoidun danen keksiminen (Crumb 1980, 117). Muun muassa Kaija
Saariaho (1952-2023) on kertonut aanittdneensa jo nuorena omaa aantaan ja olleensa erityisen
kiinnostunut sen ympaérilld tapahtuvista oheisilmidistd: kohinasta, rahinoista, hengityksestd
(Saariaho 1987; ks. myds Riikonen 2005, 133). Nauhureiden ja vahvistimien yleistyminen kaikille
saatavilla oleviksi tydkaluiksi on osaltaan ohjannut myods saveltdjia kirjoittamaan enemman
erilaisten halyjen ja laajennettujen tekniikoiden ympaérille rakentuvia savelteoksia (ks. esim.

Helgeson 2005, Self-portrait (without me); Artaud 1994, 137).

Lansimaisen taidemusiikin estetiikan ulkopuolelta ammentavat myds monet ladnsimaisetkin
nykysaveltgjat (ks. Artaud 1994; Crumb 1980, 116). Esimerkiksi lan Clarken (1964-) teosten
Touching the Ether (2006) ja Zoom Tube (1999/2004) sekd Matthew Whittallin (1975-) teosten
Ash-Wednesday (2001) ja The City in the Sea (2017) itdmaiset ja rockmusiikkilainat kristallisoituvat
tulkitsijalle ja kuulijalle vain, jos esittdja on valmis hylkdamaan aiemmin oppimansa tavat aloittaa ja
kannatella huilun 8anta (ks. myds Riikonen 2005, 32-33). lima-alukkeet ja oktaavien sarkymisen
kautta tavoitettu roso ovat muista kulttuurisuuntauksista lansimaiseen taidemusiikkiin omittuja
eleitd, jotka ovat jo vakiinnuttaneet paikkansa uuden musiikin affektivalikoimassa (Crumb 1980,
118). Crumb kayttdd tastéd laajentumasta ilmaisua ”soittimille syntyneet uudet kielet ja idiomit”

(ibid.; ks. myés Hoitenga 2011).%*

Kaukokaipuu ja eksotiikan nostalgisointi eivat ole ilmiénd uusia. Pariisin maailmannayttely vuonna
1889 aloitti kulttuurillisten lainojen ja omimisten trendin sekd soivien ettd esittivien taiteiden
parissa, ja yleis6t janosivat uusien ja vieraiden asioiden kohtaamista turvallisessa viitekehyksessa.
Matkustelu tuli mahdolliseksi myds taiteellista ty6ta tekeville, ja matkat ulottuivat yhd kauemmaksi
omasta kulttuuriymparistdsta. Saveltdjat tutustuivat erilaiseen musiikkiperinteeseen ja erilaisiin

soittimiin ja poimivat naista vaikutteita omiin tdihinsa (ks. Artaud 1994, 149).%°

% Crumbin (1980, 118) mukaan eteenpdin katsovat, uutta luovat séveltsjat kirjoittavat huilisteille tekstuuria, jonka
tarkoitus on ravistella akatemian museopdly eli tradition painolasti harteiltamme ja jopa uudistaa se, miten soittimemme
ndemme. Soittaja taas on ajan ja voimiensa inhimillisen rajallisuuden tdhden usein sidottu toistamaan ensisijaisesti sité
samaa kulttuurillisesti sovittua konventiota, johon hanté opastaneet edeltédvén soittajasukupolven pedagogitkin on
karsinoitu (ks. Delisle 2016, 17).

% Crumbin (1980) anekdootti Hector Berlioz’sta puimassa Lontoon maailmannayttelyssé 1851 kuulemaansa
maailmanmusiikkia hyvin negatiiviseen sévyyn toki paljastaa, etté vaikka séveltjatkin olivat jo aiemmin matkanneet
eksotiikan perass, aika ei ollut vield kypsa heidan kenties todella ymméartad ja arvostaa erilaisten sévelien ja sointien
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1800-luvun lopun kaukokaipuuta ei enda 1900-luvun saveltdjan ole tarvinnut jdada potemaan, kun
matkustamisen halpenemisen myo6ta entistd kaukaisemmat paikat ja kulttuurit ovat olleet yha
helpommin saavutettavissa. Crumb (1980, 116) mainitseekin seka ajallisen etta tilallisen jatkumon
tiivistymisen: nykyséaveltdjat ovat edeltdjiddn informoidumpia paitsi siitd, mita heitd ennen on tehty,
my0s siitd, mitd heidén aikalaisensa muualla maailmassa tyostavat. Talla iimiélla on Crumbin
mukaan varjopuoli — tyylien vaistdmaton pirstoutuminen spektriksi, jonka seasta on mahdotonta
nimetd uusimman musiikin tiivistettyd olemusta ja erdanlaista universaalia, joka puolestaan on

kaikista aiemmin vallinneista tyylisuunnista 16ydettavissa (ibid., 117).

2.4 Huilisti vanhan ja uuden puristuksessa

1700- ja 1800-lukujen taitteen musiikkieldaman mullistuksen my6td musiikki ei ollut enda
kayttdmusiikkia, vaan se alkoi eriytyd konserteissa ja vastaavissa tilanteissa esiintyjén esittdméksi
teokseksi. \Verrattuna aiempiin aikoihin saveltdjan osa teoksen Iluocjana ja tasmallisten
esitysohjeiden antajana kasvoi, ja muusikon rooli puolestaan kaventui teosta esitystilanteessa
muokkaavasta koristelijasta sen uskolliseksi toisintajaksi (Goehr 1994, sit. Vehvilainen 2008,
90-91).% Onpa naista rooleista nykyisin mitd mieltd tahansa, ei ole ihme jos teosuskollisuuden
henkinen painolasti aiheuttaa nykyisinkin hankausta niissd muusikoissa, jotka keskittyvat
uusimman musiikin laajennettujen soittotapojen soittamiseen eli kesken olevalla musiikillisella
kielella kommunikointiin. Omanlaistaan vereslihaa vastaavasti karsinevat saveltjat, joiden tehtava
soivien ajatustensa tasmaéllisend kirjurina voi mainitun keskeneraisyyden johdosta olla yhta

mahdoton.

Riikonen (2005, 35, 44) esittda, ettd [Saariahon kirjoittamat] "hélyjen” eli ilma&anien ja puhtaan
huilun &anen sekoitukset ja risteyskohdat tuntuvat esittijastd teknisen hankaluuden lisdksi
henkisesti hankalilta, koska ne sotivat opittua dani-ihannetta ja soittoliikkeistdd seké naiden kautta
muokkaantunutta huilisti-identiteettia vastaan (ks. myds McBirnie, 2004).*” Soittimen soittoa sen

vaatimine kehollisine liikkeineen on pohdittu ja analysoitu sekd toistettu niin tarkasti, etta

mahdollisuuksia. Aikalaistensa edistyksellisend saveltéjana pitdmén Berlioz’'n kommentit kiinalaisesta musiikista ovat
nykyihmisen korvaan yksiselitteisen moukkamaisia.

% Vehvildinen (2008, 90-93) kasittelee tyéssaan Werktreuea eli teosuskollisuutta Lydia Goehrin (1994) jalanjaljissa.

%7 Soittoliikkeiden toistettavuus ja tietynlaisena sailyminen ajan saatossa on Riikosen (2005, 35, 38) identiteettikésitteen
ytimessa. Saariahon séveltaide aiheuttaa haasteita téllaiselle yhdenlaiseksi vakiintuneelle identiteetille, koska musiikkiin
kirjoitetut lomittuvat ja paéllekkaiset soittoliikkeet vaativat tekoja myds totutun ulkopuolelta. Samankaltaisesta
toistuvuudesta ja samanlaatuisuudesta kasin soittajuuttaan kommentoi Tuomas Mali. Mali pohtii, onko hdnen
oppimansa pianistin taito omiaan johdattelemaan sellaiseen ajatusmalliin, jossa musikaalisuudella ja luontevuudella
soitossa tarkoitetaankin tavanmukaisuutta (Mali 2004, 77, 79, 96).
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soittoliikkeistd on jo nivoutunut osaksi mindkuvaa (Riikonen 2005, 38). Soittajan lisatessa
tekemiseensa uusia, epavarmoilta tuntuvia elementtejd, kuten laajennettuja soittotapoja, joutuu
hanen esiintyja-identiteettinsékin haasteisiin (ibid., 136-137).® Perloven (1998) haastatteleman
Ensemble Intercontemporainin soolohuilisti Sophie Cherrierinkin puheissa tulee esiin erittdin
ammattitaitoisen esiintyjan huoli nykymusiikin laajennettujen soittotapojen vaikutuksesta
perinteiseen huilun d8nenmuodostukseen ja soittimen konventionaaliseen sointiin (ibid. 45, ks.

myds Riikonen 2005, 116).*°

Saamaansa akateemiseen koulutukseen pohjautuvien muusikontaitojen ja saveltdjan kirjoittaman
musiikin valiseen railoon putoamista on kokenut omassa tohtorintydssdan George Crumbin
pianomusiikin  soittamista tutkinut Tuomas Mali (2004). Jopa katastrofaalisilta tuntuneet
ensikokemukset Crumbin musiikin parissa muuntuivat ajan, kokemuksen ja erikoistuneisuuden
karttuessa Malin mukaan jopa hénen soittajaidentiteettiddn maarittaviksi taidoiksi,
ominaisuuksiksi. Puhuessaan Crumbin pianomusiikin soittamisesta yksityiskohtaisemmin Mali
mainitsee sen vaativan tyystin erilaista pianismia kuin se, johon hanet oli kasvatettu ja koulittu.
Koska ammatillinen peruskoulutus pohjaa perinteisten adnenmuodostustapojen kokemuspohjan
kartuttamiselle, hairitsevat poikkeavat tavat soittaa eli laajennetut soittotekniikat hyvin harjoiteltua

hermeneuttista kehaa (ks. Puusaari 2021, 54; myds Caruso et al. 2016, 403 ja Perlove 1998, 44-5).

Ratkaisuksi soittajan identiteettikipuiluun Juho Laitinen (2013) tarjoaa Soivuuden manifestissaan
tietoista pesderoa perinteeseen tai ainakin sen meille ojentamiin roolivaatteisiin. Seka
soitinspesifisti  rajoittuneisiin  ihanteisiin  ettd musiikkikorkeakoulujen alyllisen ilmapiirin
tunkkaisuuteen puutunut Laitinen nostaa tydssaan esiin musiikin alalla laajalti vaikuttavat asenteet
seka viela 2020-luvullakin kerrassaan konservatiivisen arvottamisen sen suhteen, millainen ura
soittajalle on sovelias.* Tunnistan Laitisen manifestoinnissa paljon itselleni tuttua. En
ammattieldméani alkuvuosina “péarjannyt” kilpailussa ”“normaaleista” téistd: en voittanut
orkesterikoesoittoja. Uskonkin Malin, Laitisen, Vivolinin ja muiden identiteettikipuilun olevan
ammattikunnassamme yleinen ilmi6.*" Kohdallani puutteellinen ymmartamys huilunsoiton
aanenmuodostuksen ja -hallinnan periaatteista johti opiskeluaikoinani eriytymisen kokemuksiin.

Koska jéin ulkopuolelle sellaisen soittamisen hahmotustavan piiristd, joka oli mielestani liian

% Riikosen (2005) tutkimuksen aineistona ovat haastattelut Saariahon musiikkia kantaesitténeiden ja levyttéaneiden eri
huilistien kanssa. Riikosen haastattelemat huilistit ovat Petri Alanko, Anne Eirola, Eva Tigerstedt, Mikael Helasvuo ja
Camilla Hoitenga.

% Ranskalainen Ensemble Intercontemporain on yksi pisimmét perinteet omaavista ja kenties paras maailman
harvalukuisista nykymusiikkiin keskittyneista yhtyeista.

40 "Teetkd sé tuollaista musiikkia siksi, ettet ole pérjannyt kilpailussa normaaleista téista?” (Laitinen 2013, 31).

“ Samankaltaisia teemoja ovat tutkielmissaan késitelleet esimerkiksi Anu Vehvildinen (2008) ja Eeva Oksala (2018).
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ansatsikeskeinen, tulin ehka tiedostamattani hakeutuneeksi tydskentelemaan sellaisen ohjelmiston

parissa, jonka ytimessa ovat nimenomaan poikkeukselliset &&dnentuottomekanismit.

Huilistisesta nakoékulmasta perusopintovaiheiden Kkiireet perinteisen, vallitsevaan kaytantéén
istuvan soittotavan jalostamiseksi selittdvat osaltaan sitd, ettd uuden musiikin ohjelmistoa
esityskaytantdineen tulee vain raapaistua pinnalta, ja se valitettavan usein pysyy kapeana, vain
soolohuiluohjelmistoa sisédltdvana sivujuonteena opinnoissa. Vaadittavaan ohjelmistoon olisi hyva
sisallyttda seka yhteismusisoinnin opetuksessa ettd vaikkapa soitinkilpailuja jarjestettdessa myos

soolosoitinta suuremmille kokoonpanoille kirjoitettua uudempaa musiikkia, eikd laajennettuihin
soittotapoihin  tutustumista tulisi jattdd ammattiopintovaiheeseen. Vastuu on osaltaan
soitonopettajilla: kuten missa tahansa ammatissa, myds huilupedagogiikassa olisi tarpeen ottaa
haltuun uusia, itselle vieraita teknologioita ja tekniikoita voidakseen opettaa taitoa muille.
Esiintymisvalmennuksen nakékulmasta itsetunnon ja vdlillisesti itsetuntemuksen eli identiteetin
kysymykset ovat keskeisid (Arjas 2014, 10). Kaikki harjoittelu koostuu osittain itsereflektiosta
(Caruso et al. 2016, 403), eli harjoitellessa uusia taitoja peilaa tyén alla olevaa jatkuvasti sita
vasten, millainen kuva itsestdan silld hetkellad on. Perinteisen konservatoriokoulutuksen saaneen
muusikon voi olla vaikea irrottautua siitd opitusta arvojen ja estetiikkojen viitekehyksesta, jolle ei

ole end& uusimman musiikin parissa sijaa (ks. Delisle 2016, 17).%?

2.5 Uuden musiikin uudet vaatteet

Wyen (1988, 29) mukaan sédveltdjd on kuin arkkitehti, joka jattdd muusikolle piirustukset
luomastaan teoksesta. On soittajan eli teoksen esittdjan tehtdva rakentaa teos hyvalla
ammattitaidolla ja kunnioittaen, siten kuin saveltdja on sen halunnut, lisddméatta tai korvaamatta
mitdan. Han siis noudattaa Vehvildisenkin (2008, 71-72, 76-77) mainitsemaa Werktreuen ideaalia.
Ajatus ei mielestani sellaisenaan pade uusimpaan musiikkiin, silla laajennettujen soittotapojen
suhteen suunnitelmissa on usein hiomattomia yksityiskohtia, joista on varminta kayttaa ilmaisua
“ratkaistaan tyémaalla”. Riikonen (2005, 20, 80) nostaakin esiin erityisesti uuden musiikin
nuottimateriaaleihin  liittyen soittajan  partituurisuhteen: henkilékohtainen nuotti omine
merkintdineen on muusikolle korvaamaton, silla se tuo vieraammankin tekstuurin lahelle muusikon

omaa viitekehysta.

2 *Taidemusiikkikoulutus tahtaa ensisijaisesti siihen, etté soittaja oppii soittamaan ’oikein’, kulttuurisesti maariteltyjen
normien mukaisesti. Talléin ihannedénen kapeassa tilassa tasapainoileminen jasentyy erottamattomaksi osaksi huilistiksi
opiskelevan arkipaivaa.” (Riikonen 2005, 109.)
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Minulle on luontevaa kayttdd puhutussa arkikielessani nimenomaan modernin sooloteoksen
esitysmateriaalista Malin (2004, 79) tavoin pikemminkin nimitysta partituuri kuin nuotit, koska
laajennettujen soittotapojen kaytté tuo tekstuuriin lisdarvoa tai -kerroksellisuutta. Koen
koulutukseni ja taustani vuoksi siis edelleen, etta laajennetut soittotavat muodostavat ikdan kuin
oman elementtinsd, joka on esityksessd lasnd joko erillisend tai muihin elementteihin, kuten
perinteisiin sointeihin tai lavaliikkeisiin limittyvdnd kokonaisuutena. Yhdyn néin ollen Malin
mielipiteeseen siitd, ettd sanavalinta partituuri korostaa teoksen yhteyttd koko sen kontekstiin:
suhdetta sdveltdjdanss, esittdjddnsd ja ennen kaikkea koko sitd ympéardivaan kulttuurilliseen
rakenteeseen. Ajattelen, ettei Wyen (1988, 38) ndkemys teoksen maineesta suhteessa sen arvoon
voi olla kriteeri. Soittajilla on vastuu uuden musiikin alan kehittamisesta yhta lailla yleisélle kuin

toisille, tuleville soittajillekin.

Kustantamoista riippumatta vanhemman ohjelmiston kustantajien painamien nuottimateriaalien
kirjasinlajeissa on vdhemman hajontaa kuin ennen digitaalista aikaa kirjoitetuissa uudempien
teosten partituureissa. Tamankin kirjallisen tyén tapausesimerkeissé jokaisen kolmen
tarkasteltavan teoksen nuotit ovat keskendan aivan erindkodiset. Kirjavalla tavalla nuotinnettua
musiikkia lahestyva soittaja huomaa toistuvasti kohtaavansa monenlaisia hidasteita matkallaan
kohti teoksen hallintaa. Yksinkertaisimmillaan hdmmennystd saattaa aiheuttaa epaselvyys siita,
ovatko tilapaiset etumerkit voimassa &ani- vai tahtikohtaisesti, hankalimmillaan teospartituurista
tai stemmasta saattavat puuttua kokonaan erityisnotaatioita selventévat esitysohjeet, ne ovat liian
pintapuoliset tai ne eivat anna apuja teknisiin pulmiin. Ohjeet saattavat myds johtaa
vadrinkasityksiin ja herattavat epailyksen, onko niiden kirjoittajalla ensi kaden tietoa soittimen
soittamisesta (ks. myds Raasakka 2010, 4). Esitystapaohjeistuksen puuttuminen teospartituurin
ohesta on erityisen ongelmallista, koska silloin saveltdja vaikuttaa olettavan, ettd teoksen
esittdjalld on hallussaan kaikki sama tieto ja vieldpd tdsmalleen samalla tavoin tulkittuna kuin
saveltjjalla itsellddn (ks. Sciarrino, kuva 2). Maininta siitd, mihin hakuteokseen tai
soitto-oppaaseen saveltdjd pohjaa merkintadtapansa, auttaisi esittdjad tarkemman tiedon ja
selitysten lahteille. Harmillisen usein yhtyeteosten materiaaleissa esitysohjeet [6ytyvat vain

partituurien yhteydesta, jolloin ne jdavat jakamatta muusikoille (kuva 3).
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Kuva 2: Salvatore Sciarrino (1990, 34) olettaa esittdjan painavan mieleensa 18 dissonoivaa (merkitty numeroin 1-18) ja 6

konsonoivaa (kirjaimet A-F) multifonia esitysohjesivulta ja pystyvan ongelmitta kdyttdmaén niitd kuuden sivun pituista

Fra i testi dedicati alle Nubi -teosta (1990) soittaessaan pelkdstddn kirjain- tai numerosymbolin nahdessaan.

Merkintatapa on varmasti nuotintajalle helpoin, mutta soittajalle se aiheuttaa hankaluuksia.

Soitto-ohjeet / Instructions for players

Min odotin hengahtimattd e
mini kai jo poistuin tistd ilmakehsti
ja siten se putosi
kukka

Kadulla jaloissani ja
Kun vain Kainsin piini
‘ndiin siput
(Mirkka Rekols)

I waited without breathing
maybe even left the atmosphere
and then it fell
aflower
at my feet on the street and
Just turning my head

Lsawyou
(Mirkka Rekola)
Appogiaturat aina cnnen iskua, Appogiaturien
{arvitsema aika ofetaan edellisen nuofin kestosta. /

Appogiaturas should come before the beat—
Uhey thus steal their lenght from the previous note.

Huilu / Flute:

Tekstin kuiskaaminen huiluun;
J nenkorkeus mys kuuluvissa /
Whispering the text into the flute;
= the pitch also audibie

Tima-giin: puolet {lmaa, puolet &in3 /
Air sound: half ai, half soind

Flatterzunge ja multifoni /
Fluttertongue and Multiphonic
Piano:
Matalimmat dinet ainoastaan yhdell kiclell (kahdeksan alinta savelta esimerkiksi

‘pyykkipoika (muutakin materiazlia, kuten ‘huopaa, voi kiyttaa - tillgin ddnen tulisi olla
vaimennetun kuuloinen). Pyykkipoikaa ci tule kiinnilt3a siten etté ne tuottavat ylasavelid. /
The low tones with only one string (in concert size Steinway, for example,

they are the eight lawest ones); they are prepared with wooden clothspins throughour

the pice (another material like felt can be used—then the sound of the prepured tones.
should be close to mufled sound). The clothspins shouldn't be placed in @ way they.
produce harmonics.

Vaimenna kieli sormella /
Miile the string with finger

j
Soita kel kynsill viistosti edestakaisin:
i nappilyi (voit Kiytiad lusikkaa jos se
j tuntuu heipommalta) /
Playing with nails quickly and obliguely
back and forth on the sirings; no plucking
iy use @ spoon, if you find fat casier)

‘Taputa kielid nopeasti ja episaanndllisesti kynsilla /
Tapping the strings quickly and irregularly
vith fingernails

ilmakehdstéa

from atmosphere

vary fingerings
sl

vary fingerings
r

= )
T bt s Sl s T

B
rrp

r
be
=5 = e
PP —

(poco pesante)

(R0c0 pesanle) o S
e o bebe o ow
=—Etnsns

= —»5—

7—

= =
5
_— quasi niente
NEieE eree L e T 2
- e s 2
© 2004-2011 Uusinta Publishing Company Lid, 3

Kuva 3: Lotta Wenn&kosken limakehéstd (2003) nuottimateriaaleissa laajennettujen soittotapojen ja erityisnotaatioiden

ohjeet I6ytyvat vain huilistin stemman yhteydesté, pianopartituurissa niité ei ole laisinkaan.
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Epaselvasti kasin kirjoitetut tai siltd nayttavat, siirrettaviin elementteihin perustuvat kasikirjoitukset
ovat omiaan aiheuttamaan vaarinlukemisia ja -oppimisia (kuva 4). Ne saattavat myds tehda
kaikenlaisesta  soittotydskentelysta, harjoituksista  konsertteihin, haastavaa  pelkilla
epakaytannollisilla mittasuhteillaan. Nuottipaperi ei esimerkiksi ole sovitettavissa nuottitelineelle,
tai sen sivunkdantdja tai kannatteluun tarvittavien nuottitelineiden ylenpalttista maaraa ei ole
huomioitu stemmoja editoitaessa. Syy tallaiseen on osin markkinoiden sanelema. Ennen
digitalisaatioaikaa tuotetut, ké&sin kirjoitetut uuden musiikin nuottimateriaalit ovat usein
tilausmaériltdan niin vahaiset, ettei kustantajien ole mielestdan jarkevad kayttda aikaa tai rahaa
niiden editoimiseen, laadukkaaseen painamiseen tai muuntamiseen sahkdiseen muotoon
tablettitietokoneen naytdlta soitettavaksi (Arho sit. Mali 2004, 81-82). Waterman (1994, 155)
esittds, ettd kirjasimen tai kasialan valitseminen on myds tehokeinovalinta. Hieman liian pieneen
tilaan painetut, moniselitteiset nuottikuvat pakottavat esittjan tutkimaan materiaalia huolellisesti,

jolloin vaistamatté siitd muodostuva mielipide on puntaroitu.
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Kuva 4: Raphaél Cendon teoksen Rokh | (2011) ké&sin kirjoitettu partituuri tekee teokseen tutustumisesta hyvin

haastavaa.

Oman lisdnsé nuottimateriaalin lahestyttavyyteen tekee merkintdjen yksityiskohtaisuuden puute ja
valtavirrasta poikkeava tapa merkita asioita (Perlove 1998, 45).* Nyt, kun modernia musiikkia on
nuotinnettu jo ldhes 75 vuotta, nuotinnustapoihin on tullut selkedmpda vyhtalaisyyttd ja
toteutusohjeita voidaan jo jossain maarin jattdd poiskin (ks. Mali 2004, 88). Levine ja
Mitropoulos-Bott (2002, 7) jopa mainitsevat oppaansa esipuheessa painaneensa runsaasti
nuottiesimerkkeja juuri siitd syysta, ettd he toivovat sen toimivan saveltdjille kannustimena kohti
yhtendisempdd merkintdtapaa. Valtaosa saveltdjistd ei valitettavasti toimi Levinen ja
Mitropoulos-Bottin toiveiden mukaisesti. Halutessaan harjoitella jotain hieman vanhempaa
merkkiteosta huilisti saattaa yha térmatd sittemmin kadonneeseen nuotinnustapaan,

nykykonsensusta vastaavaksi péivitettyjen editioiden puuttuessa (kuva 5).

43 Vakaviin puutteisiin voi lukea esimerkiksi multifonien kohdalla viittaamisen vain tiettyyn numeroituun otteeseen
tietyssé hakuteoksessa tai ohjeen jattdmisen kokonaan pois nuottiviivaston yhteydesta.
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Kuva 5: Toru Takemitsu teoksessa Voice 1971 (teoksen alusta). Osa Takemitsun kdyttamistd merkitsemistavoista on

hyvin harvinaisia.

Pelkdstdan notaation vakiintuminen ei tee yksiselitteisen selvaksi sita, mita epédkonventionaalisella
merkintatavalla tahdotaan viestid, kun kdytdéssd on soittimen perinteisimman &anentuottotavan
lisdksi liuta muita tapoja tai kun nuottipaperille kirjatut symbolit eivat kuljekaan pitkin totuttua,
suoraa viisiviivaista linjaa (Perlove 1998, 45). Kuten Tuomas Mali ty6ssaan (2004, 28) vihjaa, on
soittajan silti merkityksellistettava itselleen kunkin saveltdjan kulloinkin toivoma sointi. Ratkaisuksi
tdhan ongelmaan Bledsoe (2021) ehdottaa, ettd saveltidjat pidattaytyisivat kaikin tavoin
kuvailemasta haluamaansa laajennettuun tekniikkaan kaytettdvid keinoja tai soittotoimia ja sen
sijaan kuvailisivat tarkan tai tietyn notaation puuttuessa sitéd, miltd haluttu soinnillinen lopputulos
kuulostaa. Maarayksen (engl. prescription) sijaan tdrkeampaa on kuvaus (engl. description) (ibid.).
Bledsoen ehdotus on mielestdni toimiva ainoastaan sellaisten soittotapojen osalta, joiden

nuotintaminen on vakiintumatta.

On tarkedad huomata, ettd varsinaisten nuottien paihin liittyvien merkintatapojen liséksi erilaiset,
esimerkiksi soittimen asettelua tai puhalluskulmaa viestivat huiluspesifit symbolit ovat varsin
yleisid etenkin hieman vanhemman modernin musiikin partituurien sivuilla. Pierre-Yves Artaud’n
(1995, 9) pedagogisista esimerkeista tutut symbolit ovat paatyneet I1dhes sellaisinaan selventaviksi
ja kaytannonlaheisiksi ohjeiksi savellyksiin (kuvat 6, 7, 8). Myods lukuisat sormitekniikkaan
kohdistuvat merkinndt ovat oletettavasti perdisin Artaud’lta, joka ei ainakaan mainitse niille
teoksessaan muuta, ulkopuolista lahdettd. Tongue-ramien, pizzicatojen ja muiden perkussiivisten
tekniikoiden notaatio esitelldan Artaud’n kirjassa (1995, 12) sellaisessa muodossa kuin ne nykyisin

useimmin teospartituureihin merkitdan (kuvat 39a ja 42).
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B = Particularitss. s 8 40 sie-comsni-ovsits B - Considerations of details

Positions d'embouchure Mouthpiece positions
décollée il jeu normal obstruée par i langue dans
’ mouthpiece 5 normal play les lévres : I'embouchure
at a distance blocked by lips rongue in the

[ e e

\)U

symbols
trés” rentré"—— a—— trés "découvert"
very “closed"—— to—— very “open”

Kuva 6: Artaud’n (1995, 9) puhalluskulman muutosta indikoiva taulukko nuotinnussymboleineen. Alarivin U-kirjainta
muistuttavat symbolit ovat todenndkdisesti toisen henkildon luomia, silla niitd kayttda jo Dick (kuva 7) varhaisemmassa

ty6ssaan.

Kuva 7: Artaud’n ohella Dick (1989, 138) kayttda vastaavia symboleita puhalluskulman ohjaamiseen (koneiston l&ppia

lydomalla tuotettavien perkussivisten aanien yhteydessa) seka tarkentaa suun resonanssitilan muotoa.

Kuva 8: Misato Mochizuki kayttdd teoksessaan Intermezzi | (1998) selvennyksena tongue-ramin yhteydessd Artaud’n

mallin mukaista mustaa laatikkoa.
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2.6 Yhteenveto

Huilun laajennetut soittotavat ovat melko vakiintunut ilmié. Osa tavoista on ollut kaytdssa
nuotinnetussa musiikissa jo 1700-luvun puolella, vaikka merkittdvin sysdys kehityksessa
ajoittuukin 1900-luvun alkuun. Laajennetuilla soittotavoilla on tavoiteltu myds menneista ilmidista
ja vieraista kulttuureista tuttuja sointeja, ei pelkdstdan futuristisia tulevaisuuden &animaisemia.
Nykyisin savellettdvan musiikin tyylisuuntien kirjo on entista laajempi, ja laajennettuja soittotapoja
kaytetddn myds tyylilainoissa toisista genreistd. Huilun soittimelliset mahdollisuudet ovat hyvéat
uusimman musiikin tulkitsemiseen. Suurelta osin laajennettujen soittotapojen kieli kehittyy
edelleen, ja osa uusimman musiikin soittamisen haasteista johtuu perinteisestéa poikkeavasta ja
vakiintumattomasta notaatiosta. Nuotinnuksen vakiinnuttaminen ja resurssien kohdentaminen
huolellisesti editoituihin nuottimateriaaleihin helpottaisi muusikoiden tydta. Yhdyn Bledsoen (2021)
nakemykseen siitd, ettd saveltdjan olisi hyvd kommunikoida esitysohjeissa mahdollisimman paljon
sitd, millaiselta kuulostavaa sointia soittotavan lopputuloksena toivoo, sen sijaan ettd han antaa

ohjeita soittotavan tekniseen suorittamiseen.

L&hestyessdén uusinta ohjelmistoa tulisi huilistin pyrkia hylkddmaan rajoittunut késitys siitd, mita
huilun &anen tulisi olla. Ymmarrys soittimen d&dnenmuodostuksen periaatteista on valttamatoén
sekd perinteisen ihanteen mukaisen musisoinnin ettd laajennettujen soittotapojen onnistumiseksi.
Liilan ansatsikeskeinen huilunsoiton hahmotustapa saattaa vaikuttaa siihen, ettd uuden musiikin
laajennetut soittotavat tuntuvat erityisen suurilta poikkeamilta opitusta soittajan identiteetista.
Nykyisestd varautuneesta suhtautumisesta uusimpaan musiikkiin voi osin syyttdd Damstadtin
koulukunnan radikaalia alkuvaihetta, jolloin saveltjia kiinnosti enemman muodon ja systeemien

puhdasoppisuus kuin teostensa yleisdystavallisyys.
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3 HUILUN LAAJENNETTUJA SOITTOTAPOJA

Tassé luvussa esitellddn tydssa kasiteltavat laajennetut soittotavat ja aineistot sekd perustellaan

ty6ssa tarkasteltavien asioiden ja materiaalien rajausta.

3.1 Johdanto

Tassa kirjallisessa tydssa esiteltdvat huilunsoiton laajennetut soittotavat on valittu mukaan siksi,
ettd ne edellyttdvat soittajan oman, yksil6llisen kehon kayttéa sellaisin toimin, jotka eivat ole
vakiintuneet osaksi instrumentin perinteistéd soittoliikkeist6d konventionaalisessa mielessa. Toisin
sanoen mukaan on otettu uudempia soittotapoja, jotka mielesténi erityisesti kytkeytyvat
soittajaansa.** Késittelen kutakin tekniikkaa teos- ja esitysohje-esimerkkien kautta. Pedagogisten
soitinoppaiden ja teospartituurien rinnalle nousee oma huilistin kokemukseni. Nykymusiikkia
paljon esittdvand huilistina laajennettujen tekniikoiden tuottaminen on tullut minulle tutuksi eri
teosten tulkinnallisissa viitekehyksissad eli ilmaisun valineena. Riikosta (2005, 9,11) mukaillen
soittajaidentiteettiini on muodostunut erityisia toiminnallisuuden tapoja nykymusiikin parissa
ahkeroidessani. Tarkastelen tdssd tydssa laajennettujen soittotapojen teknistd toteuttamista

huilisti-esiintyjan perspektiivista.

Aineistona olen kéayttdnyt seuraavia modernin poikkihuilun laajennettuihin soittotekniikoihin

kohdennettuja metodikirjoja:

Bruno Bartolozzi: New sounds for woodwind, 1967.

Robert Dick: Tone Development through extended techniques, 1986.
Robert Dick: The other flute, 1989.

Pierre-Yves Artaud: Flites au présent, 1995.

Carin Levine ja Christina Mitropoulos-Bott: The techniques of flute playing 1-2, 2002/2004.

Teospartituurin  sisdltdmien saveltdjan esitys- ja toteutusohjeiden ansiosta erityismaininnan
ansaitsee Salvatore Sciarrinon L’Opera per flauto -kokoelma (1990), jossa kuvaillaan
yksityiskohtaisesti teoksissa esiintyvdt laajennetut soittotavat. Tama tulee tarpeeseen, silla
Sciarrinon sointikieli on omaleimaista, ja toteutuksiin opastetaan monin paikoin erityisella tavalla.

Minulle merkittavia ovat myds lan Clarken partituurit, silla saveltdvana huilupedagogina hanen

* Huilua soitettaessa soittajan ja soittimen &énet ja piirteet punoutuvat yhteen monimutkaisin tavoin (Dick 1986, 9). On
syyté tarkastella taté sidosta ja siihen liittyvid seikkoja lAhemmin my&s laajennettujen soittotapojen valityksella.
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ohjeensa ovat erittéin seikkaperéisia ja kaytannonlaheisia.*® Kaikkiin tyéssani mainittaviin teoksiin
olen lukemisen ja tallenteiden kuuntelun ohella tutustunut soittaen ja soittimella kokeillen.

Aineistoon kuuluvat seuraavien teosten nuottimateriaalit:

Raphaél Cendo: Rokh I, 2011.

lan Clarke: The Great Train Race, 2001; Zoom Tube, 2004; Touching the Ether, 2006.
George Crumb: Vox Balaenae for three masked players, 1971.

Brian Ferneyhough: Cassandra’s dream song, 1970.

Andrew Ford: Female Nude, 1993.

Perttu Haapanen: Rainsongs, 2013.

Aaron Helgeson: A Self Portrait (Without me), 2005.

Motoharu Kawashima: Manic Psychosis I, 1991-1992.

Misato Mochizuki: Intermezzi |, 1998.

Tristan Murail: Une relecture des "Kinderszenen”, 2019.

Ville Raasakka: Vanitas, 2012.

Kaija Saariaho: Laconisme de I'aile, 1982; Lichtbogen, 1985-1986; NoaNoa, 1992.
Esa-Pekka Salonen: YTA |, 1982.

Salvatore Sciarrino: L’'Opera per flauto 1, 1990; L’Opera per flauto Il, 2000.

Toru Takemitsu: Voice, 1971.

Outi Tarkiainen: Beaivi, 2016.

Chinary Ung: Oracle, 2004.

Peteris Vasks: Landscape with birds, 1980.

Edgard Varése: Density 21.5, 1946.

Heitor Villa-Lobos: Assobio a Jato, 1950.

Lotta Wenné&koski: lImakehésta, 2003.

Matthew Whittall: Ash-Wednesday — Six Meditations after T.S. Eliot, 2001; The City in the Sea,
2017.

Kerddn rajaamani huilunsoiton laajennetut soittotekniikat pedagogiseen katalogimuotoon tahan
tydni lukuun. Pyrin omilla kommenteillani ja huomioillani tarkentamaan l&dhteend k&yttédmieni ja
lagjalti saatavilla olevien oppaiden ja partituurien ohjeistuksia toiminnallisuuden ja
kaytanndllisyyden lahtdkohdista (ks. Riikonen 2005, 12). Lahestyn jokaista danentuottotapaa siita

perspektiivistd, joka perinteisen l&nsimaisen  taidemusiikin  traditioon  koulutetulla

4 Lisaksi Erasmus-vaihtojaksoani Lontoossa, jossa opiskelin muiden muassa Clarken johdolla, kdy osaltaan kiittdminen
nykyisesta tietoisesta suuntautumisestani uusimman musiikin esittdmiseen.
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ammattilaishuilistilla on. Peilaan siis uusia danentuottotapoja perinteista tapaa vasten, miettien,
millaisia uusia hahmotuksen tapoja laajennetut soinnit vaativat sekd soittajuudelta ettd
esiintyjyydeltd. Tydni on erityisesti taltd osin kohdennettu edistyneille huilisteille, silla kasittelen

aanenmuodostuksen perusasioita vain niiltd osin kuin se on ehdottoman tarpeellista.

Laajennettu soittotapa (engl. extended playing technique) on mielestani osuvin ilmaisu kuvaamaan
epakonventionaalista 4dnentuoton tapaa tai estetiikkaa. Valtan tietoisesti termin efekti kayttamista
laajennetuista soittotavoista kirjoittaessani, silld katsoakseni saveltdjat eivdt endd tavoittele
kirjoittamallaan yleisdbn shokkireaktioita. Savelkielen ja soinnin moninaisuus on juurtunut osaksi
kaikkea soitannollista ilmaisua. Dick (1989, v) mainitsee, ettd (jo kirjoitushetkelld) laajennetuissa
soittotavoissa ei endd ole kyse efektien tuottamisesta, vaan ne ovat taysin validia musiikillista
materiaalia siind missa perinteisesti tuotetut danetkin. Delisle (2016, 3) huomauttaa, ettd koska
monet laajennetut soittotavat ovat olleet kdytdssa jo 40-50 vuotta, ei niiden kohdalla voida en&a
puhua moderneista tai edes nykyaikaisista (engl. contemporary) soittotavoista. Riikonen
kayttaakin tydssdan paasaantodisesti tasa-arvoisia ilmaisuja erilaiset &anityypit ja [Saariahon]
erityiset soittotekniikat (2005, 9). Jos jaa kiinni vain perinteisiin ddnenmuodostustapoihin ja
innovaatioihin, jd& ulkopuoliseksi muiden suuntausten kuin klassisen l&nsimaisen taidemusiikin
iimidista ja soivan taiteen kehittymisestd (Dick 1988, v). Suomennetun laajennetut soittotavat
-ilmaisun kayttdminen on perusteltua myds, kun tarkastelen soittajan esiintyjyyteen liittyvaad oman
aanen kayttda laulaen tai lausuen silloinkin, kun sité ei sekoiteta soittimen déneen. George Crumb
(1929-2022) on kirjoittanut teospartituureihinsa saveltidneensd teoksensa nimenomaan
laajennetulle pianolle (engl. extended piano) silloin, kun teoksen esittdminen on siséltényt
soittamista flyygelin siséltd joko késin tai erilaisin vélinein sek& nuotinnettujen ihmisperaisten

aanien tuottamista (Mali 2004, 57).

Olen rajannut tydni ulkopuolelle huilun multifonit eli monidanet. Vaikka ne ovat kiistatta merkittava
osa uuden musiikin savelkieltd, olen jattanyt ne pois siitd syysta, ettd en katso niiden olevan
ilmaisullisesti samalla tavalla kehollisia tai tulkinnallisia kuin t&han tydéhoni siséllyttamani tekniikat.
Multifonien tuotto vaatii soittajalta seka tarvittavien sormitusotteiden opettelua etta kehon tilojen ja
muun muassa kurkkuvirityksen*® periaatteiden ymmartamista. Kaikilla niin kutsutusti perinteisilla
sormituksillakin on mahdollista tuottaa multifoneja, ne vain vaativat tapahtuakseen hyvin erilaista
aanenhallintaa ja kehollista uudelleen asemointia (Dick 1989, 83). Multifonit kaikkine mahdollisine
sovelluksineen on niin laaja kasite, ettd ne on jarkevaa rajata odottamaan mydhempéaa kasittelya

toisissa yhteyksissé jo pelkdstdén kaytadnnon syista.

6 Robert Dickin throat tuning (1986, 9). Aiheesta tarkemmin tdman tyén luvussa 3.2.2.

33



Oma kokemukseni ja sen sanallistaminen nousee soitonoppaiden ja esitysohjeiden rinnalle
erityisesti niissq tapauksissa, kun olen huomannut tarvetta tdydennyksille tai erilaisille
selitystavoille. Tatd lukua Kkirjoittaessani soittimeni oli jatkuvasti esille kasattuna, jotta voisin
mutkitta kokeilla toteutustapoja niistd lukiessani ja kirjoittaessani; toisin sanoen muodostan

merkityksia soittamisesta kasin (ks. Riikonen 2005, 11).

Huilunsoiton laajennettujen soittotekniikoiden asiantuntijuus ei majaile yksin painettujen kansien
véalissd. Vaikka alati muuttuvaa tietoa on paljon saatavilla eri sivustoilta sek& huilutaiteilijoiden ja
-pedagogien blogeista, on internetlahteet rajattu tdman tyén ulkopuolelle. Perehtynytkin muusikko
saattaa olla suurelle yleisélle tuntematon ja tarjontaa vastaavista tietopaketeista 16ytya runsaasti.
Eivat mydskdan painetut soitonoppaat tai partituurien soitto-ohjeet eivat ole absoluuttisen
oikeaoppisia tai yksimielisid: niidenkin ohjeet vaativat aina asioista kiinnostuneen huilistin omaa
kokeilua ja tapauskohtaista arviointia. Huomattavaa on, ettd huilunsoiton modernimman
ohjelmiston esittdmiseen aikalaisistaan selvimmin profiloituneet Carin Levine, Camilla Hoitenga ja
Claire Chase eivat ole sisallytténeet kotisivuilleen mink&anlaista pedagogista siséltéa. Internetiin
tallennetun tiedon suurin ongelma on, ettd sen pysyvyydestd ja ndkyvyydestad ei ole taetta.
Onneksi kirjastojen valikoimia voi nykyisin enenevissd maarin tarkastella myds sdhkbisessa
muodossa, vaikka moni painettu materiaali kaipaisi oheensa multimediasisaltéd esimerkiksi

opetusvideoiden muodossa.

3.2 LAAJENNETTUJEN SOITTOTAPOJEN LUETTELO

3.2.1 Huulivibrato, smorzato ja kielivibrato

Erilaiset epdaperinteisin keinoin eli huulilla tai kielelld toteutettavat vibratot, joista yleisin ja
maaritellyin lienee huulivibrato eli smorzato (it. smorzare = tukahduttaa, vaimentaa), ovat aeolisten
eli ilmadanien ja puolittaisten ilmadénien ohella yksi laajennettujen soittotapojen yllattavista
haastajista. Tama valikoima soittotapoja ohjaa hylkddamaan perinteisen ansatsin ja etenkin sen
vakauden. Ferneyhough (1970) esimerkiksi kuvaa smorzaton olevan ilmavirran tasmallista
tukahduttamista huulien osittaisen puristamisen avulla. Kasittelen téssa tydssad vibratoa vain
naiden poikkeuksellisten toteutustapojen eli huulien ja kielen osalta, en sen perusmekaniikkaa,
vaikka erityisesti Levine ja Mitropoulos-Bott (2002, 30) huomauttavatkin, ettd vibraton
ominaisuuksien maéarittdminen nuottikuvan kautta saveltdjan toimesta on kehittdnyt erilaisista
vibratoista oman ilmaisumuotonsa (ks. myés Raasakka 2010, 44).
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Quelques exemples de notations de vibratos Examples of vibrato notation

a) graphique a) graphic

AVIB. ™ | SMZ <= VIB.J

Kuva 9: Artaud’n vibraton nuotinnusmalleja (1995, 18).
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Kuva 10: Outi Tarkiainen teoksessa Beaivi, 2016.

Artaud’n kuvaama graafinen tapa kuvata toivottua vibraton mallia on laajalti kaytdssa (kuva 9),
mutta hanen teoksessaan (1995, 18) listaamat erityiset kuvasymbolit palleavibratolle (kuvan 9
vasemmalla puolella), smorzatolle (kuvan 9 alarivin keskelld, "huulet”) ja kurkunpaévibratolle
(kuvan 9 alarivilla oikealla) eivat ole tulleet soittamassani ohjelmistossa vastaan. Sen sijaan
symbolinen kuvaaminen, jolla Artaud tarkoittaa saveltdjan antamia Kkirjoitettuja ohjeita, tai
yhdistelma néaista kahdesta on yleisempad, kuten Outi Tarkiainen on teoksessaan Beaivi (2016)
tehnyt (kuva 10). Levine ja Mitropoulos-Bott (2002, 31-33) eivat mainitse Artaud’n kayttamia
kuvasymboleita. He ohjeistavat huulivibraton tekemiseen liikuttamalla alaleukaa kuin se vérisisi
kylmésta (ibid., 32), mutta kuvaavat sen olevan myds yla- ja alahuulen nopeaa ylos—alas-liiketta,
jossa huulia ei kuitenkaan kokonaan suljeta. TAma mielesténi viittaa erityisesti esitysohjeeseen
smorzato, koska kyseessd on Levinen ja Mitropoulos-Bottinkin mukaan vibraton epéatasaisin
muoto. Mielestani smorzaton karaktdariin sopii 4dnen kokonaan sammuminen ajoittain, jolloin
huulien valin sulkeutuminen hetkeksi ei haittaa. Artaud (1995, 17) neuvoo tekem&an smorzaton
lisdamalld nimenomaisesti alahuulen painetta suhteessa yldhuuleen. Tekniikasta tekee hanen

mukaansa erityisen kiinnostavan sen kuuluvat vaikutukset sointivériin.

Kielivibratoa toteuttaessani olen usein ottanut kaytt6één myds kurkunpaén tai jopa leuan liikkeen,
silld kuten Levine ja Mitropoulos-Bottkin huomauttavat, kielella vibreeraten soiva tulos on hyvin

lavea (engl. diffuse, 2002, 32) ja jd4 helposti kokonaan kuulumattomiin. Avoin kysymys on
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toisinaan ollut se, kaipaako saveltdja kielivioraton sijaan enemmankin kielen rullaavalla ("dI-dl”)
liikkeelld toteutettavaa bisbigliando-tyyppistd &aanen varitysta. Erityisesti ylarekisterissd seka
suuremmissa dynamiikoissa kielivibraton heilunta hukkuu helposti ilmavirran ja &8nen paineen

sekaan (Artaud 1995, 19), eli soiva lopputulos muistuttaa suoraa aanta.

Soittajan kannalta uusimman ohjelmiston haasteena on millaisen tahansa vibraton eriytyminen
omaksi ilmaisuvarikseen, silld tama tarkoittaisi sitd, ettd séveltdjan perusoletuksena on varsin
suora eli varisematdn aani (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 30). Suora &ani tuo haasteita
sointikvaliteetin tavoitteluun, silld tdysimmin soittimessa resonoivassa eli huilulla tyypillisimmin
tavoiteltavassa "kimmeltdvassa” danessa on aina hitunen heilahtelua eli vibratoa (Willis 1982, 34).
Téllaisen luonnollisen ja luontevan vibraton synnyttdmiseen osallistuu koko soittajan keho, vaikka
Artaud (1995, 16) oppaassaan ylistddkin kurkunpaa-vibraton olevan paitsi yleisin myos

helpoimmin mestarillisesti hallittavissa oleva vibraton muoto.*

3.2.2 Laulun ja soiton yhdistaminen

Jazz-huilistit ovat tuoneet taté soittotapaa lansimaisen yleison tietoisuuteen jo 1950-luvulta alkaen
(Heiss 1972, 156). Soiton ja laulun yhdistdminen ei siis ole uusi keksintd, eikd se luontaisen
helppoutensa vuoksi ole ainakaan puolivahingossa esiintyessddan mutkikas soittotapa.
Puutteellisesta ilmavirran tukemisesta ja kaulan alueen lihasten haitallisesta kiristymisesté johtuvat
konventionaalisen soiton aikana kuuluvat “kurkkudanet” ovat usein &&nihuulien tahdotonta
osallistumista huilun &&nen tuottamiseen. lImidn tarkoituksellinen aiheuttaminen saattaa johtaa
pedagogisten oivallusten tekemiseen puhalluksen riittdvaan tukeen liittyen.*® Tass& alaluvussa
kerrotaan nuotinnetun, kontrolloidun lauluddnen yhdistamisestd soittoon, pois rajataan siis
erityisen voimalliset grow/ (suom. murina) ja scream (suom. kirkuminen) -ohjeistetut

aanentuottotavat (ks. Raasakka 2010, 58).

Soiton ja laulun yhdistelm&3 nuotinnetaan kahdella eri tavalla: joko lisddmallad nuottikuvaan
kokonaan erillinen viivasto lauludanta varten tai kirjoittamalla d4anet samalle viivastolle ikdan kuin
paridaniksi, jolloin useimmin k&ytdssd on myds erilaiset nuotin p&at — huilun &énelle perinteinen,

lauludanelle tyhja ja erimuotoinen. Ensimmaisen tavan hankaluutena saattaa olla se, ettei huilistina

47 Ferneyhough’n (1970) mukaan “fast, heavy vibrato” syntyy nimenomaan erittain jannittyneiden kurkun lihasten
saanndlliselld, nopealla liikkeelld, kun pallea tyéntaa ilmavirtaa vékivaltaisesti yléspéin. Kuulokuvaltaan sointi on
vériseva. Artaud’n mainitsema kurkunpéavibrato johtaa herkésti huilunsoittoon sopimattomaan, makéattdvéaan
chevrotement-vibratoon (Lindholm 1985, 31), ja luonnollisin vibrato taitaakin asua jossain kurkunpéa- ja
hengitysvibraton valimaastossa (ibid.; my&s Bayley 2006, 30-31).

8 Ks. myds lukua 3.2.13 "Beatbox”, glottal sounds ja erilaiset kehoperkussiot.
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ole tottunut lukemaan yhtaaikaisesti kahta eri viivastoa; jalkimmaisen taas se, ettd aanien ollessa
liian lyhyen etdisyyden p&adssa toisistaan nuottikuva saattaa olla sotkuinen ja tydlaasti luettavissa
(Artaud 1995, 12-13). Lauluddnen rytmejd on vaikea hahmottaa, jos kaytdssad on koko ajan

valkoinen eli ontto nuotin paa.

Laulun ja soiton yhdistdmisen liséksi ihmisdéntd voi muokata soittimen putken resonanssia
hyoddyntéen eli suljetulla soittotavalla (huilun puhallusaukko kokonaan peittden) suoraan soittimen
sisdan laulaen. Talléin sormitusotteita vaihtamalla huilun sisdisen ilmapatsaan pituuden muuntelu

seka suun ja nielun tilojen muokkaus vaikuttavat &&nen vériin ja sen korkeuteen (kuva 11).

=
(slow gliss.
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(slow giss.)
(dolefully)

2) The Flavtist sings while playing! The sung fones and fiute tones should b
2 with the symbol -2 are to be sung through the £lute, i.e. the lips cover m:‘;n,,,,;i,zegf‘::z ;‘;li‘“ec{_- Notes }"Tk““
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N.B. If flavtist is female the singing should be one octave higher (i.e. in vrison with the Fiute tone)

Kuva 11: George Crumb (1971) ohjeistaa huilistia sekd avoimeen etta suljettuun tapaan laulaa soiton aikana teoksessa

Vox Balaenae (s. 6, rivi 4). My&s muita tapoja nuotintaa soiton ja laulun yhdistdmisté kaytetaan.

Dick (1986, 9) huomauttaa soiton ja laulun yhdistdmisestd, ettd harjaantumattomalla
aanenkayttajalla aanihuulet eivat kestd sellaista ilmanpainetta, jonka huilisti helposti
puhaltaessaan tuottaa. Taman vuoksi on syytd tehda harjoitteet omia &anihuulia kuunnellen ja
niiden voimavaroja kunnioittaen. Hanen mukaansa soiton ja laulun yhdistelmassa huilulla
soitettavan danen dynamiikka rajoittuu mezzopianon ja forten vélille (1989, 143). Dickin throat
tuning- eli kurkkuviritysmetodi pohjaa ajatukseen hyvalld intonaatiolla laulamisesta yhdistettyna
huilunsoittoon, ilman kuuluvan lauludanen yhdistdmistad huilun &&neen. Dickin mukaan taydellisesti
soivan huilun &3nen voi saavuttaa vain, jos soittajan kurkunpda ja aanihuulet ovat asettuneet
muodostamaan sellaisen tilan, joka korreloi huilulla soitettavan danenkorkeuden kanssa, ja han

neuvoo muodostamaan suun tiloilla eri vokaaleja eri rekistereissa.

Soittoa ja laulua yhdistettaessa mikéa tahansa danenkorkeuksien yhdistelma on mahdollinen, joskin
soittajan ja soittimen &anialojen rajoitukset taytyy tiedostaa (Levine ja Mitropoulos-Bott 2002, 20).
Artaud’n (1995, 119) mukaan noin oktaavin &aniala on tyypillinen, harjoitellen voi laulaa kahden

oktaavin alueelta. Molemmat &anet voivat tarpeeksi harjaannuttuaan kulkea taysin itsendisia
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melodialinjoja. Levine ja Mitropoulos eivat kuvaile vokaalidanta lauluna, vaan aanihuulten toisiaan
vasten hankaamisena samoin kuin puheen aikana, johon tdssd huilunsoittotavassa yhdistyy
kurkunpdan kautta huiluun kulkeva ilmavirta (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 20). Prosessissa

varsin luonnostaan tapahtuvaa ilmiéta he pyrkivat avaamaan seuraavalla kaaviolla:

Stimmband/
vocal chord

Stimmband/
vocal chord

~
Kehlkopf/
larynx

Luft/air

Kuva 12: liman kulku &énihuulien ja kurkunp&an alueella (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 20).

Kaavakuvan (kuva 12) mukainen &aanihuulten Idhentyminen on ilman muuta todenmukainen
tapahtuma soiton ja laulun yhdistyessa, mutta katsoakseni on aiheetonta korostaa &anihuulien
supistamiseen tarvittavaa liikettd kuvan nuolin. Tarkeintd taman laajennetun soinnin aikaan
saamiseksi on ilmavirran riittdva tukeminen eli keskivartalon lihastyd, joka monesta huilistista
saattaa tuntua perinteiseen danenmuodostukseen verrattuna varsin liioitellulta. Neuvoisinkin itse,
ettd tekniikkaa lahestyttdessa ensiaskeleet otettaisiin asennoituen siten, ettd nopeaa ilmavirtaa eli
hyvaa tukea hyvéksi kdyttden ensin lauletaan haluttua saveltd. Taman péaalle lisdtdan huilun &éni,
joka saavutetaan, kun suu ja huulet asetetaan poskilihasten avulla ohjaamaan ilmavirtaa soittimen
puhallusaukkoon. Lindholmin (1985, 21, 24) kayttdma ilmaisu suppusuuansatsi on hyodyllinen
mielikuva.*® Kaytannossa tdma vaatii tukilihasten lisdksi hieman ylimaaradista ty6ta ansatsinkin
alueella, silld danihuulten varisyttdma ilmavirta tarvitsee tarkempaa kontrollointia soittimen
kohdatessaan. Suosittaisin, ettd soittoa ja laulua yhdistettdessa aina ensisijaisena toimintona olisi
laulu ja sen vaatimat keholliset tilat ja toimet. Erottavin ominaisuus on, ettei suuta voida soittoon
yhdistdessa avata yhta auki kuin taysin resonoivaa lauludantéa tehtaessa. Taman lahestymistavan

allekirjoittavat Levine ja Mitropoulos-Bott kirjansa myéhemmilla sivuilla. He huomauttavat myds,

9 Lindholmin suomennos G. Scheckin saksankielisesta ilmaisusta Stiilpansatz (Lindholm 1985, 24).
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ettd kaulan ulkoisten lihasten rentous on tarkead, vaikka ilmavirran voimakkuuden taytyykin ylittaa

aanihuulten asettamat ylimaaraiset vastukset (2002, 21-22).

Kokemukseni mukaan sing and play -harjoittelu on darimmaisen tehokas keino seka aanihuulien ja
kurkunpdan oikean asennon I6ytamiseksi ettd kaulan ja leuan alueen lihaksiston turhien
jannitysten ja lihaskireyksien paljastamiseksi. Vaikka Dick huomauttaa, ettd monet muutoin
tarkkakorvaiset muusikot eivat opi kontrolloimaan lauludanensa korkeutta, uskon kuitenkin, etta
monen huilistin hankaluus esimerkiksi &&nialueen aaripdiden kaytdssa ja suurien laulettujen
intervallien kontrolloimisessa juontaa juurensa huilunsoiton rasittamista kaulan alueen lihaksista

(kuva 13).
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Kuva 13: George Crumbin teoksessa Vox Balaenae 1971 (sivu 7, rivi 2) huilistin taytyy kdyttda lauludantaan laajalla
alueella. llman soitinta helpolta tuntuvat ambitukset saattavat soittoon yhdistettdessé olla tuntuvasti raskaampia ja

ty6ladmpia kontrolloida.

Oikean aanenkorkeuden I6ytamiseksi sellaisissa aloituksissa, joissa laulettava &ani on 16ydettava
ilman soivia apuja, voi kayttdd helpotuksena huilun otteiden sormittamista samanaikaisesti
laulettavan aanen kanssa. Vaikkei soittajalla olisikaan absoluuttista savelkorvaa, jonka turvin
saveltason I6ytaminen tilanteessa kuin tilanteessa on mahdollista, on monella muusikolla hyvin
kehittynyt relatiivinen eli suhteellinen sé&velkorva, joka saattaa olla erityisen herkistynyt
tunnistamaan oman soittimen sointivaristd danenkorkeuksia. Silloin soittoliikkeiden imitointi, eli
korreloivan sormituksen painaminen soittimen [8pilla, saattaa auttaa esiintymiseen liittyvassa

saveltapailussa (ks. Mali 2004, 64).

Peteris Vasksin Ainava ar putniem® -sooloteoksessa (1980) esittdjé laulaa oktaavia huilun danta
matalammalta, mik& voi olla korkealle &anelle haaste (kuva 14). On kiinnostavaa pohtia,
vaikuttaako t&dhan teoksen saveltdjan oma biologinen sukupuoli ja sen kautta hanelle tutuin

sointimaailma. Caruso et al. (2016, 408) mainitsevat esiintyjan peilaavan aina tekemistdan omaa

0 suom. Maisema, jossa lintuja, tunnetuin englanninkieliselld nimelld Landscape with birds.
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subjektiivista ja kehollista kokemusmaailmaansa vasten. Huomioitavaa on myds, etta nykyisin jopa
feminiiniseksi mielletyn, korkeadanisen ja pienikokoisen huilun (Pickering & Repacholi 2001, 624);
Sergeant & Himonides 2019, 15) soittajista valtaosa on ollut miehia ja huiluperinnne seké esittdjien
ettd pedagogien osalta on kiistattoman patriarkaalinen (ks. Waterman 1994, 154-155; Ylivuori
2022). Naisten ei yksinkertaisesti ole ollut sallittua tehda uraa huilisteinakaan samoin kuin miesten.
Néin ollen séaveltdja saattaa tiedostamattaan asettaa lauluosuuksia tietylle korkeudelle,

ajattelematta niiden toimivuutta muiden kuin kantaesittdjan tai teoksen tilaajan musisoidessa.

sing the lower notes
3
i‘b“i—ﬁ’ =0 of

rr TF bt i

Kuva 14: Peteris Vasksin Ainava ar putniem -teoksessa (1980) laulettava osuus kulkee paikoin huomattavan matalalla.
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Lot

Kuva teospartituurin ensimmaisen sivun rivilta 8.

Soiton ja laulun yhdistelma soi helpoiten, kun lauludani on huilun 4anta matalampi (Dick 1986, 12)
ja silloin, kun huilun osuus on Kkirjoitettu mahdollisimman matalille aanille (Heiss 1972, 156).
Toisistaan oktaavin, jopa kahden, etéisyydella kulkevat melodialinjat luovat vaikutelman
tdydemmastd orkestraatiosta, eivatkd niiden osasévelsarjoissa mahdollisesti esiintyvat pienet
intonaation epapuhtaudet héiritse yhteissointia samoin kuin jos &&net olisivat hyvin |ahelld
toisiaan. Clarke (2004) kayttda tehokeinona multifoneja lauludéneen yhdistettynd ja ohjeistaa
miesaanta falsettirekisterin kayttéon halutun sointivérin saavuttamiseksi tietyssé oktaavissa. Heiss
(1972, 55) puolestaan huomauttaa, ettd esittdjan sukupuoli, tarkoittaen aanialaa, tulee huomioida
savellystydssa. Artaud (1995, 13) kayttdd ohjeissaan kahden nuottiriviston merkintitapaa
havainnollistaessaan laulurivistén alemmas kuin huilurivin. George Crumb jattda soittajalle
mahdollisuuden valita lauluddnen oktaavialan teoksessaan Vox Balaenae for three masked players
(1971). On huomionarvoista, miten lauluddnen sovittaminen samaan tai siirtdminen oktaavilla
huilun dantd matalammaksi vaikuttaa soivaan lopputulokseen. Vox Balaenaessa teoksen

ensimmaisen jakson kuuluvimpana elementtind tdma sijoittelu maarittda koko teoksen karaktaaria.
Kaytettavissa olevat huilun rekisterit ovat varsin rajalliset. Uskonkin, ettd vaikka saveltajat voisivat

toisinaan huomioida soittajat muutoinkin kuin vain mahdollistamalla laulettavien osuuksien

oktaavivaihdot, on kyseessa tahaton, soittimen rajoitetun sointikuvan maarittdma hankaluus. Silti
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kaipaisin lisda saveltdjan tarjoamia vaihtoehtoja, kuten Dick (1989, 144; ks. myds Read 1976, 55 ja

Clarke 2004, performance notes numeroimattomalla sivulla) ehdottaa (ks. kuva 15).
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Kuva 15: Tristain Murail’n teoksesta Une relecture des “"Kinderszenen” 2019, osa 6. Wichtige Begebenheit, tahdit 11-13.

Esiintyminen omalla lauludanelld sen ollessa koulimaton voi olla ammattimuusikolle hermoja

raastava kokemus.®'

On syytd sysatd syrjdan sellaiset vaatimukset kvaliteetille ja tekniselle
hallinnalle, joita asettaisi omalle soittimen ké&sittelylleen. Saveltgjalla tuskin on ollut mielessaéan

esiintyjan koulutettu aani hénen saveltdessaan teosta ensisijaisesti soittimelle.

3.2.3 Tekstin lausuminen

Tekstin lausumisella soiton aikana tarkoitetaan joko sitd, ettd soitin irrotetaan huulelta tavallisesta
soittoasennostaan ja kaytetdan huilun putken resonanssia hyédyksi joko erdénlaisena &énitorvena
tai asettelusta riippuen vaimentimena, tai sita, etta perinteisesti resonoivan dénen oheen tuotetaan
tyypillisessd soittoasennossa mahdollisimman kuuluvina sanoja tai niiden osia (kuva 16).
lImadénien oheen on mahdollista lisdtd &ani joko resonoivana puheen tai laulun kaltaisena tai
kuiskauksena. Kuiskauksen lisddminen resonoivan huilun d&nen paalle on teknisesti kdytanndssa
mahdotonta suun asennon suuren muutoksen takia. Kuuluva kuiskaus vaatii aina hyvin avonaisen
suun ja selkean artikuloinnin; huilun d@&nenmuodostuksen yhteydessd tdmé ei ole mahdollista.
Aanteiden ja tekstin yhdistdminen soittoon on puupuhallinkontekstissa huilulle ainutlaatuinen
soinnin laajennus, jonka mahdollistaa avoin ansatsi (Riikonen 2005, 125). Clarke kayttaa
teoksessaan Zoom Tube (1999/2004) tekstimuotoon litteroituja aénteitd seka@ resonoivien ettd
ilmadanien toivottujen artikulaatioiden havainnollistamiseen, siis erdénlaisena tapana kirjoittaa auki

kehoperkussioiden kayttéa (kuva 17). Puheddnen lisddminen soittoon on yleistynyt vasta

51 Mali (2004, 63-64) kuvaa tuntemuksiaan nain: "Oman &aneni [- -] mydta asetin itseni esille tavalla, josta puuttui
’ammattimaisuuden’ suojaava kuori.”
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1970-luvulla, yhtena viimeisista laajennetuista laajennetuista soittotavoista (Artaud sit. Riikonen

2005, 131).
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Kuva 16: Kaija Saariahon teoksessa NoaNoa (1992) soittajan pitéisi yhdistdd kokonaisia sanoja huilun &aneen

esimerkiksi tahdeissa 23-27.

%
Ettt_ﬁ T _E oo . =
$ 5 \. o~~~ 0 (‘ﬁk k.>a ~

duu

Kuva 17: lan Clarke kayttad litterointeja teoksessaan Zoom Tube (2004, kuva tahdeista 7-8). Tdma tapa on erittdin
soittajaystavéllinen ja tekee teoksesta helpon Idhestyd myds sellaisille muusikoille, joilla ei ole rutiinia uuden musiikin

vaihtelevien notaatioiden lukemiseen.

Levine ja Mitropoulos (2002, 37) huomauttavat, ettd mikali toiveissa on tukea lausuntaa soittimen
resonanssilla ja lausuttava sana paattyy konsonanttiin, tulisi sen peraan lisata ylimaarainen avoin
vokaali soinnin pidentdmiseksi ja parantamiseksi. Huilun matalimpien &anien otteet toimivat
resonanssin vahvistamiseksi parhaiten, ja huomiota tulee Kkiinnittdd lausunnan yhteydessa

ilmavirran riittavaan tukemiseen keskivartalosta.

Puhuttujen tavujen yhdistdminen soivista huilun &aanistd koostuvan linjan paalle tarkoittaa
tekniseltd toteutukseltaan huilun soinnista erillisena erottuvaa, huudahduksien kaltaista omaa
kokonaisuuttaan. Konsonanttien esiin tuominen soiton seasta vaatii joko hiljaisuutta soivassa
musiikissa tai tekstatun osan voimallista aksentointia (kuva 18). Vokaalit yhdistyvat soittoon
helpoimmin laulettuina, mutta vokaalin tarkka erottuminen voi olla suurikin haaste, silld huilun
soinnin ja puhe- tai lauludanen vireen pienikin ero aikaansaa voimallista tarind8 soinnissa. Vaikka
naissa tilanteissa saveltdjat harvoin neuvovat toteutusta tarkemmin ja se jaa esittdjan vastuulle, on
tulkinta syyta rakentaa sellaiseksi, ettd teksti erottuu. Hankalinta on yhdistdd soivaan huilun
aaneen selkeind erottuvia sanoja, silla tdma altistaa ansatsin jatkuvalle muutokselle (Riikonen

2005, 133). Soiton ja laulun yhdistamista kasiteltiin luvussa 3.2.2.
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Kuva 18: Chinary Ungin teoksen Oracle tahdit 87-89, joissa huilistin on m&aré lausua tavuja seké ilman soittoa etta sen

aikana.

3.2.4 Yksittaiset vokaalit ja konsonantit soiton sisélld ja sen ohessa

Kokonaisten sanojen tai tavujen lausumista yleisempad on yksittdisten foneemien eli danteiden
tuottaminen soiton yhteydessa. Sanoja voi myds "piilottaa” soitetun tekstuurin sisdan yksittaisina
kirjaimina, esimerkiksi kuten Andrew Ford (1993, kuva 19) ja Ville Raasakka (2012, kuva 25) ovat
tehneet. Foneemien yhdistdminen soittoon toimii hyvin, jos kyseess&d on ilma&aneen lisattava
vokaali tai konsonantti, jonka aikana ilmavirran liikkeen jatkuminen on mahdollista.®? Taysin
resonoivaan aaneen lisdttdva konsonantti tuottaa joka artikulaatiomaisen tai aeolisen lisdsavyn
aaneen. Tiettyjen konsonanttien ja vokaalien sekoittuminen ilmavirran 8dneen pitkin& sointeina on
varsin yleista, ja ndissd tapauksissa niiden erottaminen varsinaisista aeolisista eli iima&anista voi
olla haastavaa, koska selvaa rajaa naiden valilla ei ole. On tarkeada, ettd saveltjja ohjaa esittdjaa
toivomaansa &antamisasuun, mikali kdytdssa ovat foneemien sijaan litteroidut lausutut osuudet
(kuva 20). Konsonanttien ja vokaalien hyoddyntdmisestd aeolisten ja ilmasekoitteisten &&nien

soitossa kerron lisda luvussa 3.5.

! s
bl el & i
m or:t (}r)—‘i- o n

Kuva 19: Andrew Ford kirjoittaa teokseensa Female Nude (1993) erillisia danteitd, jotka muodostavat nimen Mondrian.

%2 T3llaisia aanteita ovat esimerkiksi f, h, r.
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ARIAHO Start to recite the text slowly and calmly but with a well audible voice (if
KAIJA SA possible by heart, eyes towards the audience). While speaking lift the flute
very slowly towards the lips (reaching them at the point marked) and

LACON|SME DE L'AILE change your voice gradually from speaking into forced whispering. The
for solo flute (1982) fingers should be kept ready in position for the first sound (d'). The tempo
with optional electronics should slow down and the speaking become successively less understand-
dedicated to Anne Raitio able, the words should gradually be bound together to form a single line.

Kuva 20: Séaveltdjan ohjeet Kaija Saariahon teoksen Laconisme de I'Aile (1982) alussa. Saariaho ei varsinaisesti ohjaa
fonetiikkaa, oletettavasti siksi ettd Saint-dohn Persen sé@keiden resitoiminen ranskaksi teoksen alussa asettaa jo tietyn
kielellisen ideaalin. Piilotetut danteet ovat raakoja, alkudanen (engl. primal scream) kuuloisia, ja Saariaho tyostédd seka
muistumina ettd uusina tekstillisind lisdyksina kielellisid sointeja eli foneemeja Persen runosta. Laconisme de [I'Ailesta

tarkemmin luvussa 4.2.

Teoksessaan Lichtbogen (1985-1986) Saariaho ohjeistaa hyvin selkeédsti toivomansa danneasun

huilistin stemmaan kirjoitetuille foneemeille. Esitysohjeen taulukko on esimerkillinen (kuva 21):

Flutes

E whisper the given phonemes into the instrument in the

_— rhythm indicated, while simultaneously playing the pitches
3 o and other events as marked.

The phonemes are marked following the international phonetic alphabet, and
are pronounced as follow:

a aasin English palm v rasin English raw

d das in English do ¢ rasin French sur

€ e as in English sled s s as in English sue

x ch as in German Ach 3 s as in English vision

i\ iasin English slid J s as in English mission
U /as in English law v vas in English five

w nas in English no

-~

t as in English ro
o o as in English float Y uas in German fiihlen
? p asin English pat

The small vowels written before or after the phonemes are supposed to be
pronounced as quickly as possible before/after the principal phonemes.

Kuva 21: Lichtbogenin foneemiset dédntamisohjeet huilistin stemmassa.

Tama ei kuitenkaan ainakaan omassa tapauksessani helpota muusikon tydténi, vaan joudun
merkitsemaan Saariahon partituuriin  kirjoittaman foneemin rinnalle oman ”suomennokseni”.
Foneemien &antdminen ei ole minulle itsestdén selvda symbolia vilkaisemalla, ja tyota hankaloittaa
se, ettd Saariaholle tyypillisesti meneilladn on usein myos siirtyma soittotavasta toiseen (ks. kuvaa

22). Hieman sovellettu tapa merkitd foneemeja voi olla jo paljon muusikkoystavéllisempi (kuva 23).
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Kuva 22: Kaija Saariahon Lichtbogen-teoksessa (tahdit 340-342) huilisti on ainoa, jolle on kirjoitettu lausuttavia

osuuksia.

kx*

|= whisper into the instrument

(kx = combination of k as in French coup

—
o

and x as in German XKoch ; a = as in father,

i= as in be, 0 = as in obey, u = as in

do, y = as in French menu )

Kuva 23: Esa-Pekka Salonen kéyttda YTA I:ssd merkintdtapaa, joka on pikemminkin symbolinen kuin foneeminen.

Erityisen merkillepantava sdveltdjan oma aidinkieli on amerikkalaisen Aaron Helgesonin (1982-)

teoksen Self Portrait (without me) (2005) esitysohjeissa (kuvat 24a ja 24b). Helgeson listaa

teoskohtaisissa esitysohjeissaan kahdeksan erilaista foneemia, joita on tarkoitus kuiskata suoraan

soittimen rungosta irrotetun huilun suukappaleen sisddn sahkoisesti vahvistettuina. Ohjeen

yhteyteen esimerkkind listatuista sanoista ei-natiivi esittdja saa kuitenkin helposti irti vain kuusi

toisistaan poikkeavaa foneemia. Esimerkkisanojen kuten dog tai spotted toivottu, tarkka savy ja

vokaali jaavat soittajan oman kielitaidon, aksenttivalistuneen kielitiedon ja imitaation tarkkuuden

varaan.

NOTATION

Dynamics are placed above the staff, as
in vocal music.

e (dog) — Ao

9 (because) o @
With the lips covering the lip plate (leaving ¥ ]
the tone hole open), exhale into the flute. i (SPOttgd) -
Phonetic characters below the notehead & (fgme) - e

indicate the vowel sound to be formed
by the mouth. Characters used include
the following:

(&) Same as above, but inhale into the flute.
u (you) o l1 9_
¥ (book) - A
3 (fur) = 6
Afwp) =

Kuva 24a ja 24b: Aaron Helgesonin ohjeet foneemisiin ilma&aniin teoksessa Self Portrait (without me) (2005). Valittu

notaatio ei ole huilistille helpoin, ja foneemien tuntemuksen lisdksi esittdjélta kaivataan erittain tarkkaa kielikorvaa. Oma

suomennostyd on tassakin ollut tarpeellinen.
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3.2.5 limaaanet eli aeoliset adnet seké ilmasekoitteiset aanet

Avoimena soitettavia ilma&ania voidaan toteuttaa sek& aeolisina eli pelkastdan ilmavirran kohinana
kuuluvina aanina etta ilmasekoitteisina dénina, jolloin on mahdollista saadella paljonkin ilmavirran
halyaanen ja resonoivan aanen suhdetta. Vaikka sointivaria eniten maarittava tekija on &&nen
ylempien osaséavelien balanssi ja esiintyvyys pohjadanen paélla (ks. Bartolozzi 1967,13; Willis
1982, 14; Wye 1988, 17-19), on yksi huilistin tehokkaimpia soinnin véritys- ja musiikin
elavoittdmiskeinoja sulava liikkuminen resonoivan ja ilmavan, soivuudeltaan lahes ytimettdmaéan
aanen valilla (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 34). liman yhdistdminen tai sen lisddminen hyvin
resonoivaan huilun &&neen on kotoutettu l&nsimaiseen musiikkiperinteeseen ei-eurooppalaisista
musiikkikulttuureista (ibid.). llma&anid nuotinnetaan useimmin joko pydreillda tai kulmikkailla

avoimilla nuotinpailld, jolloin ne aina nayttavat perinteisté tekstuuria vaaleammilta.

Levine ja Mitropoulos-Bott (2002, 34) huomauttavat, ettd suun tiloja eli erilaisia vokaaleja
ajattelemalla soittaja saa muutettua avoimien ilmaéanien sointivaria haluamallaan tavalla. Lisaisin
tahan, etta erityisesti suuremmissa kokoonpanoissa aeolisten &anien kuuluviin saamiseksi on
monesti hyddyllistd toteuttaa aeoliset ikdan kuin pitkind f- tai s-konsonantteina. Talloin kieli tai
hampaat muodostavat lisdesteen ilmavirran kulkureitille ja héalyisdstd soinnista tulee suurempi.
Myos ilmasekoitteisten danien aikana, erityisesti alimmassa oktaavissa, etenkin f-sointi on varsin
kayttokelpoinen lisdteho. Toteutukseltaan tdméa liittyy osin Levinen ja Mitropoulos-Bottin
mainitsemiin suun tilojen muokkaamisiin yldetuhampaiden tullessa ldhemmas alahuulta ja

mataloittaessa suun tilaa.

liImasekoitteisiin  aaniin opastetaan usein kayttdmalla sellaisia ilmaisuja kuin ”ilman mitdén
varsinaista ansatsia”. Levine ja Mitropoulos-Bott neuvovatkin ilmahélyn lisddmiseen
nimenomaisesti ansatsin rentouttamisella — t&ssd kohtaa Levinen ja Mitropoulos-Bottin kirjaa on
ainoa maininta huulten muokkaantuvuudesta (engl. flexibility). Heidan ohjeensa ei kuitenkaan ole
aivan yksiselitteisen toteutettavissa eri oktaaveissa (ibid., 35). Hyvaa, perinteiseen
aanenmuodostukseen parhaiten soveltuvaa ansatsia haettaessa olisi syyta olla ensin tietoinen
siitd, milld tavalla kasvojen lihaksisto ohjaa huulien asentoa ja mihin kohtiin lihaksissa tulisi
erityisesti kiinnittdd huomio ilmavirran painetta muutettaessa eri rekisterien ja voimakkuuksien
saavuttamiseksi. Kun seuraa Levinen ja Mitropoulos-Bottin ilmasekoitteisen &énen
tuottamisohjetta, jossa aloitetaan pelkdstd ilmavirrasta ja lisdtaan vasta sen pdaélle ensin

soittoasento ja sitten huilun dant4, j44 hdmmastelem&an, onko ansatsin muokkaaminen vaikkapa
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puhallusaukon muotoon vaikuttaen todella niin haastavaa, etteikd tatakin laajennettua soittotapaa

voisi lahestya perinteisesta ddnenmuodostuksesta késin (ibid.).

Oikean ohjauksen |6ydyttyd huuliin ja soittimen puhallusaukon asetuttua oikean etdisyyden
paéhéan huulien puhallusaukosta kestaa huilun konventionaalinen dani korkeammissa rekistereissa,
suurempien dynamiikkojen ollessa sallittuja, k&ytanndssa niin paljon ilmaa kuin soittajan on
mahdollista keuhkoistaan liikkeelle syséta. Jos tdhan halutaan yhdistda vérityskeinona ylimaéraista
ilmavirtaa, on ansatsia kaytdnndssd aina muokattava tahallisesti “toimimattomampaan” eli
vahemman resonoivaan suuntaan. limavirtalisidn saattaminen kuuluviin terveen aénen péaalle on
haaste, joka vaatii soittajalta tarkkaa tuntumaa oman ansatsin rajoista ja puhallusaukon
muokkaamisen mahdollisuuksista. Clarke (2004, numeroimaton sivu) huomauttaa, ettd vaikka
ohjeet ansatsin |6ysyttdmisestd auttavat ilmadénten I6ytamiseksi, on mainittu tapa ilman
rittdvyyden kannalta huono, ja hén suositteleekin alaetuhampaiden tuomista [&hemmas

yldetuhampaita leuan nostolla ja eteenpdin siirrolla.

Avoimia aeolisia 4anid voidaan parhaiten soittaa ensimmaisen oktaavin alueelta, mutta viela
fis-sdveleen asti 4dnet soivat toisessakin oktaavissa selkeind, mikali vasemman kaden etusormi
nostetaan ylés samoin kuin d-ddnen sormituksessa (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 36).
Artaud’n (1995, 118) mukaan selkeéasti soi ainoastaan alue e1-e2. Kokemukseni mukaan myds
aanet valilla g2-a2 soivat talld sormitustavalla riittdvan selkeind, etenkin jos niiden ymparistdssa
on oktaavialan ja korkeuden hahmottamiseksi muita 4anié tukemassa kuulokuvaa ja mikali soittaja
kiinnittdd erityistd huomiota ilmavirran tarpeeksi kapeaan kohdistukseen. Tastd ylemmat
tavanomaisesti ylipuhaltaen soitettavat danet b2-cis2 eivat endl soi tarpeeksi erottuen, vaikka

Artaud’n (ibid.) mukaan mahdollinen &éniala ulottuukin b2-aaneen.

Perinteiseen tapaan soivia 4ania ja aeolisia 8ania on mahdollista yhdistaa savelkuluissa toisiinsa
nopeillakin vaihdoksilla. Talldin saattaa olla hyodyllistd kayttdd hyvaksi poski- ja huulilihasten
lisdksi alaleuan minimaalisen pientd liikettd ilmavirran ohjaamiseksi vuoroin kohti huilun
puhallusaukon reunaa tai sen ohi resonoivan ja resonoimattoman &anen tavoittamiseksi sen
sijaan, ettd ajattelisi Levinen ja Mitropoulos-Bottin ohjeiden mukaisesti vain huulien rentouttamista
aeolisten &anien kohdalla. Toisaalta heiddn ohjeensa mukaisesti toimiessaan huilisti tulee

aktivoineeksi eniten usein kovin vahalle huomiolle jaavia poskilihaksia.

Nuotinnuksen puolesta ero ilmasekoitteisten, aeolisten ja kokonaan huilun rungon resonanssia
sisaltamattémien &aanien valilla on usein epdaselvd ja tulisi mieluiten olla kommunikoitavissa
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suoraan saveltajan kanssa. limasekoitteisten danien merkintatapojen vakiintumattomuuden liséksi
moniselitteisesti tulkittavat ilmaisut no pitch (engl. ei savelkorkeutta) tai only air (engl. vain ilmaa)
saattavat kirjoittajastaan riippuen tarkoittaa joko selkedn danenkorkeuden tuottavaa ilmavirtaa tai
saveltasoltaan hyvin epdmaaraista halyaanta, joka tuolloin on varminta tuottaa kokonaan soittimen
ohi suulla suhistaen (kuva 25). Clarke (2001, numeroimaton sivu) kirjoittaa nuotintaneensa
tietoisesti avoimin, lavistetyin nuotinpdin iimadénet, jotta ne Vviestisivdt perinteisen

aanenmuodostuksen puuttumista ko. aanilta (kuva 26).

= i BIITET B

Kuva 25: Ville Raasakka kirjoittaa teoksessaan Vanitas (2012, osa 2. Calva, tahdit 17-21) huilistin ilma&anet ilman

viivastoa korostaakseen niiden hélyluonnetta ja saveltasottomuutta.

411w oaval 1ialll Ndee
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R RR RRRR R simile... (refer to performance notes throughout)
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Kuva 26: lan Clarken teos The Great Train Race (2001, tahdit 1-2). Saveltdja kayttdd avointa, lavistettyd nuotinp&ata

ilmadania viestimassa.

Aeolisia d&nia voi soittaa myds peitettyind, suoraan soittimen sisé&n.*® Tastd soittotavasta kerron

lisda luvussa 3.2.7.

3.2.6 Whistletone ja viheltdminen

Whistletone- eli vihellysdéni-soittotavalla saadaan kuuluviin hallitusti huilun puhallusaukkoa
leikkaamaan kohdennetun ilmavirran tuottama hiljainen, ohut vihellyksen omainen &éni.
Nuottikuvassa soittotavalle ei ole vakiintunut omaa nuotinpdétda, vaan siihen ohjeistetaan
sanallisesti. Graafista notaatiota kaytetddn kuvaamaan vihellysddnen vapaata likkkumista (kuva
27). Dynamiikka on aina hiljainen, ja se soi helpoimmin korkeana savelend. Teoriassa vihellysaani
tai Dickin kayttaman sanaston mukaan shadowtone (suom. varjodani) on mahdollista toteuttaa

alimmissakin oktaaveissa, mutta kaytdnndsséd tdma on aarimméisen haastavaa. Vihellysdénet

%3 Ppeittamisella tarkoitan koko suulevyn kaantdmistd vasten suuta ja sen tiivistd reunustamista huulilla. Peitetyssa
asennossa aanté voidaan osin tukkia nojaamalla kielenkarki tai huuli vasten puhallusaukkoa vahén sen sisdan tydntyen.
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voidaan kirjoittaa joko flageoleteiksi eli huiludaniksi tai oikeilla sormituksilla soitettaviksi. Liukumaa
yhden sormituksen antamien eri flageolettidanien valilla voi kontrolloida suun ja kurkun tiloja sekd
kielen paikkaa muuttelemalla (Dick 1986, 26; Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 16). Huilud&nien
hakemiseen sopii parhaiten soittotapa, jossa soittimen suukappale on hieman normaaliasentoa
enemman auki k&dnnetty ja jossa ilmavirta siis kulkee hieman enemman puhallusaukon reunan
ylapuolelta kuin perinteistd resonoivaa danté tuotettaessa. Huulet pidetdéan rentoina ja ilmavirta

yhtenaisena alhaisesta ilmanpaineesta huolimatta (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 15-16).

whistle tones .
O——==—"forte poss.

~ANAMAAANAANAAIANAMAANAAAA,
T

Kuva 27: Kaija Saariaho: Laconisme de I’Aile 1982, riviltéd 36. Saariaho nuotintaa huiludania usein graafisesti.

Yksittdisen, sdveltasoltaan tasaisen vihellysddnen tuottaminen samoin kuin ilman soitinta
viheltdminen on usein haastavaa, jos esiintyjalla on veressdan yhtdan adrenaliinia ja huulissaan
pienintdkaan tarinda (kuva 28). Huilun vihellysdanet saa helpoimmin kuuluviin matalien &anien
flageoletteina, vaikka niiden yleisin kirjoituskorkeus on kolmas oktaavi. Levinen ja
Mitropoulos-Bottin oppaassa (2002, 15) huilun vihellysdéniin suhtaudutaankin juuri niiden
epdvakaan, laikkyvadn luonteen valossa; vihellysdanistd puhutaan nimenomaisesti matalan
fundamenttiddnen paalle rakentuvana elavaisend flageolettiparvena. He kehottavat hakemaan
vihellysdania erityisesti matalien danien perussormitusten avulla, silld talléin paalle muodostuva

osaaanesten pylvas on isompi ja vihellysédani soivuudeltaan rikkaampi.
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Sea-Nocturne (... for the end of time)
Adagio (=60]; serene, pure, transfigured

[whistle] orbyy™ o o
£ 5t 3 E

E Saffpaslt ¥
E.FI.
e = .

'ﬁc:; z@@ — mp T ¢
E.Vc. [whistle] ; vy
- - ‘

mP< —

dolce, espr.

E. Pno.? “I’_m 3!"3'.; (lv. sempre)

(hold Ped. down - -) "’“55

96 Same fempo as corresponding passage on page 7. #) Lift finge

Kuva 28: George Crumbin teoksessa Vox Balaenae (1971, partituurin sivu 13) taytyy viheltdd ilman soitinta. Tamé& on

huomattavasti kontrolloidumpaa ilmavirtaa siséanpain imien kuin ulos puhaltaen.

Kokemukseni mukaan vakaat huilun vihellysdanet soivat isommin, jos kdytdssa on matalan aanen
sormitus eli iimapatsas soittimessa on pitka (kuva 29). Dickin mukaan flageolettien hyddyntdminen
vaikuttaa paitsi vihellysdénten varmuuteen myds sointiin — han kiinnittda erityistd huomiota &anen
sivutuotteena syntyvadan kohinaan. Kaikkien otteiden halykohina ei valttdmattd sovi soivan
kudoksen osaksi, jos mukana on muitakin soittimia tai sointeja, tai itsendan erottuva sivukohina
tulee huomioida polyfonisena eli monidanisyytta luovana elementtind. Dick huomauttaa, etta osin
tama tiettyjen otteiden varmuus johtunee huilistin kehollisista opituista reaktioista, silla on totuttu
yhdistdmaan tietynlaisen kehollisen tuntuman tiettyihin soiviin tuloksiin (Dick 1989, 9), ja samaa
havaintoa tukevat ohjeissaan Levine & Mitropoulos-Bott (2002, 16). Sen sijaan
flageolettisormitusten tyypillisesti lilan matala intonaatio (ibid., 14) ei vaikuta vihellysdaniin
haitallisesti. Flageolettiddnien intonaatio-ongelmiin puolestaan Artaud tarjoaa kirjassaan (1995,

20-25) vaihtoehtoisia sormituksia.

Huilunsoiton oppaissa listaamaton, mutta kokeneiden esiintyjien kayttdma niksi on viheltdd
herkimmat huilun vihellysdanet, jos esiintyja on varma viheltdja. Kokeneimmankin viheltdjan
suoritukseen saattaa konserttitilanteen adrenaliini vaikuttaa, jolloin vihellyksen kontrollointi on

usein helpompaa ilmaa sisdan imien kuin sita ulos puhaltaen.
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Kuva 29: Lotta Wennakosken [lImakehéstd (2003) vihellysdani tahdeissa 22-23. Saveltdja merkitsee vain soivan
korkeuden g3 ja dynamiikan quasi niente. Flageolettisormittaminen voi olla helpottava tekninen ratkaisu. G olisi jo
melkein korvassa, koska edellinen fraasi paattyy fis-sdvelen seudulle, ja soittimen siséisesta ilmapatsaasta c1-otteella

saisi tukea ja kaikupohjaa.

3.2.7 Peitetyt ja tukitut ilmadanet ja Sciarrinon suljettu vihellysaani

Aeolisia dania voidaan soittaa myods peitettyina, joko osin tukittuina tai tukkimattomina (kuvat 30a
ja 30b). Talla tavoin puhalletut iimadanet soivat sormituksesta eli soittimen sisdisen ilmapatsaan
pituudesta riippuen eri korkeuksilta (Artaud 1995, 118). Peitetyissa soinneissa halyominaisuus on
hallitsevampi ja puhalluksen voimakkuus ja ilmavirran mahdollinen osuminen puhallusaukon
reunaan vaikuttavat soinnin vériin ja korkeuteen. llman huulien voimallista supistamista t&méa
suukappaleen leikkausaani kuuluu peitetyssa tyylissd aina. Peitettyna, ilman puhallusaukon
osittaista tukkimista danen korkeudesta saadaan kuuluviin vain haivadhdys ja ilmaa kuluu paljon,
mutta tavan etuna on se, ettd soittotapaa voi tuottaa sisddnhengityksillakin. Sisdan- ja
uloshengityksen valillad saattaa tuolloin olla hienoinen intonaatioero. Kielenkannan nostaminen
tuottaa Sciarrinon (kuva 31) mainitseman suurta septimid sormitusotetta matalammalta soivan
ilmadanen. Erityisen kuuluvan suljetusta tavasta saa, jos ohjaa ilmavirtaa kapeammalle vaylélle
suun sisélla, muodostamalla f~-foneemia huulilla ja ylaetuhampailla; kuultavan ilmaaénen intonaatio
on itsellani puoli savelaskelta nuotinnettua otetta korkeampi. Tukkimalla puhallusaukosta osa
kielenkarjella tai yla- tai alahuulella voi ohjata ilmavirran kulkua tehokkaammin soittotavan sointia
synnyttdmaan. Osin tukittu muoto soi tukkimistavasta riippuen puoli savelaskelta sormitusotetta

matalampana tai korkeampana.
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PERFORMANCE NOTES

cover the entire mouthpiece with the lips / - / / °
holding it between the teeth (without bit- . ==
ing down), as far-inside the mouth as pos-

sible; the result will be a blowing sound of :
definite pitch. [ i

@ dem, but with the tongue inserted into the
hole of the mouthpiece, closing it by about o y/] o o
two-thwds; a shght whisper s thus ob-
tained, pitched two octaves above the indi-
cated fundamental,

Kuva 30a ja 30b: Sciarrinon ohjeet ja nuotinnos suljettuihin ilma&aniin ja vihellysaaniin (1990, 3, 5).

M:ddle staff

? = cover the whole mouthpiece with the

© lips, holding it between the teeth
(without clenching them) as for into
the mouth as possible; the result 1s a
breath-tone a major seventh below.

Upper staff

embouchure (by more than 2/3, rest-
ing on the lower part of the hole)
Nearly without blowing, buzung
sounds an octave, a twelfth and two
octaves above result. Occasionally
the 5th and 6th harmonics are called
for.

N.B.. the grace notes are always on
the upbeat (their value is subtracted
from the note or rest which follows)

; = as above, but the tongue closes the

Kuva 31: Salvatore Sciarrinon (1990, 21) esitysohjeet teokseen Venere che le grazie la Fioriscono (1989). Mainittu tapa

vaatii kielenkannan kohottamista ilmavirran reitin tiivistamiseksi.

Sciarrino ohjeistaa ”suljettuun vihellysddneen” kokoelmansa L’'Opera per flauto ensimmaisen
kappaleen All’aure in una Lontananzan (1977) yhteydessd seuraavasti: "Peitd koko suukappale
[huulilevy] huulilla ja pida sitd hampaiden vélissa (purematta kiinni), niin syvalla suun sisélla kuin
mahdollista; [- -] kieli tydnnettynd puhallusaukon sisdan, sulkien sitd noin kaksi kolmannesta; nain
saadaan aikaan kevyt vihellys, joka soi kaksi oktaavia kirjoitettua pohjadéanta korkeammalta.”>*
Vaikka Levine ja Mitropoulos-Bott (2002, 17) tarkentavat, ettd hampaat pidetddn huulien

l&heisyydessa ja irti huilun suulevysta ja vain kielen kéarki tukkii puhallusaukkoa, olen silti ratkaissut

54 “Cover the entire mouthpiece with the lips holding it between the teeth (without biting down), as far-inside the mouth
as possible; [- -] with the tongue inserted into the hole of the mouthpiece, closing it by about two-thirds; a slight
whisper is thus obtained, pitched two octaves above the indicated fundamental”
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taman vaihtoehtoisella tavalla. Kokeiltuani Sciarrinon partituurin ohjeilla olen paatynyt umpikujaan,
sen sijaan olen saanut tuloksia peittdmalld huulilevyn kokonaan huulilla — suu j&a auki — mutta
kdantéanyt sitten soitinta ulospéin tdssd asennossa siten, ettd yldhuulen sisipinta yldhampaiden
tukemana peittdd noin 1/3-1/2 puhallusaukon etureunasta. Adni syntyy ilmavirran leikatessa
puhallusaukon soittajan puoleisen eli alareunan. Talla tyylillA muun muassa Sciarrinon All’aure in
una Lontananzan vaatimat nopeahkot vaihdokset tekniikasta ja soittotavasta toiseen ovat
toteutettavissa (kuva 30b). Vaihdokset avoimella puhallusaukolla soitettaviin daniin eivat ndainkaan
kdy kovin nopeasti, silld alahuulen sijoittelu poikkeaa molemmilla tavoilla merkittavasti perinteisen
huiluansatsin sijoittelusta. Levinen ja Mitropoulos-Bottin tarkennuksista huolimatta Sciarrinon
englanninkieliset ohjeet tuntuvat omituisilta eivatk& kovinkaan huilistisilta. Heraakin kysymys, onko
mahdollista, ettd ne on kdannetty huonosti, tai kenties kuvailun on litteroinut soitinta taitamaton

henkil®.%®

Sciarrinon suljettu tapa tuottaa vihellysdénen, joka on kuulokuvaltaan vield herkempi kuin avoin
variaatio, mutta jonka &anenkorkeuden kontrollointi suun tilaa eli kdytdnndssa kielen kannan
korkeutta muuttamalla on helpompaa (kuva 31). Syntyva sointi ei nain ollen ole luonteeltaan enda
niin ailahtelevainen, ja sen toteutusmahdollisuudet eri korkeuksilta jadvat hieman vahaisemmiksi.
Saveltdjan kirjaama kaksi oktaavia sormitusotetta korkeampi &ani ei siis ole ainoa mahdollinen

saveltaso, vaan yldsavelsarjaa voi halutessaan liikkkua ylemmas tai alemmas.

3.2.8 Jet whistle

Jet whistle (suomennettuna ”suutinpilli” tai vaikkapa ”suihkuvinku”) -tekniikka kaipaisi useampia
maadriteltyja alalajeja, silla niin kirjavaa on jet whistleksi kirjattujen tehojen toivottu sointi.*®
Yleisimmin jet whistlelld kuitenkin tarkoitetaan tukittua, vihellysméistd voimallista ja nousevaa
aanta, jonka dynaaminen huipennus ylhaalld saavutetaan, kun &arimmaéisen nopea ja kapea

ilmavirta leikkaa puhallusaukon reunan.

% Ohjeet painetussa nuotissa ovat kolmella kielell&: italiaksi, englanniksi ja saksaksi.
% Dick (1989, 142) toteaa saman ja puhuu jet whistleistd monikossa (jet whistles)
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Kuva 32: Heitor Villa-Lobosin teoksessa Assobio a Jato (1950, osa lll Vivo — Presto — Prestissimo) esiintyy ensimmaisen

kerran jet whistle.

Huilukirjallisuuden ensimmainen jet whistle on Heitor Villa-Lobosin kynasta duossa Assobio a Jato
— The Jet Whistle (1950), jonka partituurissa tdman tekniikan kohdalla on esitysmerkintd imitando
fischi in toni ascendenti (suom. “jaljittele vihellystd nousevilla 8anilla”) ja asteriskilla selvennetty
toteutusohje sivun marginaalissa (kuva 32).>” Kenen kyn&sta tdama ohje on, jad mysteeriksi, silld
nuottimateriaalin kustannustoimittajaa ei ole mainittu. Ohjeen hieman kummalliset sanavalinnat
taydelld voimalla puhaltamisesta kuitenkin vihjaavat, ettei kyseessa valttamatta ole

huilisti-asiantuntija — tai sitten kddnnéstydn mukana tekstista on havinnyt jotain olennaista.

Levine ja Mitropoulos-Bott (2002, 17) yhdistavat jet whistlen kuulokuvaltaan suihkukoneen
nousemisesta kuuluviin daniin ja tiivistdvat sen luonteen olevan voimallinen, kova ilmavirran
ryntdys. Heidédn ohjeensa mukaan puhallusaukko peitetdan huulilla kokonaan ja ulospuhallettava
ilmavirta sysataan liikkeelle pallean alukkeella. Tehon toteuttamisen avuksi he kehottavat
ajattelemaan crescendoa eli voimistusta ja muuttamaan suun tilaa vaihtamalla alkuvokaalin [ho]
vaiheittain kapeammaksi ja suun etuosaan sijoittuvammaksi [¢i]. llmaa ei tule paastda poskiin
lainkaan (ibid. 18). Nahdakseni tdma suun tilan muokkaaminen on toki hyddyllinen ohje, mutta
siind imitoidaan samaa vaikutelmaa, jonka voimallisemmin saa toteutettua suukappaletta ulospain
rullaamalla. Suukappaletta kdantamalla ilmavirta pakotetaan tiivistymaan ja leikkaamaan viheltéden
soittimen puhallusaukon reunan. Levine ja Mitropoulos-Bott huomauttavat (ibid.), ettd matalimpien
aanien sormituksia kayttden tdhankin laajennettuun tekniikkaan saadaan eloisimmat varahtelyt,
silla osasdvelsarja on niisséd rikkaimmillaan. Ylipdaataan soittimen putken pituus mydétavaikuttaa

vardhdellen, mikali kaytdssa on sormitus, joka pidentda soittimen sisdisen ilmapatsaan.

57 »The only way to achieve the effect which the composer wishes, as indicated by the words imitando[- —Jascendenti, is
to blow into the embouchure fff as if one were warming up the instrument on a cold day.” (Suom. "Ainoa tapa saavuttaa
sdveltdjan toivoma teho, johon sanavalinta imitando[- —Jascendenti viittaa, on puhaltaa puhallusaukkoon darimmaisen
lujaa, kuin olisi Iammittdmassa soitintaan kylmana paivana”.)
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lan Clarke (2004) taas Kkirjoittaa: ”Peitd puhallusaukko suulla ja puhalla. Huilun k&antaminen
ulospéin nostaa aanen ylempiin osasaveliin, jotka ovat vihellysmaisia luonteeltaan. [- — PJuhalla
rajahdysmaisesti samalla kun k&&nnat huilua ulospéin ja sormitat matalaa h-4anta. Tama tarkoittaa
matalista korkeisiin vihellys-flageoletteihin etenemista; kiehahtava ele on tarvittava, sen sijaan etta
pyrkisit tiettyihin danenkorkeuksiin.”*® Clarken ohje on oikein hyva, pedagogisin luonteeltaan —
onhan séaveltdja toiselta ammatiltaan huilupedagogi — joskaan explosive blowing ei ehkad anna
parhaiten ymmartaa, etta pitkda, nopealla virtauksella kulkeva puhallus on se, mité tavoiteltavaan
aaneen vaaditaan. Oman kokemukseni mukaan puhallusaukon sulkeminen kielelld on tdssd myds

hyvé keino saada ele intonaatioltaan nousevaksi loppuun asti.*®

lips and holding it between the teeth as far

o | inside as possible, blow a violent glissando
as if warming up the instrument. The tone
produced will be a seventh below written
pitch.

A covering the whole mouthpiece with the

Kuva 33: Sciarrinon ohjeet jet whistlen soittamiseksi (1990,3) teoksessa All’aure in una lontananza 1977.

Kuva 34: Salvatore Sciarrinon All’aure in una lontananza 1977 riviltd 16 (1990, 5). Saveltdja maarittaa tassa ja muissa
L’Opera per flauto -kokoelman kappaleissa jet whistlelle laajan spektrin erilaisia karaktaareja ja myds nuotintaa eri

toteutuksiin ohjaten.

Sciarrinon kirjoittamien ohjeiden (kuva 33) perusteella tulkitsen hanen tarkoittavan "k&annettyna”
eli ylhaaltd alaspain laskevana ja hiljentyvdnd soitettavaa jet whistlea, jonka kuulokuva on
kdytdnndssa painvastainen kuin Levinen ja Mitropoulos-Bottin seka Villa-Lobosin neuvoma. Tata
tosin ei All’aure in una lontananzan nuottikuvan perusteella haeta (kuva 34 ja mydhemmin
tarkentuneet ohjeet kuva 36). Tahdn tapaan ohjaa myos Dick (1989, 142) kehottaessaan

kdantdmaan puhallusaukon suoraan kohti soittajaa, jolloin matalat taajuudet tulevat esiin ja

%8 “Cover embouchure hole with the mouth and blow. Rotating the flute out will give rise to higher harmonics that have a
whistling nature. In this case, blow explosively whilst rotating the flute out and fingering low B. This will mean going from
low to high whistle harmonics; a searing low to hit gesture is required as opposed to aiming at particular pitches.”

%9 Vrt. Levinen ja Mitropoulos-Bottin suuntilamuunnos, suomenkieliseen suuhun muokattuna "hhhuit”.
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ylasavelsarja on tuskin kuuluva. Dickin ohjeessa Levinen ja Mitropoulos-Bottin ohjaama vokaalin
muunnoskin vaihtaa suuntaa eli kapeasta i-soinnista liu’'utaan kohti avonaisemman suutilan

u-sointia.

Dick (1989, 142) maarittaa jet whistleille nelja parametria, jotka vaikuttavat siihen, millaisena
suihkuvinku kuullaan: puhallusaukon kulma, suun tilat eli muodostettava vokaali, sormitusote ja
ilmavirran paine. Aiemmin mainitun kaannetyn jet whistlen eli ikdan kuin takaperin toteuttaen
soitettavan jet whistlen ohella voidaan mainita muun muassa Perttu Haapasen Rainsongs-trion
(2015) "hidas jet whistle” (kuva 35). Taman madreen lisdksi saveltdja ei anna muita teknisempia
toteutusohjeita, mutta hanen toivomansa sointivdri on sekd dynamiikaltaan ettd luonteeltaan
paljon perinteista jet whistled lempeampi. Jos tyypillisimma&ssa jet whistlessa toimin, kuten Clarke
ja Levine ja Mitropoulos-Bott ohjeistavat, olisi Haapasen pyytama jet whistle saavutettavissa
pienemmallad puhalluskulman muutoksella, kevyemmalld ilmavirralla sekd vahaisemmalld suun tilan

muokkauksella.

gentle "jet whistle"
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Kuva 35: Perttu Haapasen Rainsongsin (2015) tahdeissa 8-9 kehotetaan hyvin hellddn jet whistleen pienelld

ambituksella, muualla teoksessa hiljaisia jet whistleja nuotinnetaan laajemmiksikin.
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Middle staff

A

T = position of the breath-ton & , blow
hard, as if having to warm up the in-
strument quickly (to obtain the fun-
damental tone and barmonic series a
major seventh below the written

pitch).
The tecnique is similar to the glis-
sando; e.g..

g%E=

but whereas the former requires a vi-
olent and sudden increase in pres-
sure, the latter, to attain the desired
harmonic, remains within the range
of a rather limited crescendo.

Note the adjustment of position nec-
gsar;v for wdentical putches; eg., for

[k

S8,

Kuva 36: Myds Salvatore Sciarrino (1990, 21) ohjaa laajempaan jet whistlen tulkintaan teoksen Venere che le grazie |

fioriscono 1989 yhteydessé — vrt. kuvan 33 ohjeet vuodelta 1977.

3.2.9 Sisdanhengitys

= inhaling normally 7 ¥ = inhaling deeply

= inhaling simultaneously with utterance (normally or deeply)

Kuva 37: Motoharu Kawashiman teoksessa Manic Psychosis | (1992) sisddnhengitykset ovat térked ilmaisun elementti.

Kuuluvat, nopeat sisddnhengitysddnet ovat osa ilmaisua esimerkiksi Motoharu Kawashiman
teoksessa Manic Psychosis | (1992, kuva 37) ja Esa-Pekka Salosen teoksessa YTA | (1982, kuva
38). Niiden notaatio ei ole vakiintunut, mutta useimmin nékee erilaisia V-symboleja joko itsellisind
tai osana nuotin vartta tai nuotin kohdalle kirjattua nuolta ylés. Hengitysddnen saa helpommin

kuuluvaksi kurkunp&ata tai kielenkantaa kohottamalla tai &&nihuulia osallistamalla.

Normaalista poikkeavat, kuuluvat ja voimalliset sisddnhengitykset vaikuttavat laajennetuista
soittotavoista soittajansa esiintymiskokemukseen eniten. Jopa teeskennelty hyperventilaatio
aiheuttaa ahdistuksen tunteita, ja &&nekkdan hengityksen synnyttdmét jannitykset kehossa

ruokkivat esiintymisjannitykseen liittyvia negatiivisia fyysisid reaktioita. Vaikka ajatus tallaisten
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teosten esittdmisestd saattaa tuntua ahdistavalta, on prosessista itse asiassa hyoétya
esiintymisjénnityksen ja kehon reagointien analysoinnissa. Hengédstymistd imitoimalla voi oppia
etsimdan kehostaan rauhallisempaa tapaa hengittdd jannittyneenakin. Saariaho puolestaan
kirjoittaa Laconisme de I'Ailessa hitaampia sisddnhengityksid tuomaan dramatiikkaa teoksen alun
resitointiin. Mydhemmin han kayttdd niitd vapaissa taitteissa (tempo ) rikkoutumattoman linjan

mahdollistajana ja rytmisten ilma- eli hdlydéanien tuottamiseen (ks. kuvaa 49).

/\l/\})\ | \‘ ! \!A + i
= T T T .
L i by Ly

Kuva 38: Esa-Pekka Salosen valitsema nuotinnustapa kuuluvien hengityséénien ja lappaperkussioiden yhdistelmélle
teoksessa YTA 1 (1982, sivu 1, rivi 3) on erikseen tarkasteltuna selked, mutta hukkuu soittotilanteessa helposti partituurin

muiden merkintdjen sekaan.

Silloinkin kun hengitysdanien toivotaan olevan aanettémia, voi niihin kaytettava aika olla saveltdjan
musiikin etenemista rytmittava tehokeino. Sciarrino merkitsee esittajan hengitysten toivotut kohdat
partituuriin kestoineen, huomioiden vaihtoehtoisten soitinten (basso- tai alttohuilu) lisdvaatimukset
ilmankaytdéssa. Ferneyhough puolestaan kirjoittaa lyhyiden hengdhdysten lisdksi pidempid
fermaatillisia taukoja ja ohjeistaa muutoinkin soittajan hengitysta erityisen tarkasti (Riikonen 2005,
132).

Kuulluksi tuodun hitaan hengitysddnen teho on hyvin meditatiivinen. Orkesterin tai yhtyeen
muusikoiden on |&8hes mahdotonta aloittaa soitto yhteisessd tempossa ilman yhteistd
sisddnhengitystd, ja joogaharjoitusta ja sen yhteiséllisyyttd maarittdd myos yhteinen, tarkoituksella
kuuluva hengitysrytmi (ks. Raasakka 2010, 34-35). Hypnotisoijat kayttavat kohteensa kanssa

samaan hengitysrytmiin asettumista tyékaluna.

58



3.2.10 Tongue-ram

V = tongue attacks (without blowing). Also

Position d'embouchure 1 ti . ¢
- R ek called tongue-ram, this technique also
:P produces a sound a seventh below. It can
Notation Notation be done ecither exhaling or inbaling.

Kuva 39a: Artaud 1995, 117. Tama lienee yleisin tapa nuotintaa tongue-ram. Kuva 39b: Sciarrinon (1990, 7) riisuttu

versio.

Tongue-ram tarkoittaa soittotekniikkaa, jonka alkuasetelmassa huilisti k&&ntda soittimen
suukappaleen kohti itsedan siten, ettd huulilevy on mahdollista asettaa kokonaan huulien valiin
sulkien sen osaksi suun sisusta. Tassad asennossa &ani tuotetaan sitten, ettd kielen nopealla
liikkeelld suljetaan voimakkaan ilmavirran kulku puhallusaukkoon. Tuloksena on perkussiivinen,
akillisesti loppuva aéani, jota edeltdd lyhyt ja kevyt ilmaééani. Ilmié kuvataan usein sanallistettuna
"hut” — lausuntaohje olisi oletetusti englantilaisittain, vaikkei saveltdja sitd erikseen
méadrittelisikddn. Olennaisinta ohjeessa ovat konsonantit h ja t, vokaali vélissd on soittajan
aani-ihanteesta ja dantamisen luontevuudesta riippumatta toissijainen.®® Dick (1989, 139) esittelee
iimidlle vaihtoehtoisen ilmaisun tongue-stop, ja tekniikan voisi suomentaa vaikkapa
tulppakielitykseksi (engl. to ram suomentuu tydntdd, survoa). Levinen ja Mitropoulos-Bottin (2002,
28) mukaan kyseessa on voimallinen, rajahtava teho, joka laajentaa huilun &&nialan ensimmaisen

oktaavin c-aanen alapuolelle (kuvat 39a ja 39b). Tongue-ramin sointi on tumma.

Levine ja Mitropoulos-Bott tarkentavat tongue-ramille kolme erilaista toteutustapaa: kielen kéarki
t6rmaa puhalluksen péaétteeksi joko suun yldosaan etuhampaiden taakse tai huilun
puhallusaukkoon, tai kielen karki tormaa ilman keuhkojen sisddn imemisen pdaéatteeksi suun
yldosaan etuhampaiden taakse. Kaikissa toteutustavoissa ilmavirran riittdvd nopeus ja kielen
liikkeen voimallisuus on tarkedd. (2002, 28.) Kielen sijoittelu suussa vaikuttaa hienoisesti

intonaatioon. Mitd taaemmaksi kieli osuu, sitd matalampi on intonaatio.

Tongue-ramin suljettu soittotapa tuottaa aanen, joka soi suurin piirtein septimid alempaa kuin
valittu sormitus normaalioloissa saa aikaan. Tama johtuu siitd akustisesta ilmidsta, ettd kun huilun
sisélla véarahteleva ilmapatsas on toisesta p&dstdan suljettu, toisin kuin perinteiseen tapaan
soitettaessa, se soi oktaavia matalammalta (Willis 1982, 17). Heitto soivan korkeuden ja

nuotinnetun korkeuden eli tarvittavan sormitusotteen valilla johtuu siitd, ettei huilun putken muoto

0 Leijonanosa laajennettuihin soittotapoihin liittyvésta sanastosta on nykyisin englanniksi, eli sen voi katsoa olevan
uuden musiikin valtakieli.

59


https://toissijainen.60

ole tdysin sylinterimdinen, vaan se hieman kapenee (Dick 1989, 137). Nuotinnetun korkeuden ja
soivan korkeuden ero h-jalkaisella huilulla ja alttohuilulla on suuri septimi, c-jalkaisella huilulla ja
bassohuilulla pieni septimi ja piccololla pieni nooni (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 28 ja 2004,
20). Tongue-ram on mahdollista tuottaa alueella h-dis2 — soivina danina on siis c—d1 (Artaud 1995,
117). Trillisormituksia hyddyntden saadaan esiin vield seuraavat &anenkorkeudet: cis2 tuottaa

likimain soivan es-sévelen, cis2+tr1-lappa soivan f-sdvelen ja cis2+tr2-l4ppa soivan ges-savelen.®’

Tongue-ramin etu suljettuihin key clickeihin eli koneiston lapillad aikaansaataviin perkussiivisiin
aaniin verrattuna on se, ettd tongue-ramilla pystytdén tuottamaan pelkkaa ilmavirran tuottamaa
aanta ilman huilun koneiston mekaniikasta kuuluvia (haly)aania (Dick 1989, 139). Artaud (1995,
117) méaarittdd tongue-ramille seuraavat tempoon liittyvat rajoitteet: vaikka se on mahdollista
toistaa lukuisia kertoja perakkain, ei ndin kuitenkaan voi tapahtua tempossa, joka ylittaa 240 iskua
minuutissa, ja liséksi sdveltdjien olisi tiedostettava, etta soittajan olisi voitava hengittdd noin viiden
sekunnin valein. Nama rajoitteet eivat pida paikkaansa. Artaud (ibid.) huomauttaa myds, ettei
tongue-ram ole yhdistettdvissa toisiin soittotapoihin saumattomasti, vaan suukappaleen k&anté6n

olisi aiheellista jattda ainakin puoli sekuntia siirtymé&aikaa.

Artaud jattdd huomioimatta, ettd pitkienkin jaksojen keskeytyksetdn soittaminen yksinomaan
tongue-ram-tekniikalla onnistuu kylla, silld soittotapa on mahdollista toteuttaa seka ulos- etta
sisdanpain liikkuvalla ilmalla; olennaista on vain kielen liike suukappaleen puhallusaukkoa
peittdmaan ja saveltasojen kontrollointi sormituksin. Kokemukseni mukaan pidemmissa
tongue-ram -jaksoissa ongelmaksi muodostuu syljen eritys. Etenkin siirryttdessd takaisin
normaaliin soittoasentoon toisenlaisten &anien tuottamiseksi on marasta ja liukkaasta huulilevysta
haittaa. Liséksi hengitystarpeen tiheyteen vaikuttaa se, kuinka suuri osa aanestd syntyy kielen

napakasta iskusta ja kuinka paljon sitd joudutaan apuhengityslihaksistolla vauhdittamaan.

Artaud (1995, 117) sivuuttaa myds ilmavirrasta eleen alkuun syntyvan kohinan ohjeistaessaan,
ettei ilmaa tulisi paastad ulos ollenkaan. Taméan neuvon ovat jattdneet lukematta ainakin lukuisat
sdveltdjat, jotka ovat kehottaneet teoksissaan ”hitaan tongue-ramin” soittamiseen. Tall6in
ilmavirtaa on tarpeen yrittdd ohjata suun sisalla kohti ylahampaita ja/tai puhallusaukon reunaa
leikkaamaan. Nykyinen kasitys tongue-ramista onkin siis tulkinnallisesti huomattavan paljon

laveampi kuin Artaud’n aikaan.

" Tahan on syyta lisita huomio, ettd ainakin omalla cooperinskaalaisella soittimellani kokeillen soivan h1-sévelen —
sormituksena c2 — paikkeilla intonaatio karkaa liian korkeaksi, eika intervalliin voi enaa luottaa.
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Sormituksiltaan toisen oktaavin alueen &anissa soiva lopputulos ei ole laheskaan niin puhdas
intonaatioltaan eikd niin hyvin soiva kuin alempien &anien. Tasta havainnosta puhun tarkemmin

kielipizzicaton yhteydessé luvussa 3.2.11.
3.2.11 Perkussiiviset soittotavat: tongue-click ja tongue pizzicato, lip pizzicato sek& key click

On haastavaa eritelld kielella toteutettavat perkussiiviset tehot paitsi toisistaan myds huilun
koneiston |&pilla tuotettavista &&nistd. Tahdn syynd on se, ettd notaatiotapa ei ole taysin
vakiintunut ja vaatii joka tapauksessa saveltdjén kirjoittaman lisdmaareen, mikali h&n toivoo
nimenomaista toteutustapaa (kuvat 40 ja 41). Useimmin tarkan toteutuksen valinta jaa esiintyjan

osaksi (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 24).

13 r = tongue slap, “quasi pizzicato”

Kuva 40: Motoharu Kawashiman teoksen Manic Psychosis | (1992) esitysohjeissa puhutaan tongue slapista.

Notaation liséksi sanasto hakee vield yksimielistd muotoa. Robert Dick (1989, 139) kayttaa termeja
tongue-click ja tongue-pizzicato, Levine ja Mitropoulos-Bott (2002, 25) puolestaan kayttavat Dickin
kuvaamasta tongue-clickistd sanaa tongue pizzicato, ja Dickin huulien véliin tdhdattavan

tongue-pizzicaton sijaan he puolestaan esittelevat soittotavan lip pizzicato.

f pizzicato labial sans souffle .
hvalipizz ., €1 mec

°|< ~ pizzicato labial avec souffle
—th — \7 T P ‘ (EPN S

¥

j jouer avec bruitde clés ke cl k

.
é tongue-ran

Kuva 41: Misato Mochizukin Intermezzi I:'n (1998) esitysohjeissa puolestaan vastaavan nékdinen nuotinpaa viittaa
huulipizzicatoon, josta esiintyy kappaleessa seka ilmavirran kanssa ettd ilman ilmavirtaa toteutettava versio. Huomaa

myds suljettua suukappaleen asettelua korostava tapa nuotintaa tongue-ram.
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Tongue-click (Dick 1989, 139) eli kielen naksaus voidaan toteuttaa sek& avoimena eli normaalissa
soittoasennossa ettd suljettuna soittotapana huulilevy peittden. Sen luonne on perkussiivinen.
Tama tekniikka toteutetaan kielittdmalla voimallisesti tavanomaiseen kohtaan yldhampaiden
takana suomalainen t tai d; &ani syntyy siitd, ettd pelkka kielen liike sysdad vahaisen maéaran
ilmavirtaa liikkeelle kohti puhallusaukkoa. Levine ja Mitropoulos-Bott (2002, 25) puolestaan
puhuvat taman soittotavan kohdalla muokatusta artikulaatiosta: suun ylaosaan painettu
kielenkéarki tuodaan voimallisesti alas, ja siitd syntyvd &&ani on kielipizzicato. Tekniikka ja sen
tuottama sointi on esiintyjan vapaasti muunneltavissa kielen paikkaa ja suun resonanssitiloja
muokkaamalla, tosin he englantia puhuvina kehottavat harjoiteltaessa hakemaan mahdollisimman
avointa “"to”-sointia (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 25). Aidinkieleltddn ranskalainen Artaud

(1995, 116) puolestaan kehottaa hakemaan tavua “te”.%

Avoimet tongue-clickit soivat kutakin sormitusta vastaavasti ensimmaisessd oktaavissa, mutta
suljettuina niiden korkeutta maarittavat eniten soittajan suun ja kurkun asento sekd kehon tilat
(Dick 1989, 138), minka takia niitd on mahdoton notatoida soiville korkeuksille. Artaud (1995, 112)
on ollut asiasta eri mieltd — han on notatoinut soittimen asetteluun liittyvén intonaation tarkasti

(kuva 42):

©) ® ® @
A (I | I (3] ER
&
J Tx e %

—> =Xl

toujours a la 7¢ M inférieure
always a seventh below

Kuva 42: Artaud 1995, 112. Artaud’n nelja eri soittotapasymbolia vasemmalta oikealle: suukappale irrallaan soittajasta,

normaali soittoasento, peitetty eli avointa suuta vastaan kdannetty, kielelld tukittu.

Soittimen mitta eli c- tai h-jalallisuus vaikuttaa suljetussa ja tukitussa tavassa septimin laatuun,
ainakin soivan toisen rekisterin c:n tai h:n sormitusta vastaavaan daneen asti. Siitd ylemmas soiva

intervalli vaihtuu h-jalallisellakin soittimella soitettaessa lahemmas pienta kuin suurta septimia.®

2 Englanninkielinen "to” olisi lahinn& suomalaittain lausuttua ty-tavua, ranskalainen “te” taas t6-dannetta.
% Erityishuomio Artaud’sta: hdnen kayttaménsa soittimet eivét olleet niin standardoituja kuin nykyisin yleisesti kaytdssa
olevat.

62


https://septimi�.63

Suljettuina tongue-clickit soivat kuitenkin varmuudella matalammalta kuin vastaava sormitus, ja
perinteisessd soittimen asettelussa puhallusaukosta noin yhden kolmasosan peittdva alahuuli
vaikuttaa myos intonaatioon suunnilleen yhden neljasosasévelaskelen laskun verran. Artaud (kuva
42) on mallintanut esimerkkinsd hieman harhaanjohtavasti — soitinta ei ole aina tarpeen irrottaa
kontaktista leukaan ja alahuuleen, mikali sitd kaantaa riittavasti ulospain niin, ettei puhallusaukko
peity ollenkaan. Vaihtoehtoisesti voi sulkea suun laittamalla hampaat yhteen ja hymyilla kevyesti,
jotta alahuuli rullautuu pois puhallusaukon tieltd. Suljettujen soittotapojen sointikorkeus on aina
sidoksissa soittajan suun tiloihin eli resonanssitilaan, ja ndin ollen ne ovat luonteeltaan hyvin

héilyvaisia.

Mikali avoimia tongue-clickeja on kirjoitettu ylempiin rekistereihin, niissd kuuluu aina
ylipuhaltamisesta huolimatta my&s alempia taajuuksia. Perloven (1998, 50) haastattelema Sophie
Cherrier neuvoo vélttdmaan kaikenlaisia pizzicato-tyyppisid, ilman soittimen sisélld resonoivaa
ilmapatsasta tuotettavia &anid soivan fis2-sdvelen ylapuolella, koska ne soivat vaistamatta
oktaavia alempaa. Artaud’n (1995, 116) mukaan aaniala on mahdollista ulottaa jopa h2-saveleen,
mikali kdytetddn d2-&antd vastaavaa tapaa sormittaa ylipuhallettavia &énié eli vasen etusormi

jatetaan ylos.

Artaud’n oppaassa hammentavasti vaitetdan, ettd kielipizzicatoa soitettaessa hengittdminen olisi
valttdmatontd muutaman sekunnin vélein, koska keuhkot pidattelevét ilmaa (ibid.). Oletan hanen
tarkoittavan hapen kulumista keuhkoissa olevasta ilmasta. En itse n&kisi tdtd niin suurena
ongelmana kuin mahdollista yliartikuloinnin synnyttdmaa syljen maaraa huulilevylld avoimia
kielipizzicatoja soitettaessa. Peitettyné tekniikkana taas kielipizzicato on mahdollista toteuttaa yhta

kuuluvasti soivana seké sisdéan etta ulos hengittaen.

Tongue pizzicato eli kielen ndppays on hieman tongue-clickid vastaava tekniikka, jossa kielitys
tehdaankin huulien véliin perinteisen kielen sijoittelun sijaan.”* Tehona se on silloin tavallaan
takaperoinen tongue-ram: aani syttyy, kun kieli vedetdan pois huulien vélisen aukon tieltéd (Dick

1989, 139).

Lip pizzicato on Levinen ja Mitropoulos-Bottin (2002, 25) esittelemd tekniikka, joka on
perusluonteeltaan samanlainen kuin Dickin kielipizzicato, mutta sen atakki synnytetdan huulien

erkaumaa akillisesti suurentamalla, kokonaan ilman kielen avustusta. Tdmé&nkin soittotavan

& Aantamisasu olisi suomalaisittain "thyy”, ja toimintaan ohjaa mielikuva riisinjyvén sylkemisesté huulien vélista.
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suhteen Levine ja Mitropoulos-Bott kehottavat esiintyjad kayttdamaan Iluovuuttaan: huulia
hampaiden reunojen yli rullaten saadaan aikaan maiskauttavia "kutsudanid” (d4aneton, rajahtava

”pa”), ja kevyemmilld liikkeilld taas suukkomaisempia sointeja (kuvat 43 ja 44).

KFSS kiss the instrument

Kuva 43: Suukkomaisiin sointeihin ohjaa teoksessa YTA | (1982) Esa-Pekka Salonen. Misato Mochizukin teoksessa

Silent Circle (2006) kokonaan soittimen puhallusaukosta irrallaan toteutettavia huulipizzicatoja kuvataan "kaladaniksi”.

6. A - Percussion des clefs l 6. A - Key percussion
Positions d'embouchure || B3] [e] Il Mouthpiece positions

Notations : percussion seule Notation : percussion only

avec son +ﬁ ;5 ﬁ with sound

Kuva 44: Artaud 1995, 112. Erilaisia mahdollisia tapoja nuotintaa ja toteuttaa lappéaperkussioita.

Myds key click-dénissa eli koneiston lappia lydmalla syntyvissa perkussiviisissa aanissé huilistin
kehon sijoittelu ja resonanssi vaikuttavat lopputulokseen paljon. Soittimen kartiomainen muoto
vaikuttaa &dnien korkeuteen etenkin suljetussa soittotavassa, samoin kuin se, onko huilun
puhallusaukkoa peitetty, tukittu tai jatetty avoimeksi. llman puhallusaukon osittaista peittamista
alahuulella avoimessa key clickissa kuuluva &ani on puoli sédvelaskelta korkeampi kuin normaaliksi
miellettyd soittoasentoa ylldpitden. Kulmaa muuttamalla eli puhallusaukkoa peittamalla tai
paljastamalla voidaan liikkua glissandomaisesti sormitettavan danen ympaérilla. Tukittu key click
soi noin suurta septimid alempaa kuin avoin. Peitetty, mutta tukkimaton taas mahdollistaa jopa

kvartin matalamman soivan lopputuloksen, mikali soittaja avaa suun ja kurkun tilat erityisen auki.

Yleens&d nuotinnetaan ensisijaisesti toivotut soivat danet eikd kaytettavid sormituksia (Levine &
Mitropoulos-Bott 2002, 29; ks. poikkeus Ferneyhough’lla, kuva 45). Kielen sijoittamisesta
puhallusaukkoon saattaa kuulua oma, joskin heiverdinen ddnensa, miké voidaan valttaa silla, etta
kaytetdan puhallusaukon peittdmiseen yldhuulen sisépintaa kielen sijaan. Talléin voi olla tarpeen
sekéd huilun kdantdminen ettd leuan liikuttaminen yloés, mik& muuttaa toki suun tilaa mahdollisesti

intonaatioon vaikuttaen. Oman kokemukseni mukaan leukanivel on helpommin kontrolloitavissa ja
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koko toimenpide mukavampi ja syljettdtmampi kuin kielenkarjen toistuva asentaminen osin

soittimen putken sisdan.
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Kuva 45: Brian Ferneyhough’n sévellyksen Cassandra’s Dream Song (1970) rivillé 4 sdveltdjan antamat otteet eivat tuota
notatoitua soivaa lopputulosta, vaan h-jalallisella soittimella noin puoli sévelaskelta sitd korkeamman. Saveltdja pyytaa
nimenomaisesti tukkimaan kielella puhallusaukon. Jos puhallusaukko peitettdisiin muttei tukittaisi, olisi soiva lopputulos

I&hempana nuotinnettua, mutta soittotavan kuulokuva hieman erilainen, hivenen huonommin soiva.

Mainituista perkussiivisista laajennetuista tekniikoista - tongue-click, tongue pizzicato, lip
pizzicato ja key click — on kokemukseni mukaan usein luontevinta kayttda vaihtelevasti ja
joustavasti sitd tekniikkaa, joka tuottaa akustisesti tyydyttdvimman lopputuloksen ja on riittavan
hellavarainen paitsi soittajalle myds soittimelle. Nopeammissa ja pidemmisséd katkelmissa
kannattaa hyddyntaa joko tupla- tai triplakielitystekniikkaa (Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 25).
Huilukirjallisuuden historian ensimmaiset perkussiiviset tekniikat kirjoitti teokseensa Density 21.5
Edgard Varese (1946), joka ohjaa toteutukseen hieman kahtalaisesti: katkelma on merkitty
esitettdvéksi sharply articulated, mutta samaan aikaan “hiljaa soittaen, lydden samanaikaisesti
lappid perkussiivisen efektin tuottamiseksi” (kuva 46). Varése kirjoitti teoksen aikansa
huilunrakennuksen taidonnéaytteelle, kokonaan platinasta kasin valmistetulle laatusoittimelle, mutta
useimmat kalliita soittimia soittavat nykyhuilistit tahtovat varjella instrumenttejaan liian kovalta
kasittelylta. Pelkkien Idppien lydminen kuuluvasti vaatii niin kovan iskun, ettd usein toistuessaan
sellainen on haitallista soittimen mekaaniselle koneistolle ja saattaa jo kertaiskusta hajottaa
tietyntyyppisen tyynyn, joka on lappien eli &aniaukkojen taytteena. Tatad ei ehka viela Densityn
aikaan tiedetty. Olen paatynyt toteuttamaan Varésen ohjetta nimenomaisesti kielitykseen
viittaavana, eli tdydennin kevyttad sormipizzicatoa kielipizzicatolla.®® Tamé paitsi saéstaa soitintani

ja auttaa pitdmaan sen saadoét huoltoa vailla myds varmistaa soittotekniikan dynaamisen

% varésen ohje Density 21.5 -teoksen (1946) partituurissa eli ”*** Notes + to be played softly, hitting the keys at the same
time to produce a percussive effect” ei suoranaisesti ohjaa ajattelemaan kielitysta.
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tasaisuuden eri danilla — Varésen kirjoittamista aénista esimerkiksi cis1, gis1 ja d2 soivat kukin

huomattavan erilaisella resonanssilla riippuen soittimen sisdisen ilmapatsaan mitasta.

(sharply articulated)***
+ + ++

+ +
3 s + - i + + +
I - 4 . S ) AN % 3
% . T— & . =
* > > — >
mp p= P mp mp

Kuva 46: Edgard Varése: Density 21.5 (1946) tahdit 24-27.

3.2.12 Flatterzunge eli frullato

i’i glatt. i

o

%‘ = flutter tonguing

Kuva 47a: Yleisimméat tavat merkité flatterzunge (Artaud 1995, 19). 47b: Sciarrinon merkinta (1990, 31), joka on
saveltdjdlle erityinen harvinaisuus. Sciarrinon jaljilla tosin on toisinaan nahtava tapa, jossa nuotin varren paalle on

merkitty Z.

Flatterzunge tai frullato eli péarinakieli (Riikonen 2005, 82; engl. flutter tongue) tarkoittaa
yhtsjaksoisena jatkuvaa artikulaatioiden nopeaa toistoa pitkélla &anelld tai lapi sévelkulun.®®
Flatterzunge on kaannetty erheellisesti mutta pedagogisesti onnekkaasti vuonna 1956 Altésin
metodikirjan kolmannessa laitoksessa, jossa kyseessad olevasta tekniikasta ensi kerran huilun
historiassa mainitaan, tarkoittamaan kevytta tai leijuvaa (Delisle 2016, 12).” Onkin totta, ett4 kieli

ja etenkin sen karki tulee pitdd mahdollisimman vapaina taté tekniikkaa soitettaessa.

Flatterzunge on helposti lahestyttdvand mutta huomiota herattavana tekniikkana saavuttanut niin
laajan pitkdaikaisen suosion, etta sitd voikin nykyaan jo pitdd modernina klassikkona. Kiitos tdmén
asemansa se on ainoita laajennettuja soittotapoja, jonka notaatio on jo kdytdnndssa vakiintunut
(Levine & Mitropoulos-Bott 2002, 12; ks. kuvia 47a ja 47b). Nykynotaatiossa se on toisinaan
sekoitettavissa saveltoistoihin pidemmilla danilla, ellei sen ohessa ole selventdvaa maaretta flatt.

tai frullato. Flatterzunge on toteutettavissa kaikissa huilun rekistereissa ja kaikilla dynamiikan

% Jtalian kielen sana frullato tarkoittaa nykyisin myés pirtelé tai smoothieta (it. frullare = velloa tai kirnuta), saksan flatter
puolestaan merkitsee varisevaa tai aaltoilevaa ja zunge kielta.
" Ransk. léger, voletant
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vaihtoehdoilla (ibid. 12). Sitd voidaan soittaa sekd pitkiin ettd lyhyempiin &aniin ilman

hankaluuksia, vaikka Artaud’n (1995, 19) mukaan yhdistdminen artikulaatioon onkin haaste.

Wyen (1988, 22) mukaan tutkimuksin on voitu esimerkiksi todeta, ettd eri kansallisuuksia
edustavilla huilisteilla kielen kérki osuu artikuloidessa luonnostaan eri paikkaan. Dick (1989, 136)
huomauttaa myds flatterzungen olevan lingvistinen kysymys, koska ranskankieliset soittajat
kayttavat luontevammin suun takaosassa tarisevaa “kurkkupérindd” ja toisen kieliset taas kielen

kérkiosan parinaa.

Suomenkielisen soittajan suuhun tama tekniikka istuu luonnostaan, silld suomen kieleen kuuluu
rullaava, kielen karki ylds etuhampaiden taakse jattdmalla syntyva r-ddnne. Muun muassa ranskaa
aidinkielendan puhuvien soittajien puolestaan on helpointa ottaa kayttdén kielen takaosaa
nostamalla ja taaksepain vetamalla syntyva flatterzunge (ks. Artaud 1995, 19), joka Dickin (1989,
136) mukaan on erityisen edullinen sellaisissa soittotapahtumissa, joissa tavoitteena on
mahdollisimman puhdas eli paljon soivaa &anta sisdltdvad sointi. Artaud’'n (1995, 19) mukaan
kielenkarki-flatterzunge on erityisen haastava sekd matalassa ettd korkeimmassa rekisterissa,
mutta oma kokemukseni on, ettd se hairitsee vain kaikkein matalimpien &anien soimista. Levine ja
Mitroupoulos-Bott (2002, 12) kehottavat kurkkua lahempéand rullaavan tekniikan kayttéon
erityisesti matalassa rekisterissd sekd dynamiikaltaan hiljaisemmilla &anilla ja fraaseissa.
Ylarekisteri sekd suuremmat dynamiikat yleisesti sietdvat paremmin kielenkarjen liikkkeen tuomaa
hairiétd ilmavirran kulkuun, mutta jos flatterzungen tahtoo yhdistdd ilmadédneen soivan &anen

sijaan, tulee ndma ohjeet lukea juuri painvastoin (ibid.).

Kielen Kkarjella tuotettava flatterzunge tuottaa lahes vaistdamattda enemman halya eli ilman
virtauksesta syntyvaa kohinaa, ja etenkin huilun alimpien &anien kohdalla se tuottaa usein lilkaa
hairiétd huuliin ja ilmavirran tasaisuuteen. Omassa soitossani hallituilla kielenkarjen ja kielen
takaosan parindillda on myods karaktaariero — kielen karki tyypillisesti liikkuu nopeammin varahtelyin
ja suun takaosa puolestaan 16ysemmin. Uskon tdméan olevan osin kielellisyyteen liittyva ilmid, silla
Artaud’n (1995, 19) mukaan asia olisi juuri pain vastoin. Tyylien vaihtelu on mahdollista, ja Dickin
(1989, 136) ehdotus on toimia niin erityistd musiikillista ekspressiivisyytta vaativissa paikoissa.
Levine ja Mitropoulos-Bott puolestaan huomauttavat, ettd suun takaosan parind on mahdollista
toteuttaa myds sisdanhengittden (2002, 12). Ferneyhough (1970) oheistaa kielenkarkiparindan
ilmaisulla “Lips and tongue Flz.”, joka on realistinen ilmaisu, silla kielen rullaaminen vaikuttaa myos

huulien keskikohdan puhallusaukkoon jossain maarin taristavasti.
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ltse koen kurkkupéarindn tuottamiseen tarvittavan liikkeen nimenomaisesti kielen takaosan
siitymana taaemmas ja ylemmas, mutta Levine ja Mitropoulos-Bott (2002, 12) kehottavat
erityisesti varomaan kitakielekkeen turhaa peittamista ja paineistamista ja sanovat kurkkuparinan
syntyvan taaempana, lahelld kurkunpaata. Tavallaan pystyn jopa erottamaan nadma kaksi toisistaan
erillisind tapoina, mutta en saa Levinen ja Mitropoulos-Bottin tapaa syntymé&an ilman runsaampaa
ilmanpainetta. Kielenkarjen rullauksesta syntyvdn périndn toteuttamiseen he neuvovat
alkuasetelmasta (englannin dantamyksen mukaisesti) hud-tavulla. Kielenkarki jaa lahes paikoilleen
d-a&anteeseen, minkd jalkeen sen yli tai ylapuolelta yritetddn suunnata ilmavirta kohti soitinta
synnyttden r-dénteen. Tassa on mielestani syytd huomioida, etté r-dénteessa kielen kosketuskohta
suun yldosaan saattaa olla hieman kauempana sen kérjestd kuin d-danteessa. Levine ja
Mitropoulos-Bott neuvovat huolehtimaan seka tarvittavasta ilmavirran paineesta etta siita, etta
kielenkanta pysyy rentona ja irtonaisena, ja kdadntamaan kielen sivuja hieman yléspain (ibid., 13).
Lisaisin tahan, ettd suun vokaalitilan on syytd pysyd mahdollisimman samanlaisena kuin hyvin
resonoivaan parinattémaan sointiin tarvitaan. Ferneyhough (1970) kuvaa Throat Flz. -soittotapansa

toteutusta kurkun takaosassa tapahtuvana kurlauksena.

3.2.13 "Beatbox”, glottal sounds ja erilaiset kehon resonanssia hyédyntavat perkussiot

Edella listattujen, jo jokseenkin vakiintuneiden laajennettujen soittotapojen ohella, sivussa ja lisdna
voi ajatella I6ytyvén lukemattomia muita, toistaiseksi vield nuotintamattomia tapoja tuottaa déanta
huiluavusteisesti, kehoresonssia hyédyntden. Esimerkiksi artikulaatiotapojen laaja kirjo on hyvin
soittajakohtainen, ja sekd& avonaista ettd suljettua suuta ja soittotapaa ja kaytettavas kielen- tai
kurkunkohtaa vaihdellen voi erityisesti vahvistuksen avulla saada kuuluviin paljon kiinnostavia

sointeja.

Olen projekteissani® saveltdjien Ida Lundénin ja Minna Leinosen kanssa ottanut kayttédn nopeasti
etuhampaiden takaiseen kitalaen osaan napsahtaen lyévan d-kielityksen, joka erottuu itsendisena
perkussiivisena tehona artikuloiduista alukkeista poiketen. Ero perinteiseen d-kielitykseen on siing,
ettd perinteinen tapa sinkoaa ilmaa liikkeelle vauhdikkaammin, kun taas tdma lopettaa sen
matkan. Kyse on siis erdanlaisesta avoimesta tongue-ramista, koska kielenkarki sulkee tdssa
ilmavirran reitin. Tatd kielitystapaa on saveltdjan ollut hankala selittdd toisille (Lundénin
tapauksessa ruotsalaisille) huilisteille, ja voikin olla, ettéd kehollisten erovaisuuksien takia soittotapa

ei ole universaalisti toistettavissa.

% |da Lundén: Tyskamossarnas sugluft (2016), Minna Leinonen: Maa jonka jatdmme (2023).
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Saveltdjistd Salvatore Sciarrino opastaa tekemaan kurkulla colpi di glottide (esitysohjeessa
englanniksi glottal sounds) eli kurkunpaa-aania, jotka osin muistuttavat laulettuja dannahdyksia,
mutta eivat vertaudu esimerkiksi Fordin nuotintamiin yksittéisiin foneemeihin siitd syysta, ettei
niiden &antdmisasua tai tarkkaa intonaatiota ole kumpaakaan maéaritelty. Sciarrinolla colpi di
glottiden kurkkudénet ovat kontrolloimattoman kuuloisia, eivdtkd ne korreloi annettujen

sormitusten kanssa kuulokuvassa (kuva 48).

3 volte colpi di glollide
almeno (“;m; l-';sse)
s~ 337+
/ » 7
us_r

Kuva 48: Salvatore Sciarrinon teoksessa L’orizzonte luminoso di Aton (1989, julkaisussa 1990, 29) kurkunpaa-aanien
nuotinnuksessa on huomattavaa, ettd vaikka soittimen sormitusote muuttuu, pysyy kehoaéni paikoillaan, viivastolla

madarittamatta.

3.3 Yhteenveto

Luvussa 3 tarkastelin Artaud’n, Dickin sekd Levinen ja Mitropoulos-Bottin laajennettujen
soittotapojen oppaissa ja muutamissa uuden huilumusiikin partituureissa esiintyvid huilun erityisia
soittotekniikoita, jotka vaativat toteutukseltaan soittotoimien tarkempaa tarkastelua (Riikonen
2005, 9). Esittelin soittotapojen yleisimmat nuotinnustavat, kuvailin niiden sointia ja soittamista ja
esitin huomioitani oppaissa ja partituureissa annetuista toteutusohjeista. Tarkoituksenani oli
tarkentaa ja ajantasaistaa késitystd huilun laajennetuista soittotavoista seka soittajille ettd

saveltgjille.

Yhteenvetona sekd kehoresonanssia hyddyntaville perkussioille, erilaisille artikulaatioille etta
ylipddtadan kaikkien kehollisten laajennettujen soittotapojen tulkinnalle ja tuottamiselle voidaan
todeta, ettd niiden kirjo on darimmaisen laaja. Ne ovat vahvasti sidoksissa soittajaansa, ja niiden
voidaankin nahda rikastuttavan yksildllistd savelkieltad esitettavastd teoksesta riippumatta. Monen
laajennetun soittotavan osalta notaatio on yha vakiintumatta. Toisaalta monet sellaiset tavat,
joiden ilmaisulliset mahdollisuudet ovat niin laajat, ettei voida puhua vain yhdenlaisesta

toteutuksesta, kaipaisivat jo tarkempaa nuotinnusta. Tilaamalla ja esittdmalla aktiivisesti uutta
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musiikkia sekd kommunikoimalla elavien saveltdjien ja kustantajien kanssa huilisti voi vaikuttaa

siihen, millaiseksi uusimman musiikin notaatio ja savelkieli kehittyvat.

Tuntemattomaan tutustuminen saattaa aluksi aiheuttaa sen, ettd jo tuttukin kay vieraaksi.
Laajennettuinin sointeihin perehtymalla pystyy laajentamaan luovan ja soinnillisen ajattelun
kasittamaan, milla kaikilla tavoin tarkasteltava partituuri voisikaan soida ja toisaalta taas miten
tutut kuulokuvat olisi voinut vaihtoehtoisesti nuotintaa (Mali 2004, 38). Konventionaalisesta
soittotavasta irtaantuminen tekee mahdolliseksi oman soittajuuden kuuntelemisen uudesta
perspektiivistd, jolloin omat luonteenomaisuudet — hyvassa ja pahassa - tulevat paremmin esiin
(ibid., 61).°° Wyeiin (1988, 28) yhtyen katson, ettd tdmé&n paivan vaatimuksiin vastaa parhaiten

huilisti, joka ei pelkdstaan pyri erikoistumaan vaan laajentamaan ja monipuolistamaan taitojaan.

Kartoittamattomiin &&rialueisiin tutustuminen perustaitojen vahvistamiseksi ei ole pedagogisena
niksind uusi (Dick 1986, 7,9); esimerkiksi monelle tahdottomista kurkunpdin aannahdyksista
karsineelle aloittelevalle huilistille on tarjottu apukeinoksi jannitysten purkamiseen laulamista
samanaikaisesti soittimen soiton kanssa. Tatd taitoa ei kuitenkaan ole nimetty laajennetuksi
soittotavaksi eikd sitd ole sidottu modernin taidemusiikin viitekehykseen. Opitusta
soittoliikkeistdsta irtaantuminen aiheuttaa toki omanlaistaan p&anvaivaa, vaatiihan vaikkapa
erilaisten ilmadanien tuottaminen huilulla ansatsin kontrollointia varsin epéatyypillisesta
perspektiivistd (ks. esim. Riikonen 2005, 109). Laajennettuihin soittotapoihin tutustuminen
laajentaa "holistista” oman instrumentin hallintaa ja kasitysta siita (Mali 2004. 68, 90).
Puhallinsoittajan tapauksessa oma keho on osa soitinta. Erityisesti huilunsoitossa laajennettujen
soittotekniikoiden harjoittaminen vahvistaa ja jouhevoittaa ansatsia seka siltd kaivattua

hienosaadon taitoa (Dick 1989, v).

% Dick (2012, 15) kayttaa jopa ilmaisua ”Vapautin itseni perinteisista ennakko-oletuksista, joita huiluun ja sille
kirjoitettuun musiikkiin liittyy”.
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4 TAPAUSTUTKIMUKSET - KOLME TEOSESIMERKKIA

4 1 Johdanto

Tassa luvussa esittelen kolme soolohuiluteosta, jotka ovat olleet tutkimustydni ja siihen liittyvien
soitto- ja ajatusprosessien kannalta erityisen térkeitd. Kaksi teoksista on yleisesti tunnettuja
klassikoita ja kolmas taas védhemman tunnettu helmi. Teokset ovat Kaija Saariahon (1952-2023)
Laconisme de ['Aile (1982), Brian Ferneyhough’n (1943-) Cassandra’s Dream Song (1970) ja
Andrew Fordin (1957-) Female Nude (1993). Olen valinnut ndm& kolme sévellystd niissa
kaytettyjen nuotinnus- ja laajennettujen soittotapojen vuoksi ja myos siitd syysta, ettd hahmotan
kaikki kolme teosta eri tavoin. Esittelen tdssa luvussa niihin liittyvat henkilékohtaiset tulkinnalliset

kuvaukseni ja teknisen toteutukseni padhuomiot, keskittyen laajennettuihin soittotapoihin.”

On syytad avata soittamiseen ja musiikin tulkintaan liittyvda ajatteluani. N&en soittamisen
oppimisen prosessina, jossa soittaja oppii ymmartamaan, miten soitin toimii ja millaisia kehollisia
toimintoja soittajalta vaaditaan (ks. Riikonen 2005, 38). Ajatukseni soittamisesta ja teoksen
oppimisen prosessista on siis hyvin hermeneuttinen. Musiikin soittamisen eri ilmi6ihin liittyvat
itsendiset hermeneuttiset kehat pyérivat limittdin mutta eri tahtiin, osa nopeasti’’, osa hieman
hitaammin’® ja osa tuskin havaittavalla nopeudella’™. Teknisen ymmarryksen liséksi soittaja
tarvitsee luovia muusikon taitoja. Hahmotan, ettd musiikki on seka henkisia etta ruumiillisia
tuntemuksia valittava asia, jota minulla on rajaton mahdollisuus sdveltdjan antamissa raameissa
muokata. llmaisut rajaton ja raamit mahtuvat samaan lauseeseen, koska saveltdjan antamat
parametrit eivat parhaimmillaankaan ulotu koskemaan niitd metaforia tai juonellisuutta, joita

esitykseeni liitdn soittoni ilmaisuvoimaa vahvistaakseni (ks. Mannikké 2015, 19-20).

Sekd ideatason tulkinnallinen n&kemykseni teoksista ettd kaytdnndn ajatusmallini niiden
soittamiseen on syntynyt harjoitusprosessin ja lukuisten esitysten kautta, teoksia uudelleen ja
uudelleen tunnustellen. Saariahon ja Ferneyhough’n teoksia olen myo6s sanallistanut opettaessani
niitd muille.  Kirjaamani  ndkemykset eivdt ole prosessikuvauksia, harjoitus- tai
esiintymispaivékirjoja eivatkd teoreettisia analyyseja teoksista. Kuvaan teoksia sellaisina kuin ne

tallad hetkellda ymmarrén, laajennettujen soittotapojen toteutukset erityisesti mielessa pitéen.

0 Painotan tassa sit4, ettd kirjaamani ratkaisut ovat nimenomaisesti henkilékohtaisia. Riikonen (2005, 114-115) esittelee
tydssdan muutamia Saariahon Laconismeen liittyvia ratkaisuja, mutta on epdselvaa, esitteleekd han omia mallejaan vai
ovatko soittotapakuvaukset peréisin haastatelluilta huilisteilta.

" Nopeaa on esimerkiksi tarkkaa sormitydskentely4 vaativan katkelman oppiminen uudessa teoskontekstissa silloin,
kun tekninen perusosaaminen on jo kunnossa.

2 Hitaammasta prosessista kdy esimerkiksi laajennettujen soittotapojen ottaminen kayttédn ensimmaista kertaa.

3 Hitaimmin muuttuu kokemus teoksesta tai sen sopivimmasta tulkinnasta.

71


https://soittotapoihin.70

Tulkintani muodostuvat osin retrospektiivissd menneitd esityksid ja niiden valmistamisia
muistellen, osin suhteessa ymmarrystani juuri talld hetkellda muokkaaviin olosuhteisiin ja lopulta
myos jatkuvalla uteliaisuudella tulevaisuuteen ja tuleviin esityksiin katsoen.” Vaikka pysyn
avoimena sille, ettd tulkintani voivat ajan kuluessa muuttua, heijastavat ne aina sen hetkista
muusikon identiteettiani. Siihen identiteettiiin sisdltyy tietty tapa soittaa huilua, jota

esimerkkiteosten laajennetut soittotavat osaltaan haastavat.

Caruso et al. (2016, 404) maérittelevat esiintyjan luovaksi henkildksi, jonka tehtdva on tulkita
musiikkiteosta muun muassa tulkinnallisten maarénpéaiden uudelleenarvioinnin kautta. Waterman
(1994, 154) puolestaan katsoo, etta vaikka savellys itsessdan on saveltdjan mielen tuotos, on sen
saattaminen havaittavaan tilaan mahdollista vain esiintyjan ty6panoksen kautta. Esiintyja
puolestaan taas ei voi olla tuomatta tulkintaansa mukaan heijasteita omista arvoistaan ja
ideoistaan, vaikka ottaisikin ensisijaisesti huomioon saveltdjan ohjeistuksen (ibid., 154-155). Malin
(2004) mukaan soittajan tulkinta sdvelteoksesta on ymmarryksen kehittymisté. Taydentdisin itse
tata ajatusta siten, etta tulkinta on sarja esteettisid valintoja, joita teen sen hetkisten taitojeni ja
tietojeni varassa (ks. myds Riikonen 2005, 106). Laajennetut soittotavat eivat ole vain temppuja tai
poikkeamia, vaan osa sitd esteettisten valintojen kokonaisuutta, jota harjoitellessani kehitan ja

esiintyesséni jatkuvasti hienosaadan.

4.2 Narratiivi, narratiivisuus

Kaytdn sanaa narratiivi paapiirteittdin samassa merkityksessad kuin Maria Mannikkd (2018)
tyosséén Kerronnan voima: narratiivi sédvellyksen tulkinnassa. Narratiivi tarkoittaa kertomusta,
mutta minulle soittajana se on myds sarja niitd tuntemuksia tai mielikuvia, joita tietyn teoksen
tietylld tapaa soittaminen tai kuuleminen minussa herattdd ja joihin esiintyessani tukeudun
ankkuroidakseni oman tulkintani tiettyihin kehyksiin ja kristallisoidakseni ideani itselleni, jotta
voisin mahdollisimman ymmaérrettavasti valittdd ne muille.”® Kuten Ménnikdlle, myés minulle
musiikki on lapsesta asti merkityksellistynyt juonikuvioiden kokemuksen kautta. NyKyisin erityisesti
uudemmissa savelteoksissa aistin musiikissa paljon erilaisia pintamateriaaleja, lampétiloja ja

valaistuksia.

74 Kuten Dick (1986, 3) kirjoittaa: "to learn all one can from the past, to contribute to the present and welcome the
future”. Riikonen (2005, 23, 32) huomauttaa, etta se, mita ja miten soitetaan neuvotellaan aina uudelleen alati
muuttuvissa, muun muassa sosiaalisissa verkoistoissa.

S Wye (1988, 29) tosin suhtautuu suurella kriittisyydellé soittajan omien henkilékohtaisten tuntojen purkamiseen musiikin
valitykselld ja muistuttaa, ettd vain séveltdjan intention esiintuominen on suotavaa, ei soittajan oman egon.
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Méannikkd (2018, 22) pohjaa ajatuksensa psykologi Jerome Brunerin (1915-2016)
narratiivikasitykseen, johon perustuen hén asettaa narratiivisen ajattelun vastakkain
mainitsemansa “loogis-tieteellisen ajattelun” kanssa tapana hahmottaa ymparoivdd maailmaa
suhteessa omaan itseen. Mannikkd Kkirjoittaa, ettd ”Brunerille narratiivi on sekd tarinan
rakennusprosessin tutkimista kognitiivisena ilmiénéd ettd prosessin tuloksena syntyneiden
tarinoiden tarkastelua” (ibid., 23) ja ettd hén on halunnut “palavasti sukeltaa tiedon ja faktan tuolle
puolen” (Bruner 2014, sit. Mannikko 2015, 17). Keksimme siis "tarinoita” kohtaamiemme ilmiéiden
tueksi eli selitdmme tapahtumia tavalla, joka on meille looginen, jotta kdsityksemme itsestdmme ei

paase horjumaan liikaa.”

En itse tahdo asettaa narratiivista ajattelua Mannikdn tavoin hdnen nimedmaansa
“loogis-tieteellistd” ajattelua vastaan, vaan minusta molemmille on sijaa maailmankatsomuksessa.
Ymmaérrén pikemminkin niin, ettd mustavalkoisessa maailmassa narratiivi mahdollistaa inhimillisen
pehmeadt savyt ja likiarvot, kumoamatta kuitenkaan lainalaisuuksien olemassaoloa ja
paradigmaattista ajattelua (Mannikkd 2015, 29). Taman nakemykseni myé6téd katson olevan
enemman samanmielinen Brunerin (1985, sit. Mannikkd 2015, 29.) kanssa kuin Bruneriin viittaavan
Mannikdn, jonka tekstistd on luettavissa narratiivisen ajattelun kohottaminen paradigmaattisen
ylapuolelle (ibid. 8, 13, 17). Paradigmaattiseen ajatteluuni sopii empaattinen narratiivi joka tasolla:
voidakseni ymmartaa ja selittdd asioita itseni lisdksi muille tdytyy minun voida elaytyd myds muihin
rooleihin ja toisiin perspektiiveihin omani lisédksi. Musiikin suhteen tdma tarkoittaa kykya voida
luoda soivia tarinoita kaikenlaisesta materiaalista, ja pidan taitoa heittdytya musiikin avulla hyvana

empatiataitojen harjoitteena.

Riikonen (2005) tarkastelee tutkimuksessaan huilistien identiteetteja narratiivisina filosofi Paul
Ricoeurin (1913-2005) kirjassaan Oneself as Another (1992) esitteleman teorian mukaan. Han
tarkoittaa huilistin narratiivisella identiteetillda mindkuvan samuutta ja itseyttd ajan kulun eli elaméan
narratiivin ulottuvuuden suhteen taiteellisen toiminnan perspektiivistd (Riikonen 2005, 37-42).
Soittoliikkeiden toistettavuus ja tietynlaisina sailyminen ajan saatossa on Riikosen
identiteettikésitteen ytimessd. Uudempi sédveltaide aiheuttaa haasteita téllaiselle yhdenlaiseksi
vakiintuneelle (huilistin) identiteetille, koska musiikkiin kirjoitetut lomittuvat ja paallekkaiset
soittoliikkeet vaativat tekoja totutun ulkopuolelta. Malin (2004) tyosta kay selvasti esiin se, etta
myds hanen kokemuksensa soittajaidentiteetistddn on narratiivisesti rakentuva, mika sopii

Riikosen nakemykseen. Hyytinen (2018, 78-79) sen sijaan ei kasittele soittamista narratiivisen

6 Mannikén (2018, 24) mukaan Brunerin nakdkulmasta “narratiivi on ihmisen tapa organisoida kokemuksia ja tehdé
niistd ymmarrettavid”; De Fina (2015, sit. Korhonen et al. 2020, 2) kuvaa tarinankerronnan kautta tapahtuvan identiteetin
rakentamisen olevan prosessi, joka tédhtdd johdonmukaiseen ja mydnteiseen mindkuvaan.
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identiteetin l1ahtdkohdista vaan lasndolon ja kehotietoisuuden nakokulmasta: soittaja on
muuttumaton ja olosuhteista rippumaton fyysis-henkinen olio. Teoksessaan han tosin valaisee

omaa muusikonpolkuaan narratiivisen kerronnan kautta (ibid., 82-83).

Koen, ettd erityisesti laajennettuja soittotapoja ja wuusia sointeja sisdltdvid savellyksid
tulkitessamme haastamme opittua muusikon identiteettitamme tavoilla, jotka altistavat sitd
mahdollisille muutoksille uuden oppimisen mydéta (ks. myds Riikonen 2005, 104). Savelteoksen
oppimisen hermeneuttinen kehd kohtaa siis mielesséni narratiivisen identiteetin muodostamisen
kehén: kun rakennan yhden teoksen mittaista tarinaa, vaikuttavat tapani rakentaa tuo tarina ja
kaikki ajan kuluessa luomani teostulkinnat siihen narratiiviin, joka on elamani varrella muuttuva
késitys itsesténi ja soittajuudestani. Seuraavaksi tarkastelen tapausesimerkkien kautta ldhemmin

tuota tulkinnallis-teknista prosessia.

4.3 TAPAUS SAARIAHO - YHDEN AJATUKSEN LAVISTAMA TILA

4.3.1 Teoksesta yleisesti

Kaija Saariahon soolohuiluteos Laconisme de I'aile syntyi vuonna 1982, ja saveltdja muokkasi siité
my&hemmin vaihtoehtoisen, elektroniikan kanssa esitettdvan version. Optio elektroniikan kayttéon
syntyi kdytanndn tarpeesta — Laconisme oli maara esittdd konsertissa, jonka ainoa vain akustisesti
soiva teos se olisi ollut ilman uutta versiota (Hoitenga 2011, 4). Nykyisin savelteoksen oheen on
olemassa myés live-video (ibid.).”” Lahtokohta s&vellystydlle olivat soittimellisesti mahdollisuus
muuntaa 4antd saumattomasti salaisista kuiskauksista puhtaaseen ja abstraktiin huilun daneen ja
ideatasolla Saariahon mielikuvat lintujen liidosta taivaalla. Saariaho on Kkasitteellistanyt
tuotannossaan aani-haly-akselia (Riikonen 2005, 134), ja kappaleen ilmaisun keskidssa on

danenvarien skaala.

Teoksen esittdminen alkaa muusikon tyéhdn harvoin kuuluvalla lausunnalla. Huilisti lausuu
ranskaksi katkelman Saint-John Persen (1887-1975) runosta Oiseaux (1962). Tekstia aloitetaan
lausumaan séaveltdjan ohjeesta resitoiden eli puhelaulun kaltaisesti, vaikka annettu saveltaso
osiosta puuttuukin (kuva 49). Kuuluvat sisddnhengitykset rytmittavat resitointia, ja jarjestyksessa
toisen, hengahdyksen kaltaisen nopeamman sisddnhengityksen jalkeen esiintyjdan on maara
muuttaa &adnensd kuiskaukseksi. Jakson lopussa resitointi pysédhtyy /’‘espace-sanan pitkille

s-danteille, joista jalkimmainen tuotetaan huilun ilmadanena (kuva 49, rivi 4 viimeinen tahti).

" Videon tekijat ovat Jean-Baptiste Barriére yhdessé Pierre-Jean Bouyerin ja Isabelle Barriéren kanssa.
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Lausuttu 4anne muuttuu soittimen hélyaaneksi huilun huulille nostamisen myété, ja konsonantin
muutoksella ilmadani muuttuu artikuloidummaksi périnakieleksi. Puhuttu kieli muuntuu
portaattomasti huilun &aneksi, ja johdanto paattyy perinteiselld tavalla soitettavaan nousevaan
eleeseen.

[--]

Ignorants de leur ombre, et ne sachant de mort que ce qui s'en consume d'immortel au bruit

lointain des grandes eaux, ils passent, nous laissant, et nous ne sommes plus les mémes. lls sont
l'espace traversé d'une seule pensée.

Laconisme de l'aile! 6 mutisme des forts... [- -]

Vélittdamaétta varjoistaan, ja tietdmaéatta kuolemasta muuta kuin sen tekevén kuolemattomaksi suurten
vesien kaukaisessa pauhussa, ne menevét, jattden meidét, emmekd me ole endé samat. Ne ovat
yhden ajatuksen l&vistdma tila.

Siiven eleettémyys! Oi vahvojen hiljaisuus...

(suomennos kirjoittajan oma)
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Kuva 49: Kaija Saariaho: Laconisme de I'Aile (1982) ensimmainen partituurisivu, rivit 1-5.
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Johdannon jéalkeen teoksen keskiosan rungon muodostaa kahden eri-ilmeisen jakson vuorottelu.
Jaksot on merkitty tempo I ja tempo Il. Kummankin osan luonne muodostuu kolmen selkeén ja
erilaisen maareen avulla: tempo | on hitaampi, sen aika-arvot vapaampia (saveltdjan kayttdma
aaltoileva palkitus ohjaa soittamaan sempre rubato), ja ddnenmuodostusta maarittda ohje senza
vibrato sempre eli suoralla 4anelld. Loppujaksoon edetddn hieman samalla tavoin ant4 liudentaen
kuin alussa, mutta kdanteisesti — pitkda huilun ilmadanta sotkemaan tuodaan artikulaatio, josta
ilmavirran loppuun ohentamisen kautta muodostuu resitoitu t-d4anne ja kuiskauksen kautta daneen
lausuttu Persen runolainan viimeinen s&de. Jo alkujaksossa kuullun nousevan eleen kehittely

muodostaa loppujakson materiaalin.

4.3.2 Narratiivinen ndkemykseni ja tekniset huomiot

Saariahon valitsema teksti johdattaa ajatukseni kohti pyséhtynyttd maisemaa. Persen sédkeissa
taivasta halkovat lentavat linnut, varjoistaan tietdmattdmind. Juuri t&ma varjottomuuden
mainitseminen saa minut ndkem&an teoksen kokonaan harmaana maisemana. Mielessani valo
siivildityy niin tihedn pilvipeitteen |&pi, etten née lintujen varjoja, vaikka ne ovatkin minulle totta,
samoin kuin kaukana pauhaava vesiputous, jota en voi silmin havaita. Harmaus yhdistyy
mielessani erilaisiin Kivisiin pintoihin, rantakivien sileyteen ja aaltojen syévyttdman Kkallion
huokoiseen rakenteeseen. Lakonisuus, eleettémyys, on pysyvd teema kaiken tapahtumankin
keskelld, litdvathan linnutkin siipidén liikuttamatta. Laconisme hahmottuu minulle ensisijaisesti
tilana, jossa sille alisteinen 16yha kertomus tapahtuu. Vaikka liikkeessa on lintuja, vettd seka
abstraktimmalla tasolla ajatus tilaa tayttdmé&ssa, eivat eri liikkeet tapahtumina tunnu johtavan
mihinkdan. Vaajadmaton ajan kulku ja Saariahon tapa muuntaa danta halyksi ja taas takaisin kylla
muokkaavat maisemaa, mutta niin hienovaraisesti, ettei se ehdi teoksen aikana muuttaa

mielessani nakyvaa kuvaa.

Visualisoimani maisema ei ole karu, vaan siind on helldd pehmeyttd. Katson tdman Saariahon
musiikille tyypillisen tehon olevan erdénlainen tendre, joka on minulle etdisempaa ja olemukseltaan
vahemman tiivistd kuin mihin italiankielinen esitysohje dolce minua ohjaisi. Dolce on minulle
kiinted, konkreettinen olomuoto ja soinnin véri, tendre puolestaan tapa koskea. Naen lintujen
lentdvan maisemassa, johon suurten vesien ja kivisten pintojen lisdksi kuuluu hiekkaranta, ja
teoksessa hahmottamani maiseman lampdtila on lammin. LA&mpda tuovina elementteind toimivat
tempo Il -jaksojen esitysohje con vibrato, espressivo ja Saariahon kirjoittamat laululliset fraasit.
Tasainen pilviverho estaa aurinkoa polttamasta, ja lamp® on vain hienovaraisesti havaittavissa.
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Teknisesti Laconisme de I'Ailen soitossa erityisen tdrkedd on saveltjan ohjeiden huolellinen
tarkastelu — partituuri on erittdin kayttgjaystavallinen ja viimeistelty muutamia sokeita pisteita
lukuun ottamatta — sekd puhtaasta aanesta erilaisin halyin varitettyihin aaniin siirtyminen. Lahto-
tai paatepistettd tarkedmpaéd on matka, transformaatio, jonka &éni kulkee. Muutos tarkeimpéana

elementtina tulee pitda pinnassa lapi koko teoksen.

Alun resitoinnissa (kuva 49) tarkeda on riittdvad dénen voimakkuus, erityisesti kuiskattaessa seka
sisdanhengityksissd. Kurkunpdatd vastukseksi nostamalla ja joogaharjoittelusta tuttua hengitysta
ajattelemalla saa Saariahon ohjeistaman (h)-sisddnhengityksen kuuluviin ilman kohtuutonta
keuhkoihin vedettavdd ilmamaardd. Jalkimmainen lyhyt sisddnhengitys on helpoin toteuttaa
kuuluvasti siten, ettd suuta avataan samalla. Jotta ilmavarastoa saa kerrytettya tarpeeksi ennen 4.
rivin pitkdd puhallettavaa &antd, kannattaa saman rivin alkuun lisdta tietoinen sisdanhengitys

esimerkiksi ennen et-sanaa ja muutamaa tahtia myéhemmin ils-sanaa.

Ensimmainen lintujen ilmaan nousua kuvaava ele minulle hahmottuu rivin 4 viimeisesta ja rivin 5
ensimmaisesta tahdista. Konsonantin lisddminen ilmadaneen on mielessani maassa olevan parven
kuhinaa, ja parven tarve nousta lentoon tiivistyy frullatolla soitettavaan d-daneen. Suomalaisittain
kuiva t-d4anne ei ole mielesténi optimaalisin pitkd&n daneen lisattava, vaan alkuun on hyva ajatella
th-sointia. Kielen frullato-parind lisdtddn mukaan vaiheittain, pyrkien ensin kielenkarjen
tremolomaiseen tarindan lyhyilla yksittaisilla aksenteilla. Saveltdjan pyytdman mahdollisimman
hitaan frullaton saa soivuutta hairitsemattd parhaiten esiin vaihtamalla kielenkérkitoteutuksesta
kurkkufrullatoon, mikéli sellainen soittajalta onnistuu. limadénesta soivaan d-&aneen liukuminen
tapahtuu helpoiten siten, ettd aloittaa -pace-tavun hieman f-foneemin kaltaisena eli suu on ldhes
suljettu ja hampaat lahelld toisiaan. Suuta avaamalla ja leukaa laskemalla &aneen tulee kuin
itsestddn soiva ydin. Nopea asteikko siirtdad linnut taivaalle (ks. kuvaa 49 sivulla 66). Hieman
epaselvasta notaatiosta huolimatta 5. rivin ensimmainen tahti soitetaan kokonaan legato, siten
ettd d-aanet yhdistyvét toisiinsa saumatta. Saman rivin asteikkonousun selkeys ja ehjyys on

minulle tarkeda, koska samaa materiaalia saveltaja kayttda koko teoksen loppujaksossa.

Tempo I:n alkaessa rivilla 5 (kuva 49) sormiperkussiot ovat maahan pesiinsa jaaneiden lintujen
porhistelyd ja siipien havinaa seka pienia kivia. Soivien danien glissandot ovat minulle seka
aaltojen ettd tuulen aanté siledksi hioutuneissa rantakivissa, toisaalta niissd kuuluu myds pesaan
hautomaan jaaneen linnun kaipaus. Kivet ovat huokoisia, koska &anen ytimeen yhdistetdén
toistuvasti ilmaa. Ajattelen kivid, kun kielitdn alukkeita saveltdjan sempre legatissimo -ohjeesta
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huolimatta. Mielestani sitominen koskee &anien vélista tilaa eika tarkoita artikuloinnin unohtamista.
Tempo | -jakson alun sormiperkussioiden forte possibile on hieman haastava toteutettava.
Voimakkuutta saa kasvatettua kayttdmalla sormista vahvimpia, eli tdssé yhteydessa oikean kaden
keskisormea ja nimetdntéd aina kun se danen korkeutta hairitsemattad on mahdollista. Rivin 6 (kuva
50) ensimmaisessa tahdissa sormiperkussion diminuendo on syyta aloittaa selvasti soivan dénen
hillentymistd mydéhemmin. Saman rivin toisessa tahdissa toteutan sormiperkussion edelleen
mahdollisimman paljon oikean k&den nimettdmalla. Rivin viimeisten danien kohdalla molempien
nimettdmien vuorottelusta on etua. Ajattelen poikkeavani nuottikuvasta hieman kahdessa kohtaa
t4t4 tahtia: perkussioksi merkityn g-&énen voi soittaa vain aloittamalla eleen a-&anen
sormituksella, ja h-daneltd hyvin muotoiltu glissando ylés on helpoin toteuttaa c-sormituksella

suukappaletta voimakkaasta sisdanpainkdanndsta auki liu’uttaen.
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Kuva 50: Laconisme de I'Aile (1982), rivi 6.

Kuulen rivit 7-9 vakavahenkisind, suorastaan kirkollisina (kuva 51). Korostan tekstuurin
kaksidanisyyttd, mutta pyrin kuitenkin linjojen saumattomaan yhdistdmiseen sijoittamalla
hengitykset katkoviivoin merkittyjen tahtiviivojen kohdille. Rivin 8 des-&anelle on kirjoitettu jakson
ensimmainen poco a poco fluttertongue. Taman toteuttaminen, erityisesti samanaikaisesti
glissandon ja sormiperkussioeleen kanssa, on hieman problemaattista, mutta uskon ettéd paras
ratkaisu on lisdtd aaneen ensin lyhyind pyrayksind rullaavaa kieltd ja vahitellen jattada kieli
poérradmaan ilmavirran hiivuttamisen jadlkeenkin. Valintani on kayttdad rivin 8 lopussa
kielenkérki-frullatoa ja rivin 9 viimeisella pitkalla, iimadaneksi aukeavalla dénelld kurkku-frullatoa,
sillda ndma tavat takaavat itselleni eheimméan soinnin. Pitkdn &8nen muuttuessa ilmaééneksi on
hyva, jos kielen takaosa on jo valmiiksi ylhdélld luomassa ilmavirralle vastusta ja kapeaa
kulkureittid, jolloin ilmad&anesta tulee kuuluvampi vahemmalla vaivalla. Lapi koko teoksen ajattelen
tempo | -jaksojen ilmadénien aikana muodostavani suullani 8annetté f, jolloin alahuulessa l&hes
kiinni olevat ylahampaat jo itsessaan tuottavat ilmavirtaa vasten 4anta ja alahuuli ohjaa ilmavirtaa

sopivasti ohi huilun puhallusaukosta samalla kun yldhuuli p&&see rentoutumaan.
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Kuva 51: Laconisme de I'Aile (1982), rivit 7-9.

Rivin 10 ensimmaisessa tahdissa rikottava aani murtuu kuin suuri aalto ja johdattaa ensimmaisen
tempo Il -katkelman ”sankariteemaan”, jossa padosassa on lokkijoonatanmainen nuori taituri (kuva
52).”® Tastad alkaa ensimmainen tempo Il -jaksoista. Niissd on mielestani kauniin soinnin ja
luontevan vibraton kaytdn lisdksi syytd muistaa riittdva energisyys: laajennettujen soittotapojen
kayttd, etenkin kun ne lomittuvat paallekkdin ja muuntuvat, vie helposti liian paljon aikaa. Rivilla
11, kun tempo | palaa, menetan hetkellisesti ndkdyhteyden lintuun ja meri kuohuineen tulee tielle.
Ylahuulen rentouttaminen “epdansatsiin” ja ilman ohjaaminen ohi puhallusaukosta normaalia
suuntaa ylempaa on tehokas keino siirryttdessd kokonaan resonoivista aanista puoli-ilmadaniin
(esimerkiksi rivi 11, ensimmainen tahti). Huimapaiset yritykset (rivin 12 lyhyt multifoni, joka
kirkastuu kuitenkin soivaksi d-aaneksi) ovat sankarille nopeasti liikaa. Rivin 12 glissando yl6s soi
ehjimmin, jos dis-otteessa raottaa ensin vasemman kaden sormien avoladppia, sitten oikean kédden
keskisormea ja vasta viimeisend sen etusormea. Vasymys vakavoittaa lentgjan rivilla 13. Liike

pyséahtyy, ja tarkastelijan katse siirtyy jalleen maisemaan.

8 Richard Bachin osin mustavalkokuvin kuvitettu romaani Lokki Joonatan (engl. Jonathan Livingston Seagull) vuodelta
1970 on varmasti vaikuttanut tiedostamattani paljon siihen, millaisina Laconismen maisemat ja tapahtumat naen.
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tempo II (P =~96)

Kuva 52: Laconisme de I’Aile (1982), rivit 10-13.

Lauludanta yhdistetdan soittoon ensi kerran rivin 14 lopussa (kuva 53). Naiden kahden elementin
yhdistamistd on hyva harjoitella alkuun erikseen, laulaen pitk&d e-aantd ja kdyden I&pi sormien
liikkeet huilun [apilld ilman etté soitin on leukakuopassa. Se auttaa keskittymaan &anen pitdmiseen
koko ajan samalla tasolla, vaikka olemmekin tottuneet ”laulamaan mukana” mielessdmme sita
melodiaa, jota sormemme tapailevat. Riveilla 16-18 esiintyvat asteriskein merkityt danet olisi
tarkoitus séaveltdjan ohjeen mukaan soittaa kolmella eri sormituksella. Vaihtelu on mahdollista
toteuttaa korvin havaittavasti vain rivin 16 e-danen kohdalla, kahdessa jalkimmaisessd on
tyydyttdva perusddnen ja sen yhden flageolettisormituksen vaihteluun. Sormitusta vaihtamalla
tehtdvd &anenvérin vaihto on hyva muistaa toteuttaa tarpeeksi hitaasti. Sointikuvan ei tdssé ole

tarkoitus olla timbraali- eli sointivaritrillin kaltainen — notaatio ei ohjaa tallaiseen tapaan.

Rivin 18 toisesta tahdista alkaa uusi lentokierros, uusi entistd rajumpi yritys pitkin samaa
lentoreittid, jota mielesséni kuvaa aanen yhdistdminen soittoon riviltd 18 seuraavalle siirryttaessa
(kuva 54). Rivin lopusta alkava laulettava osuus on muistettava toteuttaa joka savel erikseen
artikuloiden ja tarpeeksi suurella voimakkuudella ja jopa rumaksi tulkittavalla huilun danelld. Rivin
19 ensimmaisessé tahdissa notaation selkeyttdmiseksi on mielestani hyva piirtda ylimaarainen

fermaatti myds glissandon paattavan es-aanen kohdalle.
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Kuva 54: Laconisme de I'Aile (1982), rivit 18-20.

Vaikka musiikin pulssi vaihtuukin virallisesti rivilla 19 vasta kolmannessa tahdissa, mielestani jo
toisen tahdin™ flageolettidanet ovat tulkinnallisesti Izhempé&na tempo | -maisemaa kuin tempo II:n
energiaa. Saveltdjan ohjeen mukaisesti "soittimeen kuiskaaminen” (whisper into the instrument)
tarkoittaa mielestani huilu soittoasentoon nostettuna kuiskaamalla resitoimista siten, etta ilmavirta
ja tuotettava dadnne matkaavat puhallusaukon reunan yli. Kdannan soittimen kokonaan vasten

huulia vasta rivilla 20 suljettuina soitettaviksi merkityissa kohdissa. Rivin 19 flageolettiddnet ovat

9 Kasitén katkoviivalla merkityn tahtiviivan olevan varsinainen tahtiviiva, jonka kohdalla myés hengitan.
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minulle kuollut, autio maisema, josta linnut ovat kaikonneet. Vain meri ja tuuli ovat jaljella
kertomassa, ettd ne ovat menneet (ils passent...). Samalta riviltd alkava tempo /I on enada vain
muistumaa, rivin 20 sisddnpéain kaannettavat ja suljettuun huiluun hengitettavat soinnit kertovat
minulle siita, ettd todellisen aistihavainnon sijaan kyse on muistoista. Kun suljetusta asettelusta
palataan perinteiseen déneen, olen avustanut yldoktaavin d-d4anen syttymista tarvittaessa kevyelld
artikulaatiolla, mikali minulla on ollut vaikeuksia [6ytdd optimaalista soittimen asettelua
soittotapojen vélilla liukuessani. Saman rivin toiseksi viimeisessa tahdissa lauludénelle ei ole
kirjattu oktaavilla nostettavaa ossia-mahdollisuutta, mutta riveihin 18-19 seka rivin 21 alkuun

viitaten katson olevan sallittua laulaa soiva h-aani tarvittaessa oktaavia kirjoitettua korkeammalta.
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Kuva 55: Laconisme de I’Aile (1982), rivit 21-23.

Riviltd 20 alkavat tempo Il ja tempo | -osat muodostavat aidillisia, huolen ja ylpeyden sekoittamia
ajatusleikkeja; mita kaikkea kamalaa ja upeaa olisi linnun taiturilennossa voinutkaan kdyda. Rivin
22 toisessa tahdissa soitan sormiperkussiot suljetusta sisddnhengityksesta kuuluvan, tosiasiassa
melko saveltasottoman &anen yhad soidessa. Jaksossa kuuluu my6s nuoren linnun uhmaa ja
niskurointia rumina aanind ja rivin 23 ironisina rekisterin ja dynamiikan vaihtoina. On syyta
huomata nuottivarsia yhdistavien palkkien eriskummallisuus ja elama riveilld 22 ja 23. Tama
mielestani viestii siita, etta liioittelu dynamiikan suuremmassa paassa on toivottua eiké soinnin ole
tarpeen pysya turhan siloteltuna. Kontrastina rujoudelle koko laajan keskijakson paattaa rivilta 24
alkava, multifonin kautta resitoinniksi muuntuva pitkd d-aani, jonka alkaessa on syytd sdveltdjan
toiveen mukaisesti pyrkid dolce possibile sointiin lammittamalla nuottia aavistuksella vibratoa

(kuva 56). Valintani on kayttda saveltdjan antamaa multifonisormitusta jo yksisointisen d-aanen
82



aikana, ja tahtiviivan ylittdvdn glissandon olen toteuttanut soittamalla cis-d8nen tédmaéan
sormituksen oikean k&den pikkusormen alaspainamisen lisdykselld. Liukumaa varten nostan
mainittua sormea hitaasti sekd avustan muuttamalla puhalluksen suuntaa ansatsillani. Viimeinen
uhman yritys rivilla 24 ei enda realisoidu, vaan sforzatissimo jaa ilmadaneksi. Linnut nousevat
viimeisen kerran, mutta ajatus niista liitdma&ssé taivaalla syépyy pian rikki ja haihtuu hiukkasiksi

ilmaan, yhden ajatuksen tayttdmaan tyhjaan tilaan.
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Kuva 56: Laconisme de I'Aile (1982), rivit 24-26.

Kuiskauksen muuttuessa aaneen lausutuksi rivilla 26 muuttaa tuulen suhinan tayttama ranta
kiviseksi louhikoksi. Passionate-nousut ovat aluksi metallia, joka viiltdd harmaaseen taivaaseen
jalien Kkuin salaman isku. Rivien my6td lintujen alkuvoimaisuus rauhoittuu, ja niista tulee
hahmoiltaan pehmedmpid. Niiden liitely muuttuu hitaammaksi ja rennommaksi, kunnes ne
katoavat horisonttiin ja jéljella on enda vain muistoja (rivi 37) ja tyhja taivaankansi (vihellysdanet
riveilld 36 ja 38, kuva 57). Tama rivin 26 lopusta alkava jakso on teknisesti varsin yksiselitteinen.
Vaikka Saariaho notatoi 1/4-savelaskeleet ainoastaan korotusmerkein, on huilistin helpompi hakea
toimivia sormituksia ajattelemalla ensin puolikasta sévelaskelta korkeampaa otetta, johon lisataan
alas painettuja lappia danenkorkeuden laskemiseksi.®® Jakson ilmeen vuoksi on tarke&é hidastaa
ja vaimentaa tarpeeksi vaiheittaisesti ja huolellisesti. Rivien 29-36 pitkien alaspisten glissandojen

toteuttamiseen kaytén yhdistelmaa suukappaleen ja puhalluksen sisdanpain kdantadmisesta seka

8 Tarkoitan tall&, etté jos esimerkiksi haluan 18yt44 toimivan ratkaisun sévelkulkuun d-d(1/4#)-dis—dis(1/4#), en yrita
vahentaa alaspainettuja lappia d-otteelta |6ytadkseni neljasosasévelaskelen korotetun d-4anen, vaan hahmotan sen
otteen dis-sévelen kautta.
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avoldppia hyddyntden myds koneiston ldppien alaspainamisesta. Riveilla 35 ja 37 Saariaho ei
endd nuotinna nousevia skaaloja, vaan ne merkitddn pelkdstddn glissandoin. Nuottikuvasta
poiketen olen ratkaissut rivit eri tavalla. Rivillad 35 soitan vield sormittaen 1/4-savelaskelskaalan
auki, mutta rivin 37 nopeammat eleet glissandoina.’' Vihellysddnien menestyksekkasseen
toteuttamiseen paras apu on ilmavirran riittdva pidattdminen hyvan keskivartalon tuen avulla seka

huulien keskiosan selkeéd eteenpéin tuominen ja hampaista irrottaminen.

PP ——m - A
35/##// © i W@
4 = I =
: = |
(. A L as long as possible ¥ %35}
[R] GIO-B0%Y ~ — — o oo i s i e G R s D o m m o m m o m L L L e o e e e
A
LO
whistle tones £ a4 = <
o—==———"—forte poss.
36\ pp ——mp
ol "/‘/‘/V\/\A/"\/W""\"/V\//V\JV\/\/\/\/\/\/\/\,
%—%
fud I bl
C  slongasposible t
s -
(0-80%) === = SEE e ol s moim m m s s m s S S SR s 2 s o h e e S SR e e
1] P——————100% - ~ ~ =~ = = = - - - - 4
1o b | z
" e 054
37 @ &) 2] @ ® &) iy
O — Oy, @y @) ey, () e [OF Ppm—1 (@) ()
LF _iﬁ _#‘ﬁ :“"F :!2 B == :$; ,#; = =
& : : : ; ;
i it ¢ e
B 1 s b il o i v S S s
(0:807) smeran i imns mmois w5 S RESE s e v E  S
HIZEEE e e e
=] [4] 30%

38 whistle tones

AWM”\/M/\/VV‘/VVV\/\MMA/VV\NJW\A/\/\/V\AAAAA//\,\W
ﬁ

rpp

L as long as possible 1

Kuva 57: Laconisme de I'Aile (1982), rivit 35-38.

4.3.3 Yhteenveto

Tassé luvussa tutkimustapauksena on Laconisme de l'Aile, joka on huilistin perspektiivistani
katsottuna Kaija Saariahon merkittdvimpia teoksia. Savellyksen syntyhistorian ja rakenteen
esittelyn jalkeen kavin sen lapi kronologisesti laajennettujen soittotapojen valossa ja esittelin seka
oman narratiivisen ndkemykseni eli ne mielikuvat ja tarinan, joita musiikki saa minut ajattelemaan,
ettd soittotekniset huomioni teoksen soittamisesta. Vaikka musiikki ilmiénd on aina aikaan ja ajan

kulkuun sidottu, tulkinnassa voi pé&allimmaisend narratiivisena ideana olla myds staattinen

8 Samoin toimii Saariahon kanssa tiiviisti tyéskennellyt huilisti Camilla Hoitenga levytyksillaan.
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kokemus tai asia, vaikkapa tilan tunteen kautta. Narratiivissa kuljetettava mielikuvatason tarina voi

olla alisteinen télle spatiaalisuudelle. Nain itse hahmotan Laconisme de I'Ailen tulkinnallisesti.

Laajennettujen soittotapojen notaatio ilmaisee usein sointien &aripaitd, mutta esimerkiksi
Saariahon musiikissa tarkeampaa monesti on se, mita tapahtuu soittotavasta toiseen siirtymisen
aikana. Koen, ettd Laconismen kaltaisen, runsaasti erilaisia &anityyppeja ja niiden valisia siirtymia
siséltdavan teoksen soittaminen on vahvistanut kasitysta itsestani soittajana, silla tehty tyd on
pakottanut minut havainnoimaan tarkasti toiminnallista soittajan kehoani ja sen suhdetta syntyviin
sointeihin. Perinteisen huilismin nakdkulmasta Laconisme vaatii paljon epdmukavuusalueella
toimimista ja &anentuottoon liittyvien ei-toivottujen ilmididen sietdmista, jopa tietoista esiin
kaivamista. Tallaisten hailyvien asioiden kontrollointi konserttitilanteessa on auttanut minua
rakentamaan siséistetympad musiikillista mindkuvaa: on ollut tyydyttavaa 16ytda musiikkia, johon
joustava ansatsikasitykseni muuttuvine ihannedanineen tuntuu istuvan. Toisin kuin Riikosen (2005)
haastattelemilla huilisteilla, Saariahon soittaminen ei tunnu toimivan vasten narratiivista huilistin
identiteettidni, vaan pikemminkin auttaa sitd muovautumaan minulle luontevimmalta tuntuvaan

suuntaan.

4.4 TAPAUS FERNEYHOUGH - KASSANDRAN HUUTO

4.4.1 Teoksesta yleisesti

Jo Brian Ferneyhough’n sooloteosten nimien lukeminen konserttiohjelmasta herattdd tietynlaista
kunnioitusta. Nuottikuvaltaan monimutkaisten, informaatiodhkyssa rénsyilevien partituurien
opiskelu on lahtékohtaisestikin suuritdisempaa kuin jonkin toisen, ilmeeltddn minimalistisemman
opuksen. Tahan kunnioituksen tunteen herattdmiseen saveltdja tietoisesti tahtaa: teoksen tulee

kuulostaa vaativalta, ja vaativuuden pitdéd myds nikyé esitystilanteessa.®” Esittdjan aistittavissa on

8 Ferneyhough kirjoittaa teoksensa Cassandra’s Dream Song (1970) esipuheessa: “This work owes its conception to
certain considerations arising out of the problems and possibilities inherent in the notation — realisation relationship.
The choice of notation in this instance was principally dictated by a desire to define the quality of the final sound by
relating it consciously to the degree of complexity present in the score. The piece as it stands is, therefore, not intended
to be the plan of an "ideal” performance. The notation does not represent the result required: it is the attempt to realise
the written specifications in practice which is designed to produce the desired (but unnotatable) sound-quality. A
“beautiful”, cultivated performance in not to be aimed at: some of the combinations of actions specified are in any case
either not literally realisable (certain dynamic groupings) or else lead to complex, partly unpredictable results.
Nevertheless, a valid realisation will only result from a rigorous attempt to reproduce as many of the textural details as
possible: such divergencies and “impurities” as then follows from the natural limitations of the instrument itself may be
taken to be the intentions of the composer. No attempt should be made to conceal the difficulty of the music by
resorting to compromises and inexactitudes (i.e. of rhythm) designed to achieve a superficially more "polished” result.
On the contrary, the audible (and visual) degree of difficulty is to be drawn as an integral structural element into the
fabric of the composition itself.”

("Tama teos on saanut kimmokkeensa niistd pohdinnoista, jotka nousevat esiin notaation luontaisista ongelmista ja
mahdollisuuksista — sen suhteesta toteuttamiseen. Valittu notaatio tassa tapauksessa on paaosin sen sanelemaa, etta
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samankaltainen ilmid, josta George Crumb on kirjoittanut. Crumb tiedostaa teostensa
laajennettujen soittotapojen kirjavan kdytdn vaikuttavan niiden esitysten kvaliteettiin tietynlaisella
jannitteelld, ja han on kutsunut tatd itse nimenomaan "vaara-elementiksi” (danger-element) (Mali

2004, 100).

Ferneyhough toteaa teoksensa Cassandra’s Dream Song (suom. Kassandran unen laulu, 1970)
esitysohjeessa, ettei perinteisen notaation keinoin ole saavutettavissa sitd osin ennakoimatonta
soivaa lopputulosta, johon han tdhtaa, ja myontaé ajoin kirjoittavansa tietoisesti tavalla, joka ohjaa
kohti nuottikuvaa vastaamatonta tulosta. Nuottikirjoituksen tehtava on siis paitsi antaa esittgjalle
ohjeet soivasta teoksesta myds herattdd hadmmennystd ja sotkea perinteisesti suoraviivaista
sévelteoksen opettelun prosessia. Ferneyhough pakottaa soittajan antamaan kaikkensa teoksen
kuuluviin tuottamisessa ja jattdd samalla mahdottomiksi todetuin ohjein huilistin huutamaan
yksindista totuuttaan kuin unen nahnyt Kassandra (ks. Waterman 1994, 155; myds Mali 2004,

101).

Kassandran partituuri koostuu kahdesta sivusta, joista ensimmaisessd on numeroin, toisessa
kirjaimin merkittyjd noin yhden rivin mittaisia katkelmia. Teos muodostuu numero- ja
kirjainkatkelmien vaihtelusta. Ensimmaiselta sivulta on maara soittaa aina numerojarjestyksessa
1-6, mutta toisen sivun kirjaimin A-E merkittyjen rivien jarjestyksen saa esiintyja vapaasti paattaa.
Paatdksen saa tehdd suunnitellusti, ja Ferneyhough’ta tulkiten ndin onkin ehkad oletettu
toimittavan.®® Teoksen voisi siis esittdd myés muodossa1-A-2-B-3-C-4-D-5-E-6.
Katkelma C koostuu neljastad lyhyestd fragmentista, joiden jarjestyksen ja dynamiikan voi itse
paattds. Etenkin naiseksi identifioituvan huilisti-esittajan perspektiivistani tulkittuna Ferneyhough

on lausunut hAmmentavia kommentteja. Saveltdja on nimittdin ollut sitéd mieltd, ettd nimenomaan

soivan lopputuloksen laatua maarittda tietoinen suhteuttaminen nuottikuvasta valittyvdan monimutkaisuuteen. Teos
kirjoitettuna ei siis ole tarkoitettu suunnitelmaksi ihanteellisesta esityksesta. Notaatio ei edusta vaadittavaa lopputulosta:
se on yritys toteuttaa kirjoitettujen maaritelmien kéyténtoa tavoitteenaan tuottaa soinnissa laatu, joka on toivottu (mutta
mahdoton kirjoittaa).

’Kaunista’, hienostunutta esitysta ei tule tavoitella: joidenkin maérattyjen toimien yhdistelméat eivat missdan tapauksessa
ole joko kirjaimellisesti toteutettavissa (jotkin voimalliset ryhmitelmat) tai johtavat vaikeaselkoisiin ja osin
ennustamattomiin tuloksiin. Kuitenkin kelvollinen toteutus syntyy ainoastaan tdsmaéllisesté yrityksesté tuottaa niin monia
sointivarillisida yksityiskohtia kuin mahdollista: mahdolliset poikkeamat ja ’ep&dpuhtaudet’, jotka téstéd seuraavat soittimen
luontaisten rajoitusten takia, tulee ymmartéda saveltdjan pyrkimyksena. Musiikin vaikeutta ei tule peitelld turvautumalla
pintapuolisesti kiillotetumpaan lopputulokseen tdhtaaviin kompromisseihin tai epatarkkuuksiin (esimerkiksi rytmeissé).
Painvastoin, kuultava (ja nékyvé) vaikeuden aste tulee ottaa huomioon olennaisena rakenteellisena osana savellyksen
kudosta.” (Suomennos kirjoittajan.)

8 Vanoeveren (2018, 19) vaittaa, ettd Ferneyhough toivoisi esitysohjeissaan, ettei esiintyja paattaisi katkelmien
jarjestystd ennen esitysta. Ainakaan omasta Cassandran editiostani tallaista kirjausta ei 16ydy, eikd Vanoeveren noudata
itsek&an ohjetta kuin osin (ibid., 27).
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naisesittajat eivat valinnoillaan toteuta hanen kirjoittamansa teoksen draaman kaarta oikein, tai

ainakaan sellaisena kuin han itse sen oletettavasti nakee (Waterman 1994, 156).%

Kreikkalaisen mytologian Kassandra-myytissd jumala Apollon lupaa oraakkeliksi halajavalle
Kassandralle lahjaksi kyvyn ennustaa tulevaa, mutta vain jos Kassandra suostuu antamaan hénelle
rakkautensa.®® Oraakkeliksi tai papittareksi ryhtyminen oli ainoa mahdollinen kotiditiyden ylittava
ura Kassandran aikalaisnaisille (Waterman 1994, 158). Jumalien palvelulle eldaméanséd pyhittavat
neidot vannoivat tuohon aikaan siveysvalan ja pysyivdt erossa maallisista asioista, joten
Kassandra kieltdytyi kunniasta ryhtyd Apollonin rakastajattareksi. Tastd etuoikeutettu jumala
kimpaantui ja paatti kirota kiittdmattéman Kassandran. Tama néakisi kylla tulevan, kuten luvattu,

mutta kirottuna kukaan ei uskoisi hanta.

Ferneyhough’n teoksen feministiseen tulkintaan paneutuvassa artikkelissaan Ellen Waterman
(1994) tulkitsee paljon saveltdjan kommentteja heidan kaymistdan keskusteluista.®® Watermanin
mukaan Ferneyhough ndkee teoksensa jopa erdanlaisena perverssind eroottisena fantasiana,
jossa ensimmaiselle partituurisivulle notatoitu Apollon edustaa jarjen &antd ja toiselle sivulle
nuotinnettu Kassandra (unien kuvaamisen vélitykselld) puolestaan on Roland Barthesia mukaillen

"pintaansa peittamalla paljastava” objekti ja himon kohde (ibid. 156, 159).

Waterman on itse paatynyt omaan, sanojensa mukaan narratiiviseen Cassandra’s Dream Songin
tulkintaan siséistettydadn Kassandran tarinaa feministisen kirjailijan Christa Wolfin (1929-2011)
romaanin Cassandra (1984) kautta. Tarkeimpdnd erona omassa tulkinnassaan teoksen
esitystradition miesvoittoiseen kaanoniin h&n mainitsee sivun 2 katkelmajarjestyksen luoman
draaman kaaren rakentumisen muun kuin Watermanin miehen seksuaalisuuteen viitaten
patriarkaaliseksi nimeaman, kliimaksiin tdhtddvan ja siihen paattyvan jarjestyksen kautta (ibid,,
156).2” Watermanin patriarkaalinen malli toteutetaan jarjestamalla sivun 2 katkelmat siten, etté

pilkkujen toisistaan erottamien lausekkeiden (Watermanilla engl. statements) maara per katkelma

8 ”In our conversation, Ferneyhough's main concern was that of form.[- -] In Ferneyhough's opinion, the lack of a
consciously analytical approach to the piece — the solving of this middle ground - is where many performances,
particularly by women, have been less than successful in realizing the work's formal and expressive potential.”
(Waterman 1994, 156.)

8 On syyté tiedostaa, ettd versio, jota lukee, saattaa olla aikansa kaéntéjien henkildkohtaisten ndkemysten, yleisen
asenneilmapiirin ja aikansa moraalisdant6jen voimakkaastikin varittdmaa. Esimerkiksi tapauksen Kassandra esitetdan
joissain kddnndksissa petollisena ja juonittelevana naisena, joka ansaitsi kohtalonsa (Waterman 1994, 158; ks. myds
Vivolin 2021).

8 Koska suoria sitaatteja ei juurikaan ole, vaan viittaukset esitetian ilman tarkkoja sanamuotoja useimmin muodossa
"Ferneyhough oli kertonut minulle”, on lukijana mahdotonta muodostaa vedenpitadvaa arviota siitd, kuinka paljon
Waterman tulkitsee Ferneyhough’n lausumia.

8 Watermanin (1994, 165-166) oma feminiini, feministinen jarjestys 1 —~A-2-E-3-C-4-B-5-D -6 kuvaa
Kassandran etenemisté sokeasta pddmaaratietoisuudesta kohti kirkasnakoisyytté.
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lisddntyy kohden teoksen loppua. Tassa jarjestyksessd teoksen materiaali muuttuu koko ajan
aktiivisemmaksi, dramaattisemmaksi ja tihedmméksi sekd kulminoituu kaikkein korkeimpaan
nuotinnettuun aaneen (ibid., 157). Watermanin (ibid.) artikkelissa esitelty, useiden miesesittdjien ja
muun muassa teoksen kantaesittdjan Artaud’n suosima jérjestys on seuraavanlainen: 1 -C -2 -E

~3-D-4-A-5-B-6.

Watermanin narratiivissa sivu 2 edustaa Kassandran taistelua oman dénensa I6ytamiseksi ja sivu 1
puolestaan koko hanta ymparoivaa patriarkaalista maailmaa (ibid., 159). Oma narratiivini teoksesta
ei ole ndin kiteytetty, saati dikotominen. Yksinkertaisesti kieltdydyn sekd Ferneyhough’n etté osin
myds Watermanin ehdottamasta ajatuksesta, ettd kaikessa kontrastisuudessaankin sivut
edustaisivat kahta eri puolta samasta tarinasta.’® Partituurin nuotinnuksen tahden
vastakkainasettelun tuntemukselta on mahdotonta taysin vélttyd, ovathan teoksen sivutkin niin
suuret, etteivat ne mahdu vierekkdin samalle nuottitelineelle. Fontin pienen koon tahden esiintyjan
on valttimaténta joko kdantaa rintamasuuntaansa sen mukaan, kummalta sivulta on vuoro lukea,
tai ottaa konkreettisesti askel sivulle ajankohtaisen partituurisivun eteen. Koska tdma
lavakoreografia on jo sydpynyt mieleeni osaksi teoksen tulkintaa, en koe luontevaksi digitoida
materiaalia pdf-muotoon tabletilta soitettavaksi, kuten toimin nykyisin useimpien teosten

partituurien kanssa valmistaessani niista esityksia.

Vaikka Ferneyhough’n teokseen liittyvd narratiivinen, tulkinnallinen ndkemykseni onkin tdmén tyén
teosesimerkeistd kertomuksellisin, liittyy siihen runsaasti myos aistimellisia ja tilallisia kokemuksia
juonellisen tarinan kuljetuksen lisdksi. Minun jarjestykseni sivun 2 katkelmille on vakiintunut

muotoon B-A-C-E-D.

4.4.2 Narratiivinen ndkemykseni ja tekniset huomiot

Oma ndkemykseni Ferneyhough’n teoksesta kuljettamassa Kassandran tarinaa perustuu seka
myytin tapahtumille ettd |0yh&sti Kibler-Rossin surun késittelyn seitsenvaiheiseen malliin.
Sveitsildis-amerikkalaisen Elisabeth Kibler-Rossin (1926-2004) kirjassaan vuonna 1969
julkaisema surutyon viisivaiheinen malli tdydentyi myéhemmin kahdella lisdvaiheella, ja siséltda
kokonaisuudessaan seuraavat vaiheet: sokki, kieltdminen, viha, kaupankdynti, depressio,
hyvéksyminen, tarkoituksen I6ytdminen. Perustuminen ”16yhasti” tédssd yhteydessd tarkoittaa

lahinna sitd, ettd vaikka tiedostan Kibler-Rossin mallin problemaattisuuden ja tutkimuksellisen

8 Mydhemmin Ferneyhough on pyéristanyt Cassandran tulkintaan liittyvié puheitaan, ja Vanoeveren (2018, 28) mainitsee
henkildkohtaisten tapaamisten perusteella saveltdjan persoonaan kuuluvan toki rationaalista analyyttisyyttd, mutta myoés
impulsiivista tunteikkuutta.
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todentamattomuuden, en pida puutteita kovin vakavina, kun kyse on omasta musiikin tulkintaan
littyvdstd ajatusleikistdni. Hahmotan edelld mainitun mallin 1dhinnd  surunkasittelyn
hermeneutiikkana, surun tunnetilan eri puolina, jotka ilmenevéat osin lomittain, osin ajallisessa

jatkumossa, joka ei ole kulultaan niin lineaarinen kuin Kiibler-Ross prosessin yksinkertaistaa.

Koen teoksen ké&sittelevdn Kassandran kohtaloa, en varsinaista myyttid eli tarinaa
tapahtumasarjana. Apollonin kirous ja teot iimenevét teoksessa muistumina, ja reaaliaikaisia ovat
Kassandran ajatukset ja tunteet h&nen tietdessddn menettdvansa jarkensd. Kassandra voi vain
sopeutua, vaikka se onkin lahes mahdottomien ponnisteluiden takana. Halusin tietoisesti jattaa
lauludantéani ja huilun danta sekoittavan katkelman mahdollisimman l&helle teoksen loppua, jotta

kaiken varsin aggressiivisenkin materiaalin joukosta kuulijan muistiin jaisi my6és Kassandran laulu.

Tulkintani pohjaaminen Kubler-Rossin malliin antaa tietynlaisen muuttumattoman viitekehyksen
narratiiville ja auttaa minua pitdmaan tulkinnalliset ajatukseni jasenneltyind teoksen aikana.
Narratiivi toimii tdsséa itselleni hetkellisesti tavoitettavan maailman rakentajana. Se on apunani
luomassa ymparistod, jossa Kassandran kautta aistin pintoja, lampdtiloja, hajuja ja ennen kaikkea
tunnetiloja. Narratiivinen juonellisuus Ferneyhough’n teokseen liittyen on siis oikeastaan vain
tulkintani taustalla, teoksen katkelmat eivat sindnsa kuljeta hahmottamistapani mukaan tarinaa
eteenpain eivatkd tarinan juonenkaanteet musiikkia — en ole kaikkitietdva kertoja. Kaikki mita

soittoni kautta kuulemme, on Kassandran tuntemaa ja havaitsemaa.

Oma tulkintani teoksen rakenteesta on siis seuraava:

1-B-2-A-3-C-4-E-5-D-6.

Ferneyhough’n teoksen laajennettujen soittotapojen soitossa olennaisin idea on darimmaisyyksien
tavoittelu. Saveltdja mainitsee teoksen esitysohjeiden esipuheessaan, ettd optimaalinen kesto
esitykselle olisi kahdeksasta ja puolesta minuutista noin kymmeneen minuuttiin. TAma asettaa
tietyt maéreet sille, millaiseen tempoon katkelmat tulee soittaa, vaikkei mitdan ohjeellista pulssia
ole annettu. Musiikkia tauottavia fermaatteja on neljaa eri pituutta, hyvin lyhyestd hengahdyksesta
noin viiden sekunnin mittaiseen hiljaisuuteen. Erityistd huomiota vaatii katkelmasta toiseen
siirtymisen ajoittaminen: eri rivien lopuissa on eri mittaisia kestoja siirtymille, vaihdellen kolmesta

sekunnista attaccaan.
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Teoksen aloittava katkelma 1 (kuva 58) hahmottuu minulle tilallisena. Tunnen olevani Kassandran
mukana luolassa, jonka kosteassa ilmassa ja tummilla kivipinnoilla huilun perkussiot kaikuvat. En
kuvaa soitolla vield Kassandran tuntemuksia, vaan tarkastelen hantd ulkopuolelta. Musiikki ei
etene, silla Kassandra on Kibler-Rossin mallin mukaisessa ensimmaéisen vaiheen shokissa
kykenematta jarkevdadn toimintaan tai lineaariseen ajatteluun. Huilulla soitettavat &&net ovat
epa-aania, pelkkda pimedssa ymparistéssad hapuilua ja kiveen tiivistyvdn kosteuden pisarointia
kaikuineen. Kielipizzicatolla soitettavien forte-danien ajan huulet on hyva pitdd jamakasti ansatsin
mukaisesti supussa, jolloin ilmavirta ohjautuu tarkasti kaikumaan soittimen sisélla. Viidennessa
eleessd toimin saveltajan ohjeen vastaisesti ja soitan toisen sormiperkussiodénen oikean kaden
keskisormella, koska siitd kuuluu dynamiikaltaan suurempi dani kuin etusormella tuotettavasta ja
nain saveltdjan merkitsema diminuendo toteutuu paremmin. Seuraavassa septolikuviossa on syyta
huomata, ettd merkintd “Lip” viittaa vain 1/4-savelaskeleen toteuttamiseen ilmavirtaa ohjaamalla,
huulien ei ole tarkoitus osallistua pizzicaton tai tremolon tuottamiseen. Rivin keskikohdan
fermaatin jalkeen ensimmaisessd fragmentissa soitettavan a-adanen jalkeen nuotinpaa puuttuu,
mutta palautusmerkki antaa ymmartaa, ettd 1/4-sdvelaskeleen korkealle a-aénelle liu’utaan
mahdollisesti soivan h-danen korkeudelta. Samoin on molto agitaton lakipisteessd triolin
ensimmaiselld aanella, jossa 1/4-savelaskeleen madallettuun a-saveleen tullaan hivenen korkean

a-savelen lahimailta.
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Kuva 58: Ferneyhough’n Cassandra’s Dream Song (1970), sivu 1, rivit 1-2.

Seuraavaksi soittamani katkelma B sivulta 2 edustaa minulle edelleen Kassandran trauman
alkushokkia, rigoroso-tunnelma jatkuu (kuva 59). Kokemus jarkyttavasta tapahtumasta saa koko
kehon térisemaan ftrillein ja flatterzunge-aanin, vibratokin on raskas. Toisen lausekkeen
(Watermanin statement) 1/4-sévelaskelnousu as-aaneltad sekd matalan d-4anen repetitiot kuvaavat
minulle Kassandran ”paélle kaatuvia” luolan seinid. Neljdn sekunnin mittaisen paussin jalkeen
alkavan, rivin kolmannen fragmentin pyrin soittamaan jousisoittimen huiludénien kaltaisesti, ohuina
aanina. On syytd huomata neljannen lausekkeen alle lisétty ohje almost imperceptible transitions,
eli ettd Saariahon tapaisesti tekniikasta toiseen liu’'utaan saumattomasti. Ensimmadisen rivin

viimeisessa eleessd teen yldspdistd glissandoa raottamalla vasemman kaden nimettéman
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painaman lapan aukkoa. Koen hieman Watermanin (1994, 166) tavoin korkeita &ania sisaltavien
suurien intervallihyppyjen kuvaavan hulluutta, mutta mielldn ne luonteeltaan sdik&htaneiksi ennen
kuuden sekunnin mittaiseksi merkittyd fermaattia katkelman toisella rivilld. Fermaatin jalkeen
intervallit muuttuvat raivoisammiksi, ja kohti lopun korkeaa d-&anta protagonistimme tulistuu.
Toisen rivin giuston jalkeen tulen flageoletti-fis-danelta alas f-sédvelen sormiperkussioon kaikkien
sormien voimin. Noin viiden sekunnin mittaiseksi merkityn nousevan glissandon toteuttamiseen
auttaa alussa ilmavirran puutteellinen nopeus, lopussa puhalluskulman nostaminen huulien avulla.

Olen pitdnyt varmimpana kielittda katkelman viimeinen &ani, neljannen oktaavin d.
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Kuva 59: Ferneyhough’n Cassandra’s Dream Song (1970), sivu 2 katkelma B.

Katkelmassa 2 (kuva 58) Kassandra koettaa saada "lauluaan” eli omaa dantaan esiin, mutta on
viela liian kiinni traumansa aiheuttamassa shokissa. Kibler-Rossin mukaisesti han pyrkii jo kohti
kieltamista: tatd kuvaavat mielestani a-d4anen varin muutosyritykset, jotka kuitenkin palaavat aina
samaan l|ahtdpisteeseen. Mydhemmin soivaa a-sdveltd yritetddn muuttaa toiseksi totuudeksi
sormiperkussioin. Rivin kaksi ensimmaista elettd pyrin soittamaan otteesta toiseen liukuen, jotta
kuulokuvassa a-aanen varinmuutos olisi portaaton. Toisen fermaatin jalkeen saveltajan pyytama
ansatsin tiukennus ja I6ysennys patee myds ilmavirtaan: sen tehostaminen ja hidastaminen
vaikuttaa glissandon syntyyn ja on valttdmatdn dynaamisten erojen soittamiseksi. Ennen kolmatta
fermaattitaukoa soitettava nopea, laaja intervalli on jélleen hulluuden pilkahdus. E-aanen
korkeudelle kirjoitetut sormiperkussiot edustavat minulle epéilyksen &antd: Kassandra ei saa
aantdadn kuuluville paassaan kuuluvien kriittisten &anien tdhden. Sormiperkussioddnet soitan
oikean kaden etu- ja keskisormilla. Nain saan niihin parhaan rytmisen kontrollin ja riittdvasti

voimaa, jotta ne erottuvat.

A-katkelmassa (kuva 60) kuulen Kassandran raivostumisen; esitysohje rigoroson ajattelen
tarkoittavan tietynlaista tylyyttd ja julmuutta laajemmassa merkityksessa, ei vain katkelman
rytmink&sittelyn ohjeena. Kassandran ajatukset junnaavat saveltoistoin, eikd han paase eteenpain.
A-sdveltoistoissa on muistelmaa totuuden kieltdmisestd, mutta uutena tunnetilana mukana on nyt
myos vihaa (Kibler-Rossin mallin vaiheet 2 ja 3). Pyristelyd irti ilmentéavat ensin

neljasosasavelaskellikkeet ja timbraalitrillit. A-katkelman ensimmaiselld rivilld hieman sivun
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puolenvalin jalkeen alkava flageoletti-véritrilli on hieman harhaanjohtavasti merkitty: séveltdja
antaa sille kaksi eri otetta, jotka molemmat ovat tavoiteltavan g-sdvelen flageolettisormituksia.
Olen oikaissut tdssd kohdassa annettuja ohjeita sen verran, ettd olen vaihdellut kolmannen
oktaavin g-aanen perussormituksen ja yhden selvasti flageolettina erottuvan otteen valilla. Toisen
rivin ensimmaéisen glissandon soitan huilua sisdadnpéin kaantden, toisen glissandon nousun
ylemma&s avustan raottamalla oikean kdden nimettéman avoldpén aukon paaltad. Quasi smorzaton
kohdassa molto agitato teen leukaa liikuttamalla, eli avaan ja suljen suutani. Kohti katkelman
loppua riuhtominen on jo konkreettisempaa, ja todellinen yritys irtaantua tapahtuu aivan
A-katkelman lopussa, kun sekd intervallit ettd kaksidénisen tekstuurin dynaamiset erot ovat

suurimmillaan.

SHEET Z 1

Kuva 60: Ferneyhough’n Cassandra’s Dream Song (1970), sivu 2, katkelma A.

Kolmannella rivilla uutena sévyné tulee mukaan reflektiota: Kassandran mieli taipuu hulluudenkin
keskelld muistelemaan aikaa, jolloin hénen laulunsa kuultiin (kuva 61). Hahmotan tdmén vaiheen
teoksessa muistumana, en uutena Kibler-Rossin mallin mukaisena surun kasittelyn vaiheena.
Riviltd 2 tuttua a-dénta kuunnellaan jalleen, tosin peitetymmalld savylla. TAama rivi on ainoa, jossa
saveltajd kayttda katkoviivaa lausekkeita erottamassa, aani eli laulu ei siis saisi katketa. Toiseen
tahtiin kirjoitetun flageolettifermaatin hahmotan erityisen kauniina, ja katkelman tunnelma on
mielesséani sentimentaalinen. On ensiarvoisen tarkeda pitda dynamiikka tarpeeksi hiljaisena kautta
linjan, ja on tarkedd, ettd crescendo-jaksojen jalkeen hiljaiseen dynamiikkaan myds palataan. Alun
poikkeussormitus a-aanelle merkinnalla sempre ei voi mielestani tarkoittaa enaa toisen tahdin
a-b-trillin aikana sormitettavaa a-danta, silla nden trillin jatkumona edelld mainittujen &anien
toistoille. Valittémasti trillin jalkeen alkavalla aanelld on taytyy huomata tehda vibraton laajuuden
kasvatus ilman voimakkuuden lisdantymistd. Loppua kohden tunnelma jélleen muuttuu, ja
kuulemme ensimmaista kertaa teoksen aikana Kassandran “aadnen”, kun ensimmainen
yhtdaikaisesti soitettava ja laulettava &ani tuotetaan kuuluviin. Tamé ele on mééra toteuttaa lujaa,
laulaen niin korkealta kuin mahdollista (@as high as poss.), Kassandran epétoivoa kuvastaen.

Viimeisen tahdin “fast, heavy vibrato” on saveltdjan ohjeen mukaisesti kurkkuvibrato, ja hengitys
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on hyva ujuttaa mukaan jonnekin kaksidanisen tekstuurin pilkun jalkeen, esimerkiksi ennen neljan

sekunnin mittaiseksi kirjattua viimeista fermaattitaukoa.
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Kuva 61: Ferneyhough’n Cassandra’s Dream Song (1970), sivu 1, rivit 3-4.

C-katkelmassa (kuva 62) kantava tulkinnallinen teema on Kassandran suruprosessiin kuuluvan
vihan tunteen vuorottelu kaupankdynnin kanssa, vaihtoehtojen etsiminen ja esittdminen. Rivin C
nelja yhden tahdin mittaista fragmenttia saa soittaa valitsemassaan jarjestyksessa ja haluamallaan
dynamiikalla. "Ent& jos” -narratiivia esiin tuodakseni en ole paattanyt naille maarattya jarjestysta
enka voimakkuutta, enka sitd koskaan ennen esitystilannetta tapauskohtaisestikaan paata, vaan
annan kulloisenkin tilanteen tunnelman ohjata minua. Muuntelen myd&s eleiden ilmeita a piacere eli
sen mukaan, Kkuinka minua sattuu huvittamaan, sek& dynamiikan ettd hienoisten

tempovariaatioiden avulla.
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Kuva 62: Ferneyhough’n Cassandra’s Dream Song (1970), sivu 2, katkelmat C ja D.

Katkelma 4 (kuva 61) edustaa minulle paluuta rivin 1 tilalliseen kokemukseen, mutta etsivan sijaan
se on tunnelmaltaan sovitteleva, reflektoiva. Katkelmissa 1 ja 4 hahmotan siis olevan ulkopuolisen
kertojan, toisin kuin muualla teoksessa. Katkelman neljd yleissointi on ontto, kaikuisa. Harvat
perinteiseen tapaan soitettavat danet ovat korkeintaan dynamiikkaa mezzopiano, mutta suljettuina
soitettavat perkussiot saavat sen sijaan kaikua mahdollisimman suurina. Tahan auttaa suun tilojen
ja kurkun avoimina pitdminen. Toinen fragmentti seka rivin viimeinen &ani jatetdan saveltajan
toiveesta kielittaméatta, ja niissa ansatsin seka ilmavirran kontrolli on olematonta — pyrkimyksena
on tuottaa raskaan huokauksen kaltainen ele. On kuin Kassandra olisi jo sovussa tilanteen kanssa
(KUbler-Rossin mallin viimeiset vaiheet hyvéksynta ja tarkoituksen I6ytdminen), mutta koska koko

rivilla ei kuulla kuin héaivahdyksia soivista aanistd, haihtuvat neutraalit tunteet ja hyvatkin
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aikomukset kuin savuna ilmaan. Toisen fragmentin ryppaéssa fis- ja e-danien soinnit saa nostettua
toiseen oktaaviin jattdmalla niiden otteissa vasemman kaden etusormen ylés, mutta ylimmén
b-aanen kohdalla tdma ei ole toimiva tapa. Olen katsonut voivani suhtautua huolettomasti rypp&an
sormituksiin, ja pyrin tuottamaan ilmavirralla tarvittavaa muotoa linjaan. Neljannessa fragmentissa
Ferneyhough ohjaa fis-perkussion tuottamiseen vasemman kéaden sormilla, mutta en ole pitényt
suurena syntina oikean kaden nimettéman osallistumista |appa-aénien tuottamiseen. Rivin toiseksi
viimeisen ryhman matalien &anien saveltoistoon saveltdja on tahtonut valita kolme n&hdakseni
melko heikkoa sormea ja pientd |&dppaa: vasemman etusormen sek@ oikean ja vasemman
nimettéman.®® Olen omana ratkaisunani kayttanyt voimakkaampia sormia eleen alussa, jotta saan

diminuendo fortissimosta -vaikutelman pyydetysti esiin.

Flageoleteilla ja vaihtoehtoisilla sormituksilla soitettavilla &anilla alkava jakso E hailyy unen ja
todellisuuden rajamailla: mikaén ei ole totta eikd mihinkaan voi luottaa (kuva 63). Koen tdman rivin
tunnelmaltaan sovittelevana. Kuibler-Rossin mallin mukaisesti héilytddan kaupankaynnin ja
depression valimaastossa, esitysohje on grazioso e rubato. Toisen fragmentin multifoni d—cis soi
parhaiten, jos huulien aukon lisdksi avaa suun isoksi. Kolmannen fragmentin alaspaisen
glissandon jalkeen on helppo samassa asettelussa soittaa neljasosaséavelaskelen nostettu c, joka
asteriskilla merkityssd kohdassa muuttuu tulkintani mukaan whistletoneksi.*® Hitaan smorzaton
aikana soiva aani tulee vaiheittain kuuluviin, ja samalla huilua k&annetddn hitaasti ulospéin
normaaliin  soittoasentoon, kunnes normaalisti intonoitu cis-dani soitetaan. Katkelman
keskikohdan jalkeen tunteet tulevat todellisemmiksi, mutta multifonit repivat Kassandraa yha
useampaan eri todellisuuteen yhtd aikaa. Nopeat arpeggioeleet kuljettavat materiaalin kohti
viidennen rivin katkelmaa, jossa hétd ja kauhu palaavat muistumina. Viimeiselle eleelle, noin 12
sekunnin mittaiselle glissandolle, taytyy varata tarpeeksi ilmaa, jotta sen kesto on todella

saveltdjan ohjeen mukainen.
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Kuva 63: Ferneyhough’n Cassandra’s Dream Song (1970), sivu 2, katkelma E.

89 Jatan mieluusti séveltason nimedmétté, sillé niiden sointikorkeuteen vaikuttavat seké instrumentin mahdollinen
h-jalallisuus etta soittajan kehon resonanssitilat.
® Tassé kannattaa ajatella 4ani 1/4-sévelaskelen madallettuna cis-dénena.
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Kassandran pahoja muistoja reflektoivan viidennen rivin lilkkkuvien kuvioiden tempo tulisi ajatuksen
tasolla sovittaa vastaamaan niitd edeltavien ftrillien tempoa (kuva 64). Kuvioiden hallintaan auttaa,
jos jakaa ne mielessdén pienempiin, noin kolmen tai neljan &anen osasiin. On syyta kiinnittda
huomiota siihen, missa kohdin musiikin on tarkoitus jatkua trilliltd katkeamatta melodisiin kuvioihin
ja missd taas niiden vélissd on mahdollista fraseerata hengitys. Tunnelma on kautta linjan
ahdistunut. Taman rivin tulkintani poikkeaa Kuibler-Rossin mallista, mutta hahmotan el&viin
muistoihin takertumisen narratiivissani Kassandran mielen hajoamista kuvaavana. Viidenneksi
nimetty, kahdelle painetulle riville ulottuva katkelma kulkee ennen toiselle riville painettua pilkkua
hyvin lineaarisesti, mutta pilkun jalkeen piu agitaton tekstuuri muuttuu kaksiddnisemmaksi. Lopun
furioson +-merkit olen tulkinnut tassakin Kielipizzicatoiksi, saveltdjan tongued note with

simultaneous percussive effect® kun jattaa tarkan toteutuksen hieman auki.
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Kuva 64: Ferneyhough’n Cassandra’s Dream Song (1970), sivu 1, rivi 5.

Kaksi viimeista katkelmaa versiossani, toisen sivun D (kuva 62) ja ensimmaisen sivun rivi 6 (kuva
65), ovat mielesténi kauneimmat ja lyyrisimmat koko teoksessa, ja ne edustavatkin minulle
Kassandraa sopeutumassa tilanteeseensa, joskin surun ja depression kautta. Tatd ndkemysténi
tukevat rivin D esitysmerkintd poco cantabile ja rivin 6 esitysmerkintd lento analitico.
Klbler-Rossin taydennetyssa mallissa surun kasittelyn viimeiset vaiheet ovat hyvaksyntd ja
tarkoituksen 18ytdminen, Kassandran tapauksessa mieli j48 edelleen pirstaleiseksi asian
l&pikdymisestd huolimatta. Poco cantabile -katkelmaa D pyrin tietoisesti rauhoittamaan ottamalla
eleiden vdlissd enemmén aikaa. Neljdsosasavelaskelen madalletulla h-&anelld soitettava
fragmentti vaatii erittdin hyvdd dynamiikkojen ja ilmankaytdn suunnittelua. Kiertohengityksen
taitajalla on mahdollisuus tankata lisdd ilmaa keuhkoihin sopivassa otevaihdoksessa. Kaikuisan
konserttipaikan etuna on, ettd viimeistaan juuri ennen matalaa es-4anta linjan voi nanosekunniksi
katkaista ilman ottamista varten, ja vaikutelma on silti tarpeeksi sidottu. Saveltdjan ohjeen mukaan
soiton ja laulun yhdistdmisessa tulee erityisesti nauttien jddda kuuntelemaan intonaatioiden
eroavaisuudesta syntyvad differenssidanen tarinda. Kuudes rivi jakautuu kahteen paidjaksoon:

lento analiticoon ja hieman rivin puolen vélin jalkeen alkavaan lento molto con forzaan. Rivi on

" Suom. kielitetty nuotti samaan aikaan perkussiivisen tehon kanssa.
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tyylitddn koko teoksen perinteisin, yksinkertaisin, eikd siind ole paanvaivaa aiheuttavia
laajennettujen soittotapojen pé&allekkéisyyksia. Ainoastaan hieman ennen teoksen loppumista
soitettava trilli vaatii paneutunutta tarkastelua, silla saveltdjan antama sormitus ei ainakaan omalla
soittimellani tuota laisinkaan nuottikuvaa vastaavaa sointia. Olen paattanyt silti toteuttaa annettuja
mekaanisia ohjeita. Raju kohtalo on ehtinyt sdrked Kassandran mielen, jonka sirpaloitumista

viimeiset danet kuvastavat.

o Ry
s o Pegp e »--,N = Iﬁ—s—.,—,_.ba b Al
: @ﬁ'.q‘"l" : i il m; Tp 7" » = ; Reks — ’:,u“l ¥
el e g e =P s> z i & ( %’;h;i:?m
Edition Pcters No. 7197

© Copyright 1975 by Hinrichsen Edition, Peters Edition Ltd., London

Kuva 65: Ferneyhough’n Cassandra’s Dream Song (1970), sivu 1, rivi 6.

4.4.3 Yhteenveto

Tassa luvussa esittelin yhden modernin huilukirjallisuuden klassikoista: Brian Ferneyhough’n
Cassandra’s Dream Songin. Kirjasin huomioitani teoksen ympérilla kdydyista keskusteluista seka

esittelin oman ndkemykseni sen tulkinnasta ja toteuttamisesta.

Ferneyhough’n séavellystyyli on Cassandrassa tiukan strukturoitu ja tietoisesti kompleksinen. Han
kirjoittaa tietoisesti materiaalia, joka on tydlastd hahmottaa ja monesti myés mahdotonta
sellaisenaan huilulla soittaa. Nama piirteet tulee nédhda keinoina saada esittgjastd irti vakaa
tahtotila tulkita teosta ja muodostaa siitéd ilmaisurikas ja erilaisia karaktaareja esitteleva tulkinta.
Kuten Laconismessa, myds Cassandrassa runsas laajennettujen soittotapojen kaytté vaatii
esittdjalta erityistd ajankayttéa ja paneutumista niihin. Jos Saariahon séavellystyylissa keskeisia
ovat liukumat ja sulavat vaihdokset &énityypistd toiseen, on Ferneyhough’lla polttopisteesséa
soinnillisten  &dripdiden hakeminen. Adrialueiden kartoittaminen ja harjoittaminen ja eri
soittotapojen yhdistdminen on vahvistanut myds perinteisen d&dnenmuodostuksen osaamistani.
Tassa prosessissa on ollut syyta pitdd mielessa, ettd monet Ferneyhough’n etsiméat savyt ja tehot
ovat soittajaa kuormittavia, eikd niiden perusosaamista vahvistavaa vaikutusta ole aina helppo heti

havaita.

Kiinnostavaa on myos tarkastella niitd tapauksia, joissa toimin tietoisesti hieman séveltdjan ohjeita
vastaan. Useinhan saveltdjan tarkoituksena on antaa muusikolle ohjeita siitd, millaista soivaa

lopputulosta haetaan. Ferneyhough taas tarjoaa toiminnallisia ohjeita, mutta niiden runsauden,
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kerrostumisen ja monimutkaisuuden tdhden moinen ohjeistus tuntuu toisinaan luvattomalta
tunkeutumiselta soittajan reviirille. Soittajana toimin lopulta tarvittaessa oman arvioni mukaan
ehjan esityksen varmistamiseksi. Jos séveltdjdn tarjoama toimintamalli ei tarjoa ulospaasya

umpikujasta, on syyta soveltaa ohjeita itselle toimiviksi.

Selva narratiivi auttaa esittdjaa ndkemaan "metsan puilta” Ferneyhough’n ahdetussa partituurissa,
ja sen muodostuksen apuna voi kayttdd valmista sapluunaa — olen valinnut tdha&n musiikkiin
Kibler-Rossin surun kasittelyn vaiheiden mallin, mutta yht& lailla narratiivin tukena jossain toisessa
teoksessa voisi kayttdd vaikkapa Romeon ja Julian tunnettua tragediaa tai jopa ajatusta
fysikaalisesta ilmidsta tai kemiallisesta reaktiosta. Juonellinenkaan narratiivi ei aina tarkoita sita,
ettd musiikki kuljettaisi tarinaa ulkopuolisen kertojan havainnoimien tapahtumien kautta. Musiikki
herattdd meissa usein tunteita; narratiiviseen tulkinnanmuodotukseen voi riittdd myos suunnitelma

tavoiteltavista tunnetiloista.

Cassandran esittamiseen liittyy myds varsinaisen nuottimateriaalin ulkopuolisia, psykologisesti
kiinnostavia seikkoja: silld on maine erityisen vaativana teoksena, ja tatd mainetta ponkittaa tieto
siitd, ettd se on ollut monesti suurimpien ja arvostetuimpien huilukilpailuiden ohjelmistossa. Oman
latauksensa tuovat myds saveltdjdn lausumat, misogyynisind nayttaytyvat olettamukset
naispuolisten esiintyjien miesesittdjia heikommista teostulkinnoista. Tyélaan partituurin
selvitettyani ja esitettyani teosta julkisesti tuntuu, ettd olen onnistunut ylittdmaan jonkin
nakymattoman kynnyksen, vaikken lasikattoja muuten rikkoisikaan. Vastineeni Ferneyhough’n
epailyihin on pyrkimys esittda teosta mahdollisimman laajalti, omalla tavallani sen draaman kaarta

tulkiten.

4.5 CASE FORD - NAISKEHOSSA

4.5.1 Teoksesta yleisesti

Andrew Fordin (1957-) sooloalttohuiluteos Female Nude (1993) on alun perin
huilu-lydmasoitinduolle kirjoitetun Mondriaan-sarjan toisen osan sooloversio. Sarjan muiden osien
otsikot Composition with Yellow Square ja Composition in Blue, Grey and Pink liittyvat
hollantilaisen kuvataiteilijan Piet Mondrianin (1872-1944) paremmin tunnettuun abstraktiin
tuotantoon. Female Nude viittaa tunnettuun dljyvarimaalaukseen (kuva 66) vuosilta 1911-1912,
jonka nimi Nude tai Great Nude (viitaten teoksen kokoon) on saanut sukupuolittavan méaareen
Frank Elgarin Mondrianista kertovassa kirjassa, josta séaveltdja Ford on sen savellykselleen ottanut.
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Kuva 66: Piet Mondrianin maalaus Great Nude. Lahde: wikimedia commons.

En nde maalauksen hahmoa naisena. Se on minulle pikemminkin androgyyni, ja kubistisesta
kulmikkuudestaan ja kylmastd savystdan johtuen epéinhimillinen: koneen Kkaltainen. Tuo
konemaisuus kuuluu mielesténi Female Nude -savellyksen kvintolirytmiikassa, joka on lansimaisen
taidemusiikin kolmi- tai nelijakoisiin iskuihin tottuneelle korvalle vieras ja epatasainen. Alttohuilu
soitinvalintana tuo &&nenvérillddn ja huokoisuudellaan kuulokuvaan ihmismaisyytta, mutta
soitinperheen toiseksi matalimpana jadsenend se ei synnytéd valitdntad mielleyhtymaa feminiiniin
sopraanodaneen. Aistillinen alttoddni on oopperataiteessakin usein kypsemman — tai

vaarallisemman — naisroolin daniala.

Saveltdjan kertoman mukaan Mondrianin maalausten matemaattiset suhteet ovat sarjan kaikissa
osissa olleet tytkaluina savellystydlle. Female Nude -teosta hallitsee I&pi koko muodon ldhes
muuttumattomana jatkuva viisijakoisuus: jokainen isku jaetaan kvintoliksi, ja tempoa vaihdetaan

jakamalla tdaman kvintolin osaset neljdn ryhmiin, jolloin neljasosapulssi muuttuu. Vaihtuvissa
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tahtilajeissa rytmiikan muodostaa kvintolien osasten sijoittelu. Muotopuolena keinahtelevan
melodialinjan ohella kappaleen mieleenpainuvin ja erottuvin elementti ovat huilistin ”laulamat”
aanteet, konsonantit ja vokaalit, jotka toistavat teoksen inspiroineen kuvataiteilija Mondrianin
nime&.*? Viisijakoisuus rytmirakenteen pohjana saa aikaan tunteen, ettei kappale ihan *asetu”, eiké
asetu mydskaan melodian intonaatio, jossa Ford kayttdd 1/4-osasavelaskelia. Naiden hienoisten
intonaatioerojen esiin saaminen on haastavaa, koska alttohuilun daniaukkojen poraus eli soittimen
skaala ei ole samanlainen tai yhta tarkka kuin cooperinskaalaisessa sopraanohuilussa ja koska se

vaatii soittajan omalta lauludaneltd aarimmaista osumatarkkuutta.

Ford kirjoittaa teoksensa kahdelle viivastolle. Huilun osuus kulkee ylemmalla, soittajan lauludénen
osuus alemmalla systeemilld. Tama on tassa tapauksessa tarpeellinen ratkaisu, koska partituuri on
kirjoitettu késin ja koska laulud&nen osuus kulkee jatkuvasti erittdin 1&ahella huilun d8nenkorkeutta.
Samalle viivastolle kirjoittaen olisi huilun ja soittajan danen osuudet pitdnyt nuotintaa selvasti
toisistaan erottuvilla nuotinpdilla, ja jo valmiiksi varsin harvaan eli levedlle kirjoitettu musiikki ei
valttdmattd hahmottuisi niin selvasti kokonaisuuksiksi. On myds perusteltua ajatella d4dnen osuus
huilua alemmaksi daneksi, silla soittimella noustaan valilla danialan &&rirajoille, aina kolmanteen

kirjoitettuun oktaaviin asti.

Savellys alkaa vahaeleisellda ja fragmentaarisella musiikilla, jossa soivan e-sdvelen (kirjoitettu
a-savel) ympaérille alkaa laajentua soinnillisia tapahtumia ensin neljasosaséavelaskelliikkein, sitten
soittajan &ani samantaajuisena mukaan ottaen. E-sadvel palaa kuuluviin sdannollisesti 1api koko
teoksen. Huilun osuudessa sitd toistetaan sek& puhtaasti soivana ettd sen ymparilta
neljasosasavelaskelta korkeammalta ja matalammalta. Nimi Mondrian lausutaan kirjain kerrallaan,
aina samalta eli soivan e-ddnen korkeudelta.”® Lauluosuudessa yksittiiset d&nteet ovat aina
soivalla e-&dnelld, mutta soittoa ja laulua yhdistettdessd aanen kayttéa laajennetaan ensin
kromaattisesti e-8dnen molemmille puolille ja myéhemmin itsendisesti kohoavana linjana, joka
tukee kohonnutta huilun linjaa. Ensimmaisen jakson lopulla sekstolinousut tihenevat ja paadytaan
korkealla ges-aanelle (soiva cis-dani). Seuraa pieni hiljaisuus, jonka jalkeen ensimmaisen jakson
alkuperdinen  materiaali palaa keskeytydkseen kolmen tahdin ajaksi rytmikkaalla
kuudestoistaosamoatiivilla. Nousevan motiivin jalkeen rytmiaihe yrittda tehda paluun, turhaan, ja
kuullaan ensimmaistd kertaa pidemmille aika-arvoille rakentuva laulullisempi melodia

yldoktaavissa. Fermaatti rivien valissd jasentdd jakson loppua. Tahdissa 49 (kuva 72b) alun

92 Kaytan tassa lainausmerkkeja siksi, etta yksittiisten konsonanttien ja lyhyiden vokaalien kyseessé ollen soiva
lopputulos muistuttaa enemman sprechgesang-tyylista puhelaulua.

9 Kuvataiteilijan nimesta ainoastaan d-kirjainta ei ole nuotinnettu ulos. Katson tdméan johtuvan siit4, etta saveltsja
hahmottaa huilun perinteisen artikulaation tapahtuvan juuri tuota foneemia vastaavalla soinnilla. Esimerkiksi tahdissa 76
huilulla soitettava pidempi flatterzunge-aéni markkeeraa seka d- etta r-kirjaimia.
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fragmentaarinen materiaali yrittd4 uutta paluuta, mutta musiikki jakautuu jo kolmannessa tahdissa
aanen (pienet intervalliliikkeet) ja huilun korkean melodian (nopeita, laajempia intervalleja) duetoksi.
Lausumalla lauletut yksittdiset danteet sotketussa jarjestyksessé ja entistd nopeampaan tahtiin
huilulla soitettujen &anien vélissa pitavat jannitettd ylla jakson suvantokohdassakin tahdeissa
57-59 (kuva 73). Nimi Mondrian tekee paluun tahdeissa 64-66, minka jalkeen huilun &anen linja
jAa yksin ja rauhoittuu. Teoksen viimeiset nelja tahtia muodostavat muistuman alun materiaalista

(kuva 67).

Kuva 67: Andrew Fordin Female Nuden (1993) viimeisissa tahdeissa 75-78 materiaali on samaa kuin teoksen alussa.

Nimi Mondrian lausutaan lahes ehjéna.
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Koska kvintoliaihe jatkuu lapi koko teoksen, on svengin tai grooven I6ytaminen Female Nuden
tulkintaan ensisijaisen tarkeda, vaikka rytmin toispuoleisuus ja lyhyiden &&nien ja taukojen

vuorottelu tekee pulssin muuttumattomana pitdmisesté haastavaa.

4.5.2 Narratiivinen ndkemykseni ja tekniset huomiot

Vaikka teos herattdd minussa syvaa vastakaikua sit pohtiessani ja esittdessani, mielikuvaani siita
ei liity juurikaan tarinallista narratiivia. Kokemukseni Female Nuden luonteesta on jollain tapaa
alkuvoimainen. Siihen kirjoitettujen ihmisaanella tuotettavien danteiden vuoksi hahmotan teosta
ensisijaisesti kehollisuuden kautta, hyvin intiimisti ja jopa introvertisti. Valitsin teoksen esimerkiksi
narratiivisen hahmottamisen tavoista, koska tahdon tuoda esille nimenomaisesti sita, ettei kaikki
musiikki avaudu minulle itseni ulkopuolisina tapahtumina. Nakemysténi voi ohjata myds se
erityinen kehollinen kokemus, jonka saveltdjén kirjoittamat laajennetut soittotavat minussa saavat
aikaan.* Female Nuden soittaminen on soittotapojensa vuoksi pysyvésti sidottu kehoni kautta
identiteettiini: vaikka soittaisin teoksen sermin takaa tai aanitteelle, olisivat aantamiseni ja
aanenkayttoni kautta sellaiset identiteettini osaset, kuten kansallisuuteni ja biologinen

sukupuoleni, kuulijoiden paateltdvissa. Koen olevani fyysisesti niin voimakkaasti l1asnd kappaleen

% Vastaava tarinaton kehyskertomus hahmottuu mielesséni myds Ferneyhough’n Cassandran ympérille, mutta siina
tuntemukset olivat enimméakseen psykologisia, Female Nudessa fyysiseen kehoon liittyvia.
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kuulokuvassa, etten osaa lisdtd siihen itsestani irrallista narratiivia. Soittaessani huomaan
tarkkailevani erityisen valppaasti sitd, miltd erilaisten &anien ja sointien tuottaminen
soittajankehossani tuntuu niiden kuuntelemisen liséksi. Ne visuaaliset mielikuvat, joita mieleeni
nousee Female Nuden aikana, liittyvat padosin ruumiiseeni ja sen soittaessa nadkymattémiksi

jaaviin liikkeisiin.

Hahmotan, ettd Female Nude tapahtuu ajassa ennen Kkielellisyyttd; tarinan muodostaminen ei
tastdkddn syystd ole mahdollista. En hahmota teoksen nimen alastonta naista ulkopuolisen
katsojan — Fordin, Mondrianin tai Elgarin — havainnoimana male gazelle alisteisena objektina, vaan
subjektina. Oma kehollinen perspektiivini ohjaa ajatuksiani naiskehon luomispotentiaalin myéta
syntymattémaén lapseen, joka ei ole vield semanttisesti maailmaa hahmottava olio ja jonka
aistihavainnot ovat toisen ihmisen kehon rajaamat. Tilallisesti Female Nuden jaksot soivat eri
kohdissa minua, osin jopa kehoni ulkopuolella liikkuessani puhtaasta ihmisdanesta ja huilun

soinnista ndiden yhdistelmaan.

Female Nuden laajennettujen soittotapojen ytimesséd on soittajan oma vokalisaatio, silla ilman
huilua tuotettavat puolittain laululliset a&nnahdykset ovat yksi tédrkeimmistd elementeista
savelkielessa. Ford ohjeistaa, ettd kun laulettavat danteet on merkitty lyhyiksi staccatopisteilla,
tulisi niihin suhtautua Sprechstimmen® kaltaisina ja vain puolittain soinnillisina. Tulkitsen taman
patevdn myds pidempien danien kohdalla, silld kdytdnndssa taysin soiva lauludéni vaatisi vibraton
kayttéa, joka taas hairitsisi intonaation tuntua varahtelylldén. Soittoa ja laulua yhdistettdessa
vibratoa tulee valttdd molemmissa osuuksissa, silla sointikuva on jo valmiiksi herkasti epatasainen.
Koska lyhyitd lauludénteitd esiintyy teoksessa huilun neljasosasévelaskelten lomassa, taytyy

niiden intonaation olla erityisen tarkka.

Teoksessa esiintyvat kuvataiteilja Mondrianin nimen kirjaimet sekd séveltjdn erikseen
merkitsemin laulettavin vokaalein o, i ja a ettd konsonantein m ja n. R-d4anne esiintyy seka huilun
flatterzunge-daneen vyhdistettynd (merkinta talléin (r)) ettd pelkkdna flatterzunge-varina.
Molemmissa tapauksissa voisi ajatella d-&&nteen olevan mukana &anen sytyttdmisessd, mutta
erityisesti d esiintyy Kkiila-staccatoin merkityissd &anissa, joissa saveltdjan ohjeen mukaan
toteutustapa on yliartikuloitu eli hyvin 1ahella kielipizzicatoa. Esitysohjeissaan Ford maarittda vain

vokaalien a ja o foneettisen kuulokuvan (kuva 68).

% Sprechstimme I. sprechgesang, suomeksi puhelaulu.
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Female Nude
for solo alto flute
Vocal line is transposed to match the flute

(ie. both flute and voice sound a fourth lower
than written)

=+ key click
\ hard, staccato accent (almost a 1lip pizz.)
Vocalisations marked staccato should be very,

very short (staccatissimo) and only half-
voiced, rather like Sprechstimme.

as in cat

(V1S

as in dog

oc¢

Kuva 68: Andrew Fordin Female Nuden (1993) esitysohjeet, numeroimaton partituurin sivu.

Vaikka seka a ettd o tulisi séveltjan ohjeesta 4antda englannin fonetiikan mukaan, han ei ohjaa
vokaaliin i lainkaan. | tulisi ohjeistaa lausuttavaksi johonkin sanaan liittyvana aanteenda, silla
erillisend vokaalina se &antyy aivan eri tavalla. Voidakseni olla uskollinen nimen Mondrian
aantamisasulle olen toiminut saveltdjan ohjeita vastaan ja lausunut kaikki vokaalit kuten lausuisin
ne Mondrianin nimen yhteydessa. Suomalaiseen suuhuni ndma avoimet aénteet istuvat helposti.
Vastaavaan ratkaisuun ovat paatyneet muutkin taiteilijat; myos saveltgjan itse jakamalla tallenteella

Morwenna Collett (2005) dantéé a-vokaalin passaantdisesti suomalaisittain.*

Konsonanttien lausumiseen saveltaja ei tarjoa apua. On lukuisia eri tapoja lausua m ja n, jos
vaihtelee niiden perdan lisattdvad vokaalia. Talldin Female Nudessa on varminta valita sellaiset,
jotka eivat herkasti sekoitu kappaleessa esiintyviin yksittdisiin vokaaleihin. Olen esittanyt teosta
télldkin tavoin &antden, mutta sittemmin paatynyt toteutustapaan, jossa konsonantit eivat 1ahde
huuliltani eli suu ei aukea tuottamaan vokaalia konsonantin peraan. Pidan tata tapaa perusteltuna,
koska tahdon olla uskollinen nimen Mondrian aantamiselle. Vokaaliton, hiljaisempi tapa tukee
myds olettamusta, ettd &anteet on tarkoitettukin jadma&an vain puolittain kuuluviksi. Tahan
tulkintaan ohjaa saveltdjan pyyntdé mikittdd soittaja lahietdisyydeltd, mikali teosta esitetdan

muunlaisessa kuin hyvin intiimissa akustiikassa.

Edellda mainittujen danteiden liséksi teoksessa esiintyy tarkemmin maarittelemattémia huilun aanta
ja lauluddntad yhdistelevia sointeja (kuva 69). Lisdksi tahdissa 6 soittajan tulee aloittaa omalla

aanelldan, eikd toivottua sointia ole kirjattu. P&atdés on siis esiintyjan; olen itse paatynyt

% On mielest&ani mainitsemisen arvoista, etté talla saveltdjan omalla kanavallaan jakamalla versiolla kuultava vokaalien
tulkinta on aivan erityisen kehollista, jopa aistillista: Collett 44nta4 tavalla, jolla yksittaisistd a-vokaaleista tulee toisinaan
h-aanteeseen paattyvia voihkivia ahkaisyja. Muut esityksensa huhtikuuhun 2023 mennessa julkaisseet taiteilijat ovat
Phoebe Bognar (2018) ja Kathryn Moorhead (2012).
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huiluttomassa dadnessd aanteeseen u, joka on luonteva toteuttaa ja poikkeaa riittavasti muista
saveltdjan madrittelemista aanteista. Soittoa ja laulua yhdistettdessd koen noudattavani Dickin
ohjetta kurkkuvirityksesta (1986, 9) eli vaihdan vokaalia sen mukaan, mille korkeudelle laulu on
kirjoitettu. Tama ei ole kuitenkaan siind maarin merkityksellista, etta olisin harjoitellessani pyrkinyt
vokaalin selkeyteen tai edes yksiselitteisyyteen soivassa lopputuloksessa. Kaytdanndssa seka

ansatsi ettd huilun danen kanssa muodostettava intervalli vaikuttavat kuulokuvaan aina.
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Kuva 69: Ford: Female Nude, tahdit 1-4, 6-8. Tahdeissa 4 ja 6 maarittelematdnta soittajan danen kayttda.

On tassd teoksessa helpotus, ettd soittimen ja lauluddnen osuudet on Kkirjoitettu omille
systeemeilleen, sillda ne kulkevat paikoin todella Idhelld toisiaan. Nuotinnuksen valinta ei ole
kuitenkaan ikina taysin yksiselitteinen, silla osuuksien kulkiessa suuremman intervallin paéhéan
toisistaan tai kun molemmissa tapahtuu paljon liikettd ja &anien vaihtoa, on huilistin silma
harjaantumaton lukemaan kahta rivid yhtdaikaisesti. Fordin kirjoittama tekstuuri soittoa ja laulua
yhdistelevissad kohdissa on teknisesti vaativa esittdjalle — huilun nopeat liikkeet ymparistdssa,
jonka tonaliteetti ei ole tdysin selvd yhdistettynd pdasaantodisesti tdysin itsendiseen (eli ei huilun
linjaa mukailevaan) lauluosuuteen onkin tuottanut lukuisia sellaisia realisointeja aiheesta, joissa

esiintyjan lauludani lahtee mukailemaan soitinosuuden suuntia.®’

Fordin kirjoittamat hienovaraiset soinnin vaihtelut huilun neljdsosasavelaskelein ja lauluosuuksien
vokaalinvaihdoin ja toive lahimikityksest& pakottavat kuuntelemaan teosta erityisen l&heltd. Minun
olisi nain ollen ikd&n kuin mahdotonta ottaa siihen tarinallisestikaan vélimatkaa elaytyen

narratiivissani ulkopuolisen kertojan rooliin, koska kaikkein pienimmatkin muutokset soivassa

” Omista harjoitus- ja konserttitallenteistani (julkaisemattomat), eikd myéskaan YouTube -sivustolta (10.1.2023)
I6ytyvistd Phoebe Bognarin, Morwenna Collettin seka Kathryn Moorheadin tallenteista ole mahdollista erottaa
mainituissa kohdissa laulud&nen osuutta sellaisena kuin saveltdja on sen nuotintanut.
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musiikissa tapahtuvat minussa. Vahvistamisen myo6td yleensd kuulumattomiin jadvia, soivan

musiikin laita-alueilla tapahtuvia &ania tuodaan Female Nudessa tietoisesti kuultavaksi.

Female Nude herattad minussa pikemminkin tuntemuksia kuin mielikuvia. Keholliset tuntemukseni
saattavat korreloida musiikin kuulokuvan kanssa ja tuoda esiin tunnetiloja tai visuaalisia
haivahdyksia tapahtumista. Erityisesti ne jaksot, joissa lauludénta yhdistetdéan huilun dadneen pitkin
savelin ovat kovin tunnepitoisia, silla ddnen saaminen kuuluviin vaatii samanlaista kehollista
ponnistelua, jota tekisin muutoin vain huutaessani tai laulaessani oikein lujaa — en koskaan
klassis-romanttista ohjelmistoa esittdessani. Naiden katkelmien erityinen kehollisuus on riski
tulkinnallisessa mielessd. Voimallinen kehon kéayttd johtaa herkasti liian energiseen tai jopa
aggressiiviseen savyyn huilun d&nessé, vaikka ihanteeni mukaan soittoa ja laulua yhdistavat jaksot
eivat saisi kuulostaa liian ekspressiivisilta ja paatoksellisilta (ks. myds Alanko Riikosen mukaan
2005, 142). Teoksen selked rakennekaan ei auta liittAmaan siihen sellaista tarinallisuutta, jota olisin
valmis kutsumaan narratiiviksi. Fordin kirjoittamien lyhyiden ddnné&hdysten my6ta tunnen olevani
teosta esittdesséni poikkeuksellisella tavalla haavoittuvainen. Aénet, jotka eivat yhdisty mielesséni
perinteiseen taidemusiikkiestetiikkaan paljastavat kuulijoille minusta jotain sellaista, mik&
normaalisti ldnsimaisessa klassisen musiikin perinteessa jaa piiloon. Se, mihin huomioni soittajan
kehossani esitysten aikana kiinnittyy, vaihtelee. Tarkeimmat tuntemukset sijaitsevat kuitenkin aina
lauludaneni rintaresonanssin alueella: kaulan, hartioiden ja rintalastan alaisen resonanssitilan
seudulla. R-aanteiden ja nousevien linjojen aikana huomioni siirtyy herk&sti vatsani seudulle, alas

suoliluiden tuntumaan asti.

Alun tyhjyytta ja toispuoleista viisijakoista rytmiikkaa rikki repii nousevan sekstolin motiivi, joka
esiintyy ensimmaisen kerran tahdissa 11 (kuva 70). Katson tdman olevan ensimmaéinen yritys
irtautua lyhyiden ajatusten (eli 4anteiden) maailmasta. Eletta toistetaan tahdeissa 17, 18, 20 ja 21

ennen kuin teoksen toisen jakson paattda nousu pitkana soivalle yla-adénelle (kuvat 70 ja 71).%

% Lieneekd syy kvintoleissa vai muussa, mutta minussa herda mielleyhtymié Andre Jolivet’n Cing Incantationsin osaan B
Pour que I’enfant qui va naitre soit un fils (Jotta syntyvé lapsi olisi poika), jossa Katherine Kemlerin (1983) tulkinnan
mukaan narratiivi kuvaa synnytyksen kulkua. Kemleristé Jolivet’n kvintoliaihe on sekoitus &idin ja lapsen tihe&a pulssia
(sit. Parker-Harley 2005, 14-15). En koe samankaltaista pulssin tuntua Fordin rikotuissa kvintoleissa, mutta nousevat
eleet koen molemmissa teoksissa syntyméattéman lapsen yrityksiné erottaa itsensa didistéan.
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Kuva 70: Ford: Female Nude, tahdit 10-17
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Kuva 71: Ford: Female Nude, tahdit 18-27
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Kuva 72a ja 72b: Andrew Fordin Female Nuden (1993) tahdit 34-55.

Tahdissa 34 (kuva 72a) taysin erilainen, rytminen ja looginen, kertovampi jakso yrittda alkaa, mutta
tahdista 39 (kuva 72b) yritys sammuu ja materiaali hajoaa. Pilkottu nousu tahdin 42 lopulta vie
ensimmaiseen pitkalinjaiseen laululliseen, yksin soittimen &anelld kuultavaan melodiaan, jonka
koen valaanlaulumaisena, alkumerestd nousevana. Se on taynnad tunnetta, mutta se ei
merkityksellisty minulle, en puhu sen kieltd. Tahdin 49 kappaleen alun motiiveihin pohjautuva
johdanto vie kohti tahdista 51 alkavaa kaksi&danisté jaksoa, jossa huilun &&ni kietoutuu laulud&neen
niiden linjojen ollessa kirjoitetut joko hyvin I&hekkain tai huilun vauhdikkaiden kuvioiden sotkiessa
intervallien tuntua. Tahdissa 61 tekstuuri pelkistyy jélleen yksidaniseksi, ja huilun huippuaanesta
c® joudutaan luopumaan tuoden pitkat soinnit alemmille &&nenkorkeuksille (kuva 73). Nimi

Mondrian esiintyy kokonaisena viela savellyksen kolmen viimeisen tahdin aikana (kuva 66).

% Kirjoitettu f kolmannessa oktaavissa.
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Kuva 73: Andrew Fordin Female Nuden (1993) tahdit 56-64.

4.5.3 Yhteenveto

Tassa kappaleessa esittelin Andrew Fordin Female Nude -sooloteoksen alttohuilulle ja kdvin I&pi

sen tulkintaan ja tekniseen toteutukseen liittyvat huomioni.

Female Nuden innoittaja, maalauksen hahmo, on tapausesimerkkieni inspiraation |&hteista
staattisin. Cassandran taustalla on kokonainen tarina, Laconisme taas kuvaa Persen runossaan
tarkastelemaa hetked. Mondrianilla aika on taysin pysahtynyt, eikd Fordin sdvelkieli ohjaa minua
miettimddn sen ulkopuolisia tapahtumia tai kehittelemdén kehyskertomuksia maalauksen
ympérille. Ehk& juuri tdstd syystd kehollinen kokemukseni Fordin teoksesta on esittelemisténi
tapausesimerkeistd merkittdvin: koen syvimmat, poikkeuksellisen onnistuneisiin hetkiin
konserteissa liittyvat flow-tilat nimenomaisesti tilana, jossa saan ajan kulun muuntumaan, jopa

pysahtymaan.

Narratiivi musiikin  tulkitsemisen tydkaluna ei valttamattda hahmotu itselleni lainkaan
kasikirjoitusmaisena tarinana, vaan joskus musiikin luonteesta riippuen se voi olla hyvinkin
staattinen, vain semanttinen viitekehys. Vaikka Female Nuden tapauksessa teoksen innoittanut
lahde on esimerkeistani konkreettisin tarkasteltava, ihmishahmoa esittava maalaus, on mielikuvani
tastd savellyksestd ja kokemukseni sen soittamisesta paljon abstraktimpi ja |6yhemmin

lahdeteokseensa liittyva kuin tutkimusesimerkkieni Laconismen tai Cassandran kohdalla. Olen
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hyvin varma siitd, miten teoksen koen, mutta k&sitykseni siitd on valitsemastani kolmesta
tutkimusesimerkkiteoksesta véhiten visuaalisia mielikuvia sisaltdva. Mielikuvien sijasta teos
herattdd minussa kehollisia tuntemuksia, jotka tuntuvat haastavilta maarittd4 sanalliseen muotoon,
joka on jaettavissa muiden kanssa. Soittajan kehoni tuntuu paikoin yhté kubistiselta ja pilkotulta
kuin Mondrianin hahmo, ja samalla kokemuksessani on jotain hyvin yksityista. Jatkuvaa muutosta
eldvassd kehossani tuntemukset eivat ole yhta pysyvid kuin musiikista muodostamani visuaaliset

mielikuvat saattavat olla.

Narratiivinen soittajan identiteettini rakentuu vastaavien, jatkuvassa muutoksessa elavien
kehollisten tuntemusten ympaérille. Ymmarran nykyisin, etté tapani reagoida voimakkaan fyysisesti
erilaisiin tilanteisiin heijastuu myds soittajan ammattitaitooni, ja olen osin oppinut mieltdm&an
oman erityisen kehollisuuteni vahvuudekseni: kyky eldd 1&pi muutoksia tarkoittaa myo6s seka
henkista etta fyysista resilienssia, taitoa selviytya tiukoistakin tilanteista. Tarkkanakdisyyteni kehoni
tuntemusten suhteen ei ainoastaan johda turhaan omakohtaiseen ylianalysointiin, vaan se voi

auttaa havaitsemaan esimerkiksi ylivireys- ja ylirasitustiloja ajoissa.

Saariahon Laconismen suhteen teoksen herattamat tilallisuuden mielikuvat ovat itseni ulkopuolisia
nakyja, mutta Female Nude saa huomioni k&antymaan itseeni, soittajan kehoni sisaisiin
tapahtumiin. Ndkemystani ohjaa myods toisten tapa n&dhda Mondrianin maalauksen ihmishahmo,
tulkintani siis muodostuu sosiaalisessa, jopa poliittisessa kontekstissa. Tietyt huilun laajennetut
soittotavat, kuten téssd tapauksessa runsas oman &anen kayittd ja sen myodtd kehon
kuunteleminen, saattavat ohjata erittdin sisdédnpain kaantyneeseen ndkemykseen teoksesta ja
tapaan esittdd se. Soittotapojen vaatima tapa kayttdd kehoa voi myds olla ristiridassa
tulkinnallisen estetiikan kanssa: esimerkiksi lauludani, ponnistellessaan esittdjille mukavan
rekisterin &arirajoilla, voi tulla kuuluviin aiheettoman ekspressiivisend, vaarda karaktaaria

korostaen.
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5 LOPPUSANAT

Tyoni johdannon jalkeen toisessa luvussa kertasin huilun soiton historiaa, johon siséltyi seka
konventionaalisia ettd laajennettuja tapoja. Kerroin myo6s siitd ristipaineesta, jota ammattiin
valmistuva huilisti mahdollisesti kohtaa tasapainoillessaan esteettisesti ja konkreettisesti
konservatiivisten arvojen ja uudistamispaineiden vélimaastossa. Pyrkimyksenani oli sailyttaa
toiminnallisen huilismin nakdkulma eli tarkastella soittajan identiteettid soittajana ja painottaa
estetiikan ja ymparistdn arvojen merkitysta. Lisdksi loin katsauksen uusimman musiikin ja
laajennettujen soittotapojen nuotinnukseen. Kolmannessa luvussa tarkastelin niitd huilun
laajennettuja soittotapoja, jotka katsoakseni vaativat kehollista tulkintaa ja jotka ilmaisullisuutensa
tdhden ovat nuotinnusmielessékin erityisen kiinnostavia. Neljannessa luvussa valaisin tulkinnallista
ja soittoteknistéd ajatteluani kolmen tutkimustapausesimerkin kautta. Esittelin  kunkin
soolohuilusavellyksen taustoja ja niihin suoraan tai ohjelmallisuutensa kautta liittyvia ajatuksia,
tulkintoja tai keskusteluita. Soittoteknisissd huomioissani painotin oman narratiivisen ajatteluni
mukaista laajennettujen soittotapojen tulkintaa ja toteuttamista. Tekstini tukena kéytin tarvittaessa
kuvaesimerkkeja huilunsoiton opaskirjoista ja teospartituureista. Esimerkkeihini jatin tarkoituksella
nakyville henkilokohtaiset merkintani, mik&li niitd nuoteissa oli, tuodakseni k&denjilkeni ja
nakemykseni l[Ahemmas lukijaa (ks. Riikonen 2005, 20, 80) sekd muistuttaakseni tutkimukseni
muusikkolahtdisyydestd. Tarkastelemalla soittotapoja ja esittelemalld niiden soveltamista
teoksissa painotin toisessa kappaleessa valittdmaani viestid: Laajennetut soittotavat voivat myos
helpottaa huilistisen identiteetin muodostamista, eivatkd ne vain haasta olemassa olevaa kasitysta

soitannollisesta itsesta.

Kynnys huilun laajennettujen soittotapojen opiskeluun ja niita sisaltavien teosten esittdmiseen on
edelleen aiheettoman korkea kahdesta syystd: ensinndkin ammattiopinnoissa painotetaan
konventionaalisen ddnenmuodostuksen estetiikkaa eika laajennettuja soittotapoja riittavéasti nahda
integroitavana, ilmaisua ja osaamista laajentavana osana huilistin ammattitaitoa, ja toiseksi
laajennettujen soittotapojen nuotintaminen on monilta osin vield tarkennusta vaativaa ja
tyylillisesti hajanaista. Ohjeiden saamiseksi saveltdjat vaikuttavat turvautuvan saveltgjille
suunnattuihin oppaisiin, joissa esiteltavat tavat esimerkiksi nuotintaa eivat aina ole muusikon
nakokulmasta kaytanndllisimmat. Kuten Raasakka (2010, 4; ks. myds Waterman 1994, 154)
huomauttaa, paraskaan kasikirja ei korvaa esittdjan ja saveltjan véalisen kommunikaation
idearikasta energiaa. Vastaus moneen kysymykseen sekd nuotinnustyylin asettuminen yhteen

universaaliin, huilistiystavélliseen vakioon I8ytyisi nimenomaisesti saveltdjien ja soittajien
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yhteistydsta. Olisikin mielekasta lisata tulevaisuudessa tydni yhteyteen videoidut, pedagogiset

esimerKkit laajennetuista soittotavoista variaatioineen.

Tekemaani tutkimusta olisi kiinnostavinta jatkaa tarkastelemalla entistd syvemmin soittamisen
kehollisuutta, erityisesti teoksen tulkintaan eli narratiivin muodostamiseen liittyen. Soittajan
kokemus kehostaan on katsoakseni avainasemassa etenkin, kun pyrimme tulkitsemaan sen
reaktioita esimerkiksi esiintymisjannityksen tai muun paineen alaisena toimimisen aikana. Oman
kehosuhteen ymmartédminen ja sanallistaminen vaikkapa tiettyihin teoksiin liittyvien tietynlaisten
narratiivien avulla voisi ohjata laajempaan ja hyvaksyvdmpaan mindkuvaan soittajan
ammattielaman kaikissa tehtdvissa. Vaikka uskonkin tyoni arvon olevan osin siing, etta on tarkeaa
sanallistaa huilunsoittoon liittyvid soittoteknisida kokemuksia mahdollisimman syvallisesti myds
suomeksi, olisi hyddyllistéd k&dantaa tyd myds englanniksi, jotta se tavoittaisi suuremman yleisén ja

osallistuisi huilun soittotavoista kaytavaan keskusteluun laajemmin suomalaisesta perspektiivista.

Tutkimukseni aikana huomasin, kuinka paljon erityisesti Ferneyhough’n ja Fordin teoksiin liittyvéat
feministiset teemat minuun vaikuttavat. Ne herattivat ajatuksia sekd musiikista ettd muusikkona
toimimisesta nykyisessd taidemusiikkikontekstissa.'® Kuten Waterman (1994, 154-155) vihjaa,
emme voi valttyd oman identiteettimme vaikutukselta tulkitessamme savellyksid, jotka voivat
tapauskohtaisesti heijastella eri tavalla ajattelevien ihmisten ajatuksia yhta hyvin. Kiinnostavaa olisi
myods jatkaa Riikosen aloittamaa huilistin narratiivisen identiteetin pohdintaa erityisesti tésta

kontekstisidonnaisesta ja poliittisesti varittyneesta nakdkulmasta.

Tama tyé on osoittanut, ettd on hyvin tarkedd sanallistaa laajennettujen soittotapojen ja
nykymusiikin soittamista huilistisesta perspektiivistd myds suomeksi. Olen paatynyt nykyisen
kaltaiseen toimijuuteeni ja asiantuntijuuteeni seka itse hakeutumalla ettd onnekkaiden sattumien
kautta — mainittu erikoistuminen ei ollut mielesséni, kun aloitin ammattiopintojani eika se ollut
paédroolissa tohtorin tutkintoon suunnatessani. Ehkdp& minulle luonnostaan ominaiset tavat
l&hestyd musiikillisia ajatuksia ovat soveltuvimmat uusimpaan musiikkiin, ja tastd syysta olen
huomaamattani paatynyt harjoittamaan ammattia itselleni helpoimmalla tavalla? Mene ja tieda.
Arvelen Kkuitenkin, ettd oman huilisti-identiteetin etsikkoaikani olisi ollut Iyhyempi, mikali
laajennettuihin soittotapoihin olisi ohjattu tutustumaan opiskeluaikanani vankemmin ja jos niiden
rooli huilun &&nenhallinnan kehittdjand konventionaalisen &anenmuodostuksen harjoitteiden

rinnalla olisi tiedostetumpi.

100 Ks. Vivolin 2021.
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Liite: Taiteellisten opinndytteiden konserttiohjelmat

1. JATKOTUTKINTOKONSERTTI: LANDSCAPE WITH BIRDS

15.4.2015 Camerata-sali, Musiikkitalo

Malla Vivolin, huilu

Emil Holmstrém, piano

Sofia Gubaidulina (1931-): Klange des waldes
Olivier Messiaen (1908-1992): Le merle noir
Usko Merildainen (1930-2004): Huilu — veden peili
Takashi Yoshimatsu (1953-): Digital bird suite op. 15

1. Bird-Phobia
2. Bird in the twilight

3. Twitter machine

4. Bird in the noon
5. Bird circuit

Peteris Vasks (1946-): Landscape with birds
Claude Debussy (1862-1918): L'aprés-midi d'un faune
Jonathan Harvey (1939-2012): Run before lightning
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2. JATKOTUTKINTOKONSERTTI: TAIVAAN TAKAA
30.11.2020 Camerata-sali, Musiikkitalo

Malla Vivolin, huilu ja alttohuilu
Emil Holmstrém, piano
Ensemble Nylandia:
Kaisa Ruotsalainen, barokkiviulu
Tatu Ahola, barokkisello

Matias Hakkinen, continuo

Christoph Willibald Gluck (1714-1787): Siunattujen sielujen menuetti ja tanssi
oopperasta Orfeus ja Eurydike

(huilulle, viululle ja continuolle sovittanut Malla Vivolin ja Ensemble Nylandia)

Matthew Whittall (1975): Ash-Wednesday — Six meditations after T. S. Eliot huilulle
ja pianolle
1. I do not hope to turn again
2. The Garden where all love ends
3. At the first turning of the second stair
4. Through a bright cloud of tears
5. Against the word the unstilled world still whirled

6. The dreamcrossed twilight between birth and dying

André Jolivet (1905-1974):

5 Incantations pour flite seule (1936)

A Pour accueillir les négociateurs _ et

que I’entrevue soit pacifique.

(Neuvottelijoiden vastaanottamiseksi —

ja jotta tapaaminen suijuisi rauhallisesti)
Johann Sebastian Bach (1685-1750):
Musikalisches Opfer, triosonaatti

BWV 1079
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B Pour que I'enfant qui va naitre soit

un fils. (Jotta syntyva lapsi olisi poika)

C Pour que la moisson soit riche, qui
naitra des sillons que le laboureur
trace. (Jotta tydlaisen vetamasta

kyntdurasta syntyva sato olisi runsas)

D Pour une communion sereine de
I’étre avec le monde. (Maailman kanssa

tyyneen yhteyteen paasemiseksi)

E Aux funérailles de chef _ pour obtenir
la protection de son ame. (Johtajan
hautajaisiin - hdnen sielunsa suojan

saamiseksi)

- Largo

— Allegro

— Andante

— Allegro
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3. JATKOTUTKINTOKONSERTTI: FEMALE NUDE
1.6.2021 Sibelius-Akatemian konserttisali

Malla Vivolin — huilu, piccolo and alttohuilu
Miina-Liisa Varela — sopraano
Pinja Nufiez — sello
Emil Holmstrém — piano
Jon-Patrik Kuhlefelt — a&niteknikko

Sirje Ruohtula — valaistus

Albert Roussel (1869 — 1937): Deux poeémes de Ronsard op. 26 huilulle ja laulajalle
— Rossignol, mon mignon...

— Ciel, air et vents...
Kaija Saariaho (1952 —2023): Laconisme de I’aile
Andrew Ford (1957-): Female Nude for alto flute solo
Maurice Ravel (1875-1937): Chansons madécasses laulajalle, huilulle, sellolle ja pianolle
Toru Takemitsu (1930-1996): Voice for flute solo

George Crumb (1929-): Vox Balaenae for three masked players (for electric flute, electric
cello and electric piano)
Vocalise ( ... for the beginning of time)
Variations on Sea-Time
Sea Theme
Archeozoic (Var. )
Proterozoic (Var. )
Paleozoic (Var. lll)
Mesozoic (Var. V)
Cenozoic (Var. V)

Sea Nocturne ( ... for the end of time)
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