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Tassa opinnaytetydssa perehdytaan ohjelmallisten orkesteriteosten huilusoolojen luontee-
seen ja tulkitsemiseen. Tarkasteltavina teoksina ovat Claude Debussyn Faunin iltapaiva,
Sergei Prokofjevin Romeo ja Julia -sarja nro 2 ja Maurice Ravelin Daphnis et Chloé. Tarkoi-
tuksena on selvittdd, millaisia tyévaiheita huilistin relevantin tulkinnan rakentamiseen sisal-
tyy, ja mita voidaan pitda relevanttina tulkintana.

Aluksi tydssa tutustutaan tulkitsemisen kasitteeseen musiikin kontekstissa. Kaydaan lapi,
millaisia subjekteja musiikin tulkitsemiseen liittyy, ja miten esiintyja rakentaa tulkintaansa
teoksesta. Tulkitsemista tarkastellaan nuottikuva tulkinnan lahtokohtana. Sen liséksi kay-
daan lapi muita seikkoja, joita on otettava huomioon tulkintaa rakentaessa seka seikkoja,
jotka vaikuttavat yksittaisen esittdjan ulkopuolelta soivaan lopputulokseen. Lahdemateriaa-
lina tassé tyossa on kaytetty musiikkitieteellista kirjallisuutta, video- ja &anitallenteita, niiden
kansilehtisia seka partituureja.

Tama opinnaytety6 tarjoaa lukijalleen nakdkulmia muusikon tulkinnan rakentamiseen teok-
sesta seka ohjelmallisten orkesteriteosten musiikkiin. Vaikka aihe on rajattu ohjelmallisen
orkesterimusiikin pariin, ja ndkokulma on huilistinen, voi tyon lukemisesta olla hydtya myos
muiden instrumenttien soittajille ja muunlaisenkin musiikin tulkitsemiseen. Opinnaytety6ta
voi myds hyodyntaa pedagogisena aineistona perehdyttdessa musiikin tulkitsemiseen, oh-
jelmamusiikkiin ja orkesterimuusikon ty6hon.
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to clarify the stages that a flautist has to consider while creating a relevant interpretation,
and to clarify what can be regarded as relevant interpretation.

First, | discuss the concept of interpretation in a musical context, identify the subjects in-
volved in interpreting music and reflect on how flautists form their interpretation of a musical
piece. In the thesis, the starting point for forming an interpretation is sheet music. | also
discuss other relevant aspects that affect the musical outcome, such as the flautist’s tech-
nical ability, knowledge of music styles and the conductor. Sources for this thesis include
musicological literature, video and audio recordings, album booklets and orchestral scores.

This thesis provides its reader with insights into a musician’s musical interpretation and pro-
grammatic orchestral works. Although the topic is limited to programmatic orchestral music
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1 Johdanto

Opinnaytety6ni aiheena on huilusoolojen tulkitseminen ohjelmallisessa orkesterimusii-
kissa. Voidakseni paneutua aiheeseen, selvitéan aluksi mita aiheeseen liittyvat kasitteet
pitavat sisallaan. Oletan lukijan tietdvan mita huilusoolo tarkoittaa orkesterimusiikista pu-
huttaessa. Tulkitsemisen ja ohjelmamusiikin kasitteetkin voivat tuntua mahdollisesti mu-
siikin parissa toimivalle lukijalle itsestd&nselvyyksiltd, mutta avaan kasitteitd hieman

yleistietoa syvemmalle. Uskon tasta olevan lukijalle hyotya.

Paadyin tekemaan opinnaytetyéni musiikin tulkitsemiseen liittyen kaivatessani opin-
toihini lisd& nakokulmaa musiikkiin taiteen tekemisen kannalta. Koen ettd opinnoissani
olen paneutunut muihin huilunsoittoon ja sen opettamiseen liittyviin asioihin kattavasti.
Omissa soitto-opinnoissani, instrumenttiopintojen ja yhteismusiikkiopintojen parissa,
olen saanut ohjausta musiikin tulkitsemiseen eri opettajilta, mutta teorian tasolla koen

sen jadneen pelkastadn saveltapailun, harmoniaopin ja musiikkianalyysin tasolle.

Kasittelen musiikin tulkitsemista ohjelmallisista orkesteriteoksista valittuja huilusooloja
apuna kayttaen. Valitsin huilusoolot yksittdisen teoksen sijaan siksi, ettd koen lukijan
saavan nain enemman nakdkulmia tulkitsemiseen. Ohjelmamusiikkia kasittelemalla
saan esille vahintaan yhden tulkinnan rakentamisessa huomioon otettavan aspektin li-

saa, kuin jos kasittelisin absoluuttista musiikkia.

Aloitin tiedonhankinnan opinnaytetyotani varten tutustumalla muihin yleiseen musiikin
tulkintaan liittyviin opinnaytetdihin. Huilistin ndkdkulmasta yleisesti musiikin tulkitsemista
kasittelevid opinnaytetditd en loytanyt. Tiettyjen opinnaytetdiden kautta l16ysin vinkkeja
siitd, millaista I&hdekirjallisuutta voisin tydssani kayttdd. Paadyin lukemaan kirjallisuutta
niin musiikkitieteen kuin musiikkifilosofiankin alalta. Valitsemiini huilusooloihin tutustuin
kayttamalla aani- ja videotallenteita ja niiden kansilehtid. Saveltgjista ja ohjelmamusii-
kista hankin tietoa tutustumalla erilaisiin artikkeleihin.

Opinnaytetydssani kaytan hyvaksi nuottiesimerkkeja. Tiedustelin sdhkopostitse Kopio-
sto ry:n neuvonnasta, miten voin siteerata partituureja tydssani tekijanoikeuksien puit-
teissa. Kopiosto ry:Itéd saamieni ohjeiden mukaan kaytan julkaistuista partituureista valo-
kopioitua materiaalia. Siteeraan partituureista otteita havainnollistaakseni tekstissa esiin

tulevia asioita. Partituureista kayttamissani kuvissa nakyy kynalla tehtyja merkintdja,



jotka eivat ole minun tekemiéni, eivatka ne nain ollen liity opinnaytetydssa kasittelemiini
aiheisiin. Olen kayttanyt kuvien l&hteina kirjastosta lainaamia partituureja, joissa on ollut

muiden lainaajien tekemia merkintgja.

Aloitan aiheeni kasittelyn musiikillisen tulkinnan luomisesta. Luvun 2.1 alaluvuissa kerron
siitd, mitd musiikin tulkitseminen tarkoittaa tydssa kayttdmani lahdekirjallisuuden perus-
teella. Pohdin, millaisia subjekteja tulkitsemiseen liittyy musiikista puhuttaessa. Sen jal-
keen keskityn erityisesti huilistiin musiikin tulkitsijana. Kiinnitdn huomiota siihen mita mu-
siikissa tulkitaan ja miten tulkitseminen kaytanndssa tapahtuu. En nosta erityisesti esiin

mitéén tiettyd musiikin aikakautta.

Luvussa 2.2 kayn lapi nuottikuvaa tulkinnan lahtokohtana. Opinnaytetydssani nuottikuva
on tulkinnan lahtdkohta, koska puhun koko ajan ennalta kirjoitetusta musiikista. Kerron
l&ahdekirjallisuuteeni perustuen, mita ongelmia liittyy nuottikirjoituksen lukemiseen ja tul-
kitsemiseen. Sen liséksi esittelen joitakin musiikkitieteilijdiden ehdottamia merkityssisal-
t6ja tietyille nuotti-ilmidille. Luvussa 2.3 tuon esiin asioita, joita huilistin on huomioitava

nuotin lisdksi relevanttia tulkintaa tavoitellessaan.

Luvussa 3.1 avaan ohjelmamusiikin kasitetta. Kartoitan termin historiaa ja selvitan, mita
kaikkea voidaan maaritella ohjelmamusiikiksi. Luvun 3.2 alaluvuissa kasittelen kolmea
valitsemaani esimerkkia ohjelmallisen orkesterimusiikin huilusooloista aiemmissa lu-
vuissa esiin nousseitten seikkojen valossa. Esimerkkisoolot 16ytyvat seuraavista teok-
sista: Claude Debussyn Faunin iltapaiva, Sergei Prokofjevin Romeo et Julia —sarja nro
2 ja Maurice Ravelin Daphnis et Chloé. Valitsin esimerkkeind kayttamani soolot sen mu-
kaan, etté ne olisivat mahdollisesti sellaisia, joita huilistia voidaan pyytaa soittamaan or-
kesterien koesoittotilanteissa tai opintojen tutkintotilanteissa. Huilusoolot eroavat toisis-
taan sen mukaan, miten soolo suhteutuu muuhun teokseen tai sen osaan. Esimerkki-
soolojen myd6ta naytan lukijalle, millaista pohjaty6ta huilistin on hyva tehda soolojen tul-
kintaa luodessa. Oletan lukijan tuntevan huilunsoiton tekniikkaa ja selviavan orkesteri-

paikkojen teknisista haasteista joko itse tai opettajansa avulla.

Musiikillinen tulkinta tuntuu jAdvan monesti pelkan intuition varaan. Siksi haluan tarjota
opinnaytetyollani huilisteille ja miksei muillekin muusikoille mahdollisuuden I6ytéda ne ta-
vat, joilla omaa intuitiota voi joko tukea tai kyseenalaistaa. OpinnaytetyOni tavoitteena on

tuoda esille se kaikki tyd, mitd onnistuneen tulkinnan takana on. Huilunsoiton opettaja



voi opinnaytetyoni lukemalla laajentaa tiedollista substanssiaan tulkitsemisesta, mitd han

voi hy6dyntaa opetustydssaan.

2 Tulkinnan luominen

2.1 Mita musiikin tulkitseminen on?

2.1.1 Erilaiset tulkitsemisen subjektit

Tassa opinndytetydsséa puhuessani tulkinnasta tai tulkitsemisesta, puhun siité poikkeuk-
setta musiikin kontekstissa. Talldinkin tulkinnalla tai tulkitsemisella voidaan tarkoittaa eri
asioita, kontekstin jalleen rajautuessa suppeammaksi. Aluksi esittelen kuitenkin kaksi
lAhdekirjallisuudestani esille noussutta maaritelmadd musiikin tulkinnasta ja tulkitsemi-

sesta:

"Kun puhutaan musiikin yhteydessa tulkitsemisesta, tarkoitetaan yleensa tapahtu-
maa, jossa muusikko esittéda saveltajan laatiman nuottikirjoituksen.” (Kurkela 1982,
68.)

"Tulkintaa savelteoksen esityksessa on kaikki se, mitd nuottikuva ei yksiselittei-
sesti méaraa.” (Lehto 1990, 93.)

Molemmat esille nostamani sitaatit tuovat esille vain esittjan roolin musiikin tulkitsijana.
Kun kuitenkin tarkastellaan tulkitsemisen kasitettd musiikin kontekstissa lahemmin, voi-
daan panna merkille, ettd oikeastaan tulkitsemiseen liittyy ainakin kolme eri subjektia.
Ensimmainen tulkitseva subjekti on saveltaja. Saveltgja luo teoksen, joka on hénen tul-
kintansa jostakin olemassa olevasta asiasta tai ajatuksesta musiikiksi. Toinen subjekti
on esittgja, joka tulkitsee savelletyn teoksen oman persoonansa, ndkemyksensa ja ym-
marryksensa mukaan. Esittdja on tulkitsemiseen liittyen ehka yleisimmin tunnistettava
subjekti. Jatkossa kasittelen opinnaytetydssani tulkitsemista padasiassa nimenomaan
huilistin, eli esittagjan nakokulmasta. Kolmantena tulkitsevana subjektina kuulija tekee
viel& oman tulkintansa kuulemastaan soivasta teoksesta. Han tulkitsee kuulemansa aa-
nitapahtuman enemman tai vihemman tietoisesti musiikilliseksi kokemukseksi. (Kurkela
1982, 68, 71.)



Saveltaja, esittdja ja kuulija, nama kolme tulkitsevaa subjektia ovat kaikki tarkeitd musii-
killisen tradition elinvoimaisuuden ja luontevan kehittymisen kannalta. Himeenniemen
(2007) mukaan subjektien keskindinen vuorovaikutus ja yhteistyt antavat lahtékohdat
siihen, ettd heidan musikaalisuutensa kehittyvat samaan suuntaan. (Hameenniemi,
2007.) Uskon Hameenniemen tarkoittavan musikaalisuuden samansuuntaisesta kehi-
tyksestd puhuessaan sitd, etta kehittyva musiikkitraditio sailyy kaikille subjekteille mie-
luisena keskinaisen vuorovaikutuksen myoéta. Musikaalisuuden samansuuntaisen kehi-

tyksen voi olettaa ruokkivan vuorovaikutusta ja yhteisty6ta myos jatkossa.

Kolmen edelld mainitun tulkitsevan subjektin lisdksi voidaan mainita muitakin musiikkiin
liittyvia tulkitsijoita ja tulkitsemisen tapoja. Musiikin tulkitsemista siséltyy sovittamisen ja
transkription prosesseihin. Esittava muusikko joutuu tulkitsemaan myés esitystilaa, sen
akustiikkaa ja yleis6a parhaan soivan lopputuloksen saavuttamiseksi, mika ei suoranai-
sesti toki ole itsessaan musiikin tulkintaa, mutta liittyy musiikkiin ja tulkitsemiseen lahei-
sesti. Nykypdivana musiikista puhuttaessa on huomioitava myds &anitetty musiikki. Mu-
siikin &anitysprosessin toteuttajat ja aanitystekniikka vaikuttavat soivaan lopputulokseen.
Koko &anitysprosessi voidaan siis laskea yhdeksi tulkitsemisen vaiheeksi. (Kurkela
1982, 69-71.)

2.1.2  Huilisti musiikin tulkitsijana

Huilisti konkretisoi tulkinnallaan saveltajan luoman teoksen kuulijalle kuultavaksi. Voi-
daan ajatella, ettd saveltdjan luoma nuottikuva on jo sinallaan teos, eika pelkka ohje
jonka mukaan musiikki voidaan toteuttaa. llman soivaa tulkintaa teoksesta savellys jaa
kuitenkin pelkaksi abstraktioksi. Myds nuottikirjoituksen tarkasteleminen hiljaisesti tut-
kien ja sen sisaltaméan musiikin ideaa danettomén laulun avulla tavoitellen vaatii nuotin
lukijalta tulkitsemista. Silloin teoksen soiva tulkinta on ikaan kuin nuottikirjoituksen tar-
kastelijan paan sisalla. (Dahlhaus 1967, 19-21.)

Musiikissa olennaista ei ole niinkaan itse nuottisymbolien soivat vastineet, vaan se mita
nuottisymbolien valeissa tapahtuu, ja mita niiden takaa |0ytyy. Teoksen esittgjana huilisti
tulkitsee nuottisymbolien suhteita toisiinsa ja jakaa niita erilaisiin ryhmiin ja linjoihin, eli
etsii nuottikuvan siséltdmia fraaseja. Kuten luvussa 2.2 ilmenee, on nuottikuvan ilmaisu-
voima rajallinen, ja siksi huilistin taytyy teosta tulkitessaan lisété sen soivaan vastinee-
seen erilaisia kuvassa nakymattdmia emootioita ja merkityksia. Pelkistetysti voidaan sa-

noa, ettd suhteessa nuottikuvan antamiin ohjeisiin tulkitseminen tapahtuu kirjoitettujen



nyanssien ja rytmien tietoisella mikrotasoisella muuntelemisella. Toisaalta tulkitsemista
voi olla myos tietoinen "ei-tulkitseminen”, eli nuottikuvassa esiintyvien rytmien ja nyans-
sien orjallinen toteuttaminen. (Arho 2004, 116-117, 268-270.) Tallainen asian pelkista-
minen jattdd huomiotta vibraton kayton, &anen erilaiset savyt, artikulaation ja niin edel-
leen, mutta uskon huilistin ymmartavan myds edella mainitsemieni seikkojen tarkeyden
musiikkia tulkitessa. My6s nuottikuvasta I6ytyvien esitysmerkintdjen (esimerkiksi gra-
Zioso, leggiero tai furioso) merkityssisallot jadvat yksildllisesti tulkinnanvaraisiksi huilistin

omaan kokemuspohjaan suhteutuen (Lehto 1990, 95).

Huilisti tulkitsee nuottikuvasta luomansa merkitykset kuulijalle kuultavaksi. 1700-luvulla
affektiopin ollessa vallalla Carl Philipp Emmanuel Bach esitteli nékemyksensé, jonka mu-
kaan soittajan oli itse oltava sen affektin vallassa, jonka teoksen saveltdja halusi musii-
kista valittyvan, jotta kyseinen affekti valittyisi myds kuulijalle (Bach 1995, 167-168).
Ajankohtaisemman ndkemyksen mukaan taidokas huilisti pystyy tulkitsemaan musiikkia
ekspressiivisesti, vaikkei itse olisikaan esityshetkella musiikin ilmaiseman emootion val-
lassa (Kurkela 1990, 11).

Vapaus tulkita musiikkia nuottikuvasta soivaksi soittajan henkilokohtaisten mieltymysten
mukaan jakaa mielipiteitd. Yhtaaltd nuottikuva nahdaan itsenaisen teoksen liséksi toi-
mintaohjeena tai jopa vaatimuksena soittajalle, toisaalta voidaan korostaa huilistin roolia
musiikin tulkitsijana eika pelkastaan vélikappaleena saveltjan ja kuulijan valilla. Talléin
nuottikuvaa voidaan tulkita hyvinkin vapaasti ja muunnellen sita soittajan omien kykyjen
mukaan. Jalkimméainen nakemys ei vaikuta olevan yhta suosittu kuin ensimmainen,
mutta kuitenkin huomion arvoinen. (Arho 2004, 121-122, 140.)

Samasta teoksesta voi olla olemassa miltei rajattomasti erilaisia tulkintoja. Eri huilistit
tulkitsevat samoja teoksia eri tavalla, minké lisaksi myts saman huilistin tulkinnat sa-
masta teoksesta voivat vaihdella tilanteen mukaan. (Kurkela 1982, 73.) Juuri tulkintojen
monipuolisuus samoista teoksista pitad musiikkikulttuurin elavana (Arho 2004, 267).
Kaikkia tulkintoja, joiden nuottikuvaa tarkastelemalla voisi olettaa olevan mahdollisia, ei
kuitenkaan pideté toisten kanssa tasavertaisia. Osaa tulkinnoista pidetaan hyvaksytta-
vampind kuin toisia. Silti hyvaksyttavaan tulkintaan ei ole olemassa selkeita yksityiskoh-
taisia ohjeita. Hyvaksyttavyyden arvioiminen perustuukin lahinn& musiikin kokijan omiin
tottumuksiin ja mieltymyksiin. (Lehto 1990, 93, 101-102.)



Huilistit omaksuvat omat tulkitsemisen tottumuksensa ja mieltymyksensa yleensa omilta
opettajiltaan. Tulkitsemisen tapojen omaksuminen opettajilta oppilaille perustuu musiik-
kimaailmassa perinteikkddseen mestari-kisalli-perinteeseen. Perinne voi johtaa tiettyjen
opettajien ympaérille muodostuvien tulkinnallisten koulukuntien syntyyn. (Arho 2004,
128.) Musiikinopiskelijat voivat huojuttaa koulukuntien valisia raja-aitoja ottamalla oppia
useammalta kuin yhdelté opettajalta ja yhdistelemalla erilaisia nakemyksia oman harkin-

tansa mukaan parhaiksi kokonaisuuksiksi.

Yksiselitteisen ohjeistuksen puuttuessa, voi yleisesti hyvaksyttaviksi koettavista tulkin-
noista etsia yhdenmukaisuuksia ja nain koettaa luoda sdédnnéstda hyvaksyttavan tulkin-
nan luomiseksi. Objektiivisten tulkintasdantdjen luominen on kuitenkin kyseenalaistetta-
vissa. Esimerkiksi mikali huilisti pyrkii perustelemaan tulkintaansa itse tekemalldén teos-
analyysilla, voidaan todeta, ettd tehtya analyysia ovat ohjanneet samat makutottumukset
ja intuitiot kuin ilman analyysia tehtya tulkintaakin. Ja taas jos tulkintasdannot rakenne-
taan kuulijoiden mieltymysten mukaisiksi, voidaan kysya, onko enemmiston mielipide

aina automaattisesti se, minka mukaan on toimittava? (Lehto 1990, 97, 100, 102.)

2.2 Nuottikuva tulkinnan lahtokohtana

Lansimaisen taidemusiikin parissa kaytettava nuottikirjoitus vakiintui tuntemaamme
muotoon 1600-1700-luvuilla. Ei pida kuitenkaan luulla, ettd yhtendistyneet nuotinkirjoi-
tustavat tarkoittaisivat sité, etta kaikki kirjoitettu musiikki olisi tulkittavissa soivaksi sa-
moilla tavoin. Edelleenkdan nuottisymboleja ei voida tulkita kaavamaisen yksiselittei-
sesti, vaan ne on aina tulkittava tilanteen mukaan liitettyna kontekstiin. Merkintatavat
voivat vaihdella jopa saman kappaleen sisalla. Huilistin tulkitessa nuottikuvaa, hanen on
hyva huomioida, ettd nuotin kirjoittaja on merkinnyt ylés yleensé vain sen mité pitaa olen-
naisena musiikin valittymiseksi. Yksik&d&an nuottikuva ei kykene kertomaan kaikkea sen
tavoittelemasta soivasta musiikista. 1900-luvun alusta lahtien on eletty jalleen muutok-
sen aikoja nuottien merkintatapojen suhteen. (Arho 2004, 195-196, 201, 205-208, 268.)

Useimmista savellyksista on saatavilla erilaisia nuottiversioita. Erilaiset editiot voivat poi-
keta joiltakin osin alkuperaisteoksesta (ja luonnollisesti toisistaan), siksi kaytettavan edi-
tion valinta kannattaa tehdé harkiten. 1800-luvulla ja 1900-luvun alussa julkaistuissa edi-
tioissa olevat erot alkuperédiseen teokseen néhden voivat olla suuriakin. Tuohon aikaan

vanhoja teoksia translitteroitiin alkuperaisesta kirjoitusasustaan sen hetkisten nuottien



merkitsemistapojen mukaisiksi. Samalla joitakin kappaleita saatettiin translitteroida en-
harmoniseen savellajiin, jotta nuotinluku helpottuisi. Teoksiin liséttiin esitysohjeita ja ryt-
mien kirjoitustapoja saatettiin muuttaa. (Arho 2004, 135-136.) Esimerkiksi Debussyn
Faunin iltapéivan huilusoolon kahden ensimmaisen tahdin rytmistd on olemassa kaksi
erilaista kirjoitustapaa, kuten Kuvioista 1 ja 2 voidaan huomata. Kuviossa 1 n&dhd&én
faximile-nuotista kappaleen alussa olevan huilusoolon oletettu alkuperdinen rytminkirjoi-
tustapa. Tata kirjoitustapaa kaytetdén joissakin editioissa. (Baxtresser & Rearick 1995,

10-11; Debussy 1894, Peters 9151a, 0-1).
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Kuvio 1. Debussy: Faunin iltapédiva (tahdit 1-3). Faximile-nuotti. (Baxtresser & Rearick 1995,
11))

Kuviossa 2 esiintyy vaihtoehtoinen rytminkirjoitustapa, jonka editori on valinnut syysta
tai toisesta kaytettavaksi editoimassaan nuottijulkaisussa. Tassa kirjoitustavassa mo-
lempien tahtien viimeisella iskulla oleva rytmi on kirjoitettu pisteellisella kahdeksas-
osanuotilla ja kolmella kuudestoistaosanuotilla. (Debussy, Kalmus A 1392, 1.) Kuviossa
1 vastaava rytmi oli kirjoitettu kahdeksasosanuotilla ja neljalla kuudestoistaosanuotilla,
joista ensimmainen oli sidottu legatokaarella edeltdvddn kahdeksasosanuottiin.
(Baxtresser & Rearick 1995, 11.) Vaikka Kuvion 1 kirjoitustapa perustuu saveltgjan ka-

sikirjoituksiin, on Kuvion 2 kirjoitustapa itselleni huilistina tutumpi.
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Kuvio 2. Claude Debussy: Faunin iltapaiva (tahdit 1-2). Editorin muokkaama rytminkirjoitustapa.
(Debussy, Kalmus A 1392, 1).

Joihinkin editioihin on voitu lisata myds suullisesti periytyneita tai editorin omien kasitys-
ten mukaisia ohjeita kappaleen esittamiseen. Tallaisista ohjeista ei aina voi tietda, onko
ohjeistus alkujaan saveltajan tai muun vakavasti otettavan auktoriteetin perua, vai onko

se pelkastaan editorin oma mielipide. (Arho 2004, 135-136.)



Jos huilisti haluaa kayttda nuotinnoksia, jotka ovat mahdollisimman uskollisia alkuperéai-
selle teokselle, on hénen silloin etsittdva kasiinsa Urtext-laitoksia tai faximile-nuotteja.
Urtext-laitokset ovat tutkijoiden toimittamia nuotteja, jotka ovat tutkijan ndkemyksen mu-
kaan mahdollisimman l&helld alkuperaista nuottikuvaa. Huilistin ei kannata suhtautua nii-
hink&an taysin varauksetta, silla yksittaisen tutkijan ndkemyskin voi olla kyseenalaistet-
tavissa. Faximile-nuotit ovat useimmiten saveltgjan kasikirjoituksista tai teoksen ensipai-
noksesta otettuja kuvakopioita. Faximile-nuotinkaan ehdottomaan ensisijaisuuteen sa-
veltdjan nakemyksen valittajana ei voida aina luottaa, koska kaikkien teosten kohdalla ei
voida olla varmoja, mika on teoksen alkuperainen versio. Saveltaja on voinut myos tehda
jalkikateen parannuksia aiemmin jo valmiiksi merkitsemaansa savellykseen. (Arho 2004,
136, 139.)

Lansimaisessa taidemusiikissa musiikillisten merkitysten ajatellaan syntyvan savelkor-
keuksien valisista suhteista (Arho 2004, 95). Kayttamasséani lahdemateriaalissa korostuu
se, ettei musiikin koeta sisaltdvan samalla tavalla yksiselitteisid merkityksia kuin puhuttu
tai kirjoitettu kieli. Haluan siitd huolimatta nostaa esiin joitakin eri musiikkitieteilijoiden
luomia tulkintoja yksittaisten intervallien ja muiden musiikillisten tapahtumien merkityssi-
salldistd. En esitd, ettd ndistd mitdan pitaisi ottaa annettuna ja soveltaa omassa soitos-
saan kyseenalaistamatta niita. Haluan sen sijaan herattaa ajatuksia ja tarjota mahdolli-

suuden pohtia omaa intuitiivista tulkintaa ja verrata sitéa musiikkitieteilijdiden ehdotuksiin.

Tutkijat ovat esittdneet sekunti-intervallille useita erilaisia merkityksid. Yhtaalla sen mer-
kitysta on pidetty epaolennaisena ja hammentavana, ja toisaalla sen on esitetty viittaa-
van esimerkiksi sidottuun ja jatkuvaan liikkeeseen, laulullisuuteen, portaisiin, askeleisiin
tai huojuntaan. Asteikkokulkuun sijoittuva sekunti ei yksittéisena intervallina ole niinkaan
merkityksellinen kuin kokonainen kulku. Irrallisena esiintyva sekunti ei mydskaan ole in-
tervallina kovin melodinen. Sen sijaan useat perakkaiset sekunnit voivat viitata usein
jonkin sorttiseen liikkeeseen. Melodiasta poikkeavat sekunnit ovat usein funktioltaan ko-
risteellisia, mika taas monesti voi viitata esimerkiksi vareilyyn, hailymiseen tai huojun-
taan. Sekunnin laatu (koko- vai puolisavelaskel) vaikuttaa yleensa siihen, miten kyseisen
intervallin merkitys koetaan: kun pieni sekunti viittaa usein tuskaan ja ahdistukseen, suuri
sekunti taas antaa lempeamman ja rauhaisamman vaikutelman. (Stefani 1982, 44, 51—
54, 63-64, 77.)
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Kayttamassani lahdekirjallisuudessa sekunti sai intervalleista huomattavasti eniten huo-
miota, mik& tuntuu ristiriitaiselta siihen ndhden, ettd sen merkitysta saatettiin pitda jopa
epaolennaisena. Muista yksittaisista intervalleista mainittiin oktaavi, seksti ja kvintti. Las-
kevaa oktaavihyppyéa voidaan pitad mahtipontisuuden symbolina, ja pienen sekstin tois-
ton voidaan kokea viittaavan suruun ja tuskaan. Melodiassa esiintyva nouseva kvintti voi
viitata esimerkiksi jannitykseen tai avautumiseen, laskeva puolestaan paatokseen, sul-
keutumiseen tai tilanteen laukeamiseen. Jos yksittdisella kappaleessa esiintyvalla inter-
vallilla ei ole itsenaistd merkityssisaltdd, sulautuu se sitd ymparoiviin merkityksiin. (Ste-
fani 1982, 32, 37, 43, 48.)

Kappaleessa esiintyvat savellajiin kuulumattomat yksittiset kromaattiset savelet varitta-
vat melodiaa. Pidemmat kromaattiset kulut tuntuvat taas sisaltdvan omia merkityksiaan:
ne voivat kuvata aaltoilua, vihjailua tai kiemurtelua, tehden melodian pehmeéksi ja tai-
puisaksi kuten Debussyn Faunin iltapaivassa (ks. luku 3.2.1). Laskeva kromaattinen
kulku voi viitata myds valitukseen, pateettisuuteen tai jopa tuskaan ja masennukseen.
Kokosavelasteikon kayttaminen kappaleissa puolestaan antaa helposti orientaalisen tai
eksoottisen vivahteen musiikin merkityksiin. (Stefani 1982, 58, 60, 67.)

Intervallien merkityssisaltojen tulkitsemisen liséksi nuottikuvaa tarkastelemalla voi tehda
muitakin johtopaatoksia musiikin luonteesta. Jos huilulle on kirjoitettu sille luontaisesta
poikkeavan matalaa tekstid, tempo on hidas, ja nuotissa esiintyy alaspaisia kulkuja, voi
huilisti paatella musiikin kuvastavan todennéakdisesti surua. Tallaisen johtopaatdksen voi
tehda vertaamalla musiikin primaariominaisuuksia (savelkorkeuksia ja -kestoja seké voi-
makkuuksia) surua ilmentavan ihmisen olemukseen ja kaytoksen taipumuksiin. Vastaa-
vanlaista paattelya voi yrittaa soveltaa minka tahansa muunkin tunnetilan kohdalla. (Kur-
kela 1990, 15.)

2.3 Tulkitusta nuottikuvasta soivaan lopputulokseen

Luvussa 2.2 esille tuomani nuottikuvan ilmaisullisen rajallisuuden vuoksi on tarkeaa ot-
taa myos nuotin ulkopuolisia asioita huomioon ja tueksi tulkintaa rakentaessa. Véahim-
maisvaatimuksena voisi olla esimerkiksi edes pieni kasitys teoksen saveltajasta ja taman
edustamasta aikakaudesta. Yleinen musiikkitieto rikastuttaa kokemukseni mukaan tul-
kintaa ja ohjaa sita luontevaan suuntaan. Huilistin ei kuitenkaan kannata tyytya vahim-
maisvaatimusten tayttdmiseen etenkdan, jos han valmistautuu esimerkiksi orkesterin

koesoittoihin tai toisaalta mihin tahansa julkiseen esiintymiseen.
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Tulkintaa luodessaan muusikon on otettava huomioon kulttuuripiiri-, s&veltdja- ja kappa-
lekohtaiset traditiot ja tietoisesti harkittava, kuinka suhteuttaa niihin oman tulkintansa.
Ammattimaisen muusikon erottaakin harrastajasta juuri se, ettd harrastaja soittaa kai-
kenlaisia kappaleita [Ahinnd oman taitonsa ja kasitystensa varassa tulkiten. Ammattilai-
sen oletetaan tiedostavan eri musiikkityylien normatiiviset esittamiskaytannot. (Arho
2004, 127-128.)

Nykyaan on saatavilla paljon danitettya materiaalia suurimmasta osasta lansimaisen tai-
demusiikin teoksia. Itse olen kokenut aanitysten saatavuuden aiheuttavan yhtaalta pai-
neita yltaa tulkinnassa samalle tasolle aanitteiden huippuammattilaisten kanssa, ja toi-
saalta tarjoavan helposti saatavilla olevia mallisuorituksia teosten tulkinnasta. Kun levy-
tyksia kayttaa harjoittelun apuvalineend, onkin hyva muistaa, etta levyilla olevat aanitteet
(pois lukien livedanitykset) on koottu useasta otosta, eivatka ne ndain ollen vastaa realis-
tista kuvaa teoksen esittdmisestd. Realistisia esimerkkeja laadukkaasta musisoinnista

kannattaa hakea ammattimuusikoiden konserteista.

Kuunnellessa erilaisia &anitteité teoksista voi huomata, etté nuottikuvan tulkitsemistradi-
tiot ovat muuttuneet, ja ne edelleen muuttuvat jatkuvasti ajan kuluessa. Kaikki omaa ai-
kaansa edustavat aanitteet kuvaavat juuri sen ajan tulkinnallista kulttuuria. (Kurkela
1982, 73.) Nykyinen aanitteiden helppo saatavuus saattaa toisaalta my6s hidastaa tra-

ditioissa tapahtuvia muutoksia ja yhtenaistaa tulkitsemisen tapoja (Arho 2004, 126).

Mallitulkintojen identtinen jaljitteleminen ei ole toivottavaa, koska silloin tulkinnan tuoreus
ja persoonallisuus kérsivat. Sen sijaan huilisti voi ottaa vaikutteita taitavista tulkinnoista
omaan soittoonsa ja nain laajentaa omia tulkitsemisen tapoja. (Kurkela 1982, 74.) Sa-
man saveltgjan muille instrumenteille saveltaman musiikin kuuntelemisesta voi myos olla
hyotya kyseisen saveltgjan tyylin omaksumiseksi (Pohjanen 2011, 22). Muiden oman
instrumentin taitajien esityksia kuunnellessa huilisti voi my6s kokea omassa kehossaan
toisen soittamisen (Arho 2004, 133).

Vaikka tana paivana huilistin on helppo saada kasiinsa danityksia useimmista lansimai-
sen taidemusiikin teoksista, voi han silti kohdata tilanteen, jossa tiettya teosta ei ole saa-
tavilla muuten kuin nuottimateriaalina. Tallaisia teoksia ovat esimerkiksi tuoreet savel-
lykset. Naissa tilanteissa on luotettava muuhun saatavilla olevaan informaatioon. Jos

kyseessa on kantaesitys, yleensa saveltdjan tarjoama konsultaatio on toivottavaa, jos se
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vain on mahdollista. Kurkela (1982, 75) esittda kolme kaikissa tapauksissa huomioitavaa
tulkinnan luomisen vaatimusta, jotka ovat: lojaalius 1) traditiota, 2) nuottikuvaa ja 3) ko-
konaisuuden vaatimusta kohtaan. Lojaalius kokonaisuuden (3) vaatimusta kohtaan tulee

esille myds Lehdon kirjoituksissa (Lehto 1990, 93).

Ohjelmamusiikin parissa olen huomannut, kuinka tarkeaa ohjelman huomioiminen on
tulkintaa rakentaessa. Pelkan nuottikuvan tarjoaman intuition perusteella tulkinta voi
asettua vaarille uomille, jollei esittajalla ole kasitysta teoksen yleistunnelmasta tai tarinan
kaanteistd musiikin takana. Perehtyméton tulkinta voi aiheuttaa my6s kuulijassa ristirii-
taisia tunteita, jos esittjan tarjoama tulkinta on voimakkaassa ristiriidassa sen kasityk-
sen kanssa, miké kuulijalla on teoksen ohjelmasta. Tama johtuu siita, ettd kuulija voi
kokea samassa musiikissa keskendan erilaisia merkityksia, jos han tietdd sen mahdol-

liseksi esimerkiksi ohjelman tuntemalla (Kurkela 1990, 15).

Lopulta esitettédvan musiikin soiva lopputulos ei ole yksittaisen esittajan hallittavissa. Hui-
listi voi valmistella esitysta huomioimalla ja harjoittelemalla monia asioita, mutta esityk-
seen vaikuttavat myos sellaiset seikat, jotka eivat ole huilistin hallittavissa valmistautu-
misen ja esityksen hetkilla. Ensinnékin kunkin esittajan aiempi kokemus ja hankitut tiedot
ja taidot musiikin kentalla vaikuttavat aina soivaan lopputulokseen. Aiemmin omaksutut
tulkinnan valineet voivat vaikuttaa jopa tiedostamatta lopulliseen kappaleen tulkintaan.
(Kurkela 1982, 71-72.) Oman instrumentin hallintaan liittyvd aiemmin tehty pohjatyd
asettaa ne puitteet, joissa huilisti pystyy luomaan musiikillisen tulkintansa (Arho 2004,
172).

Orkesteri- ja kamarimusiikista puhuttaessa huilisti ei luonnollisestikaan ole ainut teoksen
soivaan lopputulokseen vaikuttava muusikko. Jotta huilisti olisi lojaali teoksen kokonai-
suuden vaatimusta kohtaan, on hanen otettava huomioon muiden muusikoiden tapa tul-
kita musiikkia. Tilanteesta riippuen, jaa huilistin itsensa harkittavaksi riittddko pelkka tois-
ten soiton kuulokuvaan perustuva havainnointi, vai onko tarpeellista tutustua muiden
osaan my0s nuottikuvan tasolla esimerkiksi partituuria tarkastellen. Orkesterissa soitta-
essaan huilistin on myénnyttava siihen, ettéd kapellimestarin lydntid ei voi sivuuttaa. Kai-
kissa yhteissoittotilanteissa huilistilta vaaditaan kykya mukauttaa soittonsa kokoonpanon

luonteen ja (mahdollisen) kapellimestarin toiveiden mukaan. (Arho 2004, 164.)
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3 Orkesteripaikat ohjelmamusiikissa

3.1 Ohjelmamusiikki

Ohjelmamusiikki on Franz Lisztin luoma termi musiikille joka kuvaa musiikin ulkopuolista
ideaa. Ohjelmamusiikki voi kuvata esimerkiksi mielentilaa, kuvataideteosta tai koko-
naista tarinaa. Termia sovelletaan monesti kaikkeen musiikkiin, joka pyrkii kuvaamaan
jotakin musiikin ulkopuolista konseptia, kuitenkin ilman nayttamollista toimintaa tai tar-
vetta kayttaa laulettuja sanoja. Ohjelmamusiikin merkitys on laajentunut kasittdmaan
my06s musiikkia, joka kuvaa henkil6ita ja hahmoja (kuten Richard Straussin Don Juan ja
Don Quixote) tai maisemia ja ilmidita (kuten Debussyn La Mer). Liszt maarittelee ohjel-
man nimenomaan instrumentaalimusiikin kappaleeseen lisatyksi esipuheeksi, jonka
avulla saveltaja pyrkii suojelemaan kuulijaa vaarilta tulkinnoilta ja ohjaamaan taman huo-
miota kokonaisen kappaleen tai sen osan runolliseen ideaan. (Scruton 2016; Tucker &
Chalmers 2016.)

Lisztin kehittdessa ohjelmamusiikin termin han tiesi, ettei suinkaan ollut keksinyt asiaa
jota termi kuvaa. Esimerkiksi Hector Berliozin tietyt teokset ovat edustaneet ohjelmamu-
siikkia jo ennen Lisztin savellyksia. Ohjelmamusiikin historiaa on kuitenkin vaikea maa-
ritella tarkkaan, koska kyseiseen musiikkilajiin kuuluvien teosten rajaaminen on lopulta
haasteellista Lisztin luomasta maaritelméasta huolimatta (tai ehka juuri sen tarkkuuden
vuoksi). Esimerkiksi jo 1600-1700-luvulla ranskalaiset cembaloséaveltajat tapasivat ni-
meta savellyksidan. Joidenkin ohjelmamusiikin maaritelman tulkintojen mukaan nadmakin

teokset voitaisiin laskea ohjelmallisiksi. (Scruton 2016.)

Ohjelmamusiikin voidaan katsoa juontavan juurensa tiettéavasti jo keskiajalle asti. 1500-
luvulta on sailynyt musiikkia, joka imitoi tapahtumia (esimerkiksi taisteluiden aania).
1600-luvulta tunnetaan musiikkia, jonka aiheen tiedetdéan pohjaavan kuvataiteeseen.
1700-luvulle tultaessa voidaan jo sanoa ohjelmallisen musiikin vakiintuneen savel-
lysmuotona. Sen ajan ohjelmallisesta musiikista esimerkkeja ovat: Johann Kuhnaun
Eraiden Raamatun tarinoiden esitys 6 sonaattina ja Antonio Vivaldin Nelja vuodenaikaa.
(Scruton 2016.)

Romantiikan aikakausi oli ohjelmamusiikin kultakautta. Ludwig van Beethovenin aikaan

musiikin muodot olivat saavuttaneet kyvyn kantaa ohjelmallinen merkitys musiikissa.
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Suurimman askeleen kohti romanttista ohjelmamusiikkia otti kuitenkin Berlioz. Han va-
kiinnutti musiikkilajin aseman aikanaan. Berlioz liitti Fantastisen Sinfoniansa uusittuun
painokseen yksityiskohtaisen selostuksen tapahtumista, joita musiikki kuvaa. Han ko-
rosti, ettd ohjelman jakaminen kuulijoille oli elintdrkeda teoksen draamallisen juonen ym-
martamiseksi. Liszt itse kokeili ohjelmallisuutta musiikissaan ensimmaista kertaa 12 sin-

fonisen runonsa parissa. (Scruton 2016; Tucker & Chalmers 2016.)

Idee fixe, padhanpiintyma, on Berliozin kehittama tehokeino ohjelmamusiikissa. ldee fixe
on tunnuksenomainen savelaihe, joka edustaa henkil6d, hahmoa tai tunnetta, joka esiin-
tyy teoksessa erilaisina variaatioina ja kehittyy muuttuvien olosuhteiden my6ta. Tasta
kehittyi wagneriaaninen Leitmotif, johtoaihe. Se on séavelaihe, joka symboloi henkil6a,
hahmoa, tilannetta tai ideaa. Myohemmat saveltajat kuten Liszt ja R. Strauss kayttivat
johtoaihetta savellyksissdén. Johtoaihe mahdollisti jopa kielellisen kuvailevuuden jaljitte-
lemisen musiikissa. Nain ollen Liszt pystyi tavoittelemaan itse asettamiaan vaatimuksia
ohjelmamusiikin suhteen: saveltaa musiikkia, jota kuulija ei voi ymmartaa edes pelkkana

musiikkina ilman oikeaa runollista assosiaatiota. (Scruton 2016.)

Ohjelma séilyi sinfonisessa musiikissa maarittavana ajatuksena aina 1900-luvulle asti,
kunnes Arnold Schonberg, Béla Bartok ja Igor Stravinsky ohjasivat kehitysta musiikillaan
toiseen suuntaan. Ohjelmallisuus on vaikuttanut venaldiseen nationalismiin, Gustav
Mabhlerin sinfonioihin ja ranskalaiseen orkesterimusiikkiin. Ohjelmamusiikki vaikutti my6s
Ravelin ja Debussyn impressionismiin. Heidan musiikkinsa ei kuitenkaan lukeudu ohjel-
mamusiikkiin pariin ainakaan romantiikan ajan mielesséa: impressionismi on ennemmin-
kin aiheuttanut jonkin asteisen vastareaktion sinfonisten runojen mabhtailevaisuudelle.
Esimerkiksi Debussyn kappaleiden nimeaminen viittaa ennemminkin ekspressiiviseen
tunnelmaan kuin ehdottomaan kuvaavaan merkitykseen. Hanen mielestaan aiheen tie-
taminen ei ollut olennaista musiikin ymmartamiselle. (Scruton 2016.) Murtomaki (1990,
158) luokittelee tunnelmasisaltta korostavat teokset koloristisiksi ja ohjelmaa korostavat

deskriptiivisiksi.

Lopulta ohjelmamusiikin ja absoluuttisen musiikin raja taytyy myontaa hailyvaiseksi,
vaikka Lisztin m&aritelma on hyvin selked. Monenlaista musiikkia voidaan kuvata ohjel-
malliseksi, ja joidenkin saveltgjien tiedetd&n séveltdneen pintapuolisesti absoluuttiselta
vaikuttavaa musiikkia todellisuudessa jonkin ohjelman pohjalta. Téllaisesta esimerkkeind

Edward Elgarin Toinen sinfonia sek& Alban Bergin Lyyrinen sarja ja Viulukonsertto.
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(Tucker & Chalmers 2016.) Joskus musiikin kuvailevaisuus on niin vahvaa, etta sen voi-
daan todeta ennemmin jopa imitoivan kuin kuvailevan jotakin (esimerkiksi kakikelloa).
Imitoivaa, (pelkastaan) tunteita ilmaisevaa tai mielikuvia herattavaa musiikkia ilman Lisz-
tin maéritelman mukaista ohjelmaa ei hanen mukaansa voida lukea ohjelmamusiikiksi.
(Scruton 2016.)

3.2 Huilusoolot ohjelmallisissa orkesteriteoksissa

Seuraavaksi esittelemani orkesterimusiikin huilusoolot eivat lukeutuisi ohjelmamusiik-
kiin, jos niita tarkasteltaisiin Lisztin maaritelman valossa. Kuitenkin ohjelmamusiikin ka-
sitteen merkityksen laajennuttua, voidaan myods nama teokset laskea ohjelmamusiikiksi.
Kaikki kolme teosta liittyvat balettimusiikkiin tavalla tai toisella. Tama ei ollut tarkoituksel-
lista kasiteltavia huilusooloja valitessani. Baletti on oma ohjelmamusiikin ulkopuolinen
musiikkilajinsa, mutta balettimusiikkia esitetddn myds ilman nayttamoelementteja ja toi-
saalta balettikoreografioita tehddan musiikkiin, joka ei alun perin ole savelletty sita var-

ten.
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3.2.1 Faunin iltapaiva: huilusoolon ymparille rakentuva teos

Debussy (1862—-1918) oli ranskalainen impressionisti ja yksi aikansa tunnetuimpia sa-
veltdjid. Hanen savellyksensa tunnetaan sointivarien monipuolisuudesta. Debussy opis-
keli Pariisin konservatoriossa pianonsoittoa, ja konservatorio-opinnot jaivatkin hanen ai-
noaksi muodolliseksi koulutuksekseen. Kavi kuitenkin selvéksi, ettei Debussysta ollut
luomaan uraa pianovirtuoosina. Sen sijaan han elatti itseddn saestajana ja rupesi opis-
kelemaan savellystd. Jo parikymppisend han menestyi savellyskilpailuissa. (Lesure &
Howat 2016.)

1880-luvun loppupuolella Debussy karsi taloudellisista vaikeuksista, vieraili paljon taitei-
lijakahviloissa ja vietti aikaa muiden taiteilijoiden kanssa. Vuonna 1889 Pariisin maail-
mannayttelyssa Debussy tutustui indonesialaiseen gamelan-musiikkiin, joka teki haneen
suuren vaikutuksen. Hanen musiikissaan voikin havaita itAmaisia vaikutteita, mika ilme-
nee muun muassa kokosavelasteikon kayttdmisena (ks. luku 2.2). Vuoden 1890 lopulla
Debussy tutustui runoilija Stéphane Mallarméen, joka pyysi tata saveltamaan musiikkia
Faunin iltapaiva -nimisen runonsa (1876) pohjalta tehtavaan naytelmaan. Naytelma ei
kuitenkaan koskaan valmistunut ja annettu savellystyokin jai toistaiseksi. (Lesure &
Howat 2016; Debussy 2016.)

Vuonna 1892 Debussy palasi Mallarmén runon pariin ja suunnitteli tAméan pohjalta or-
kesteriteosta, jossa olisi ollut kolme osaa: Preludi, Interpreludi ja Parafraasi. Muiden sé-
vellyskiireiden vuoksi suunnitellun teoksen kaksi viimeista osaa jaivéat pahasti kesken, ja
Debussy julkaisi vuonna 1894 vain yksiosaisen teoksen: Prélude a lI'aprés-midi d’'un
faune (Faunin iltapaiva). (Pommer 1970, 9.) Debussyn ura saveltajana oli vasta alussa.
(Lesure & Howat 2016.)

Faunin iltapaiva -runossa puoliunessa oleva raukea fauni mietiskelee keskipaivan kuu-
muudessa ndkemaansa paivaunta, jossa han ilakoi nymfien kanssa. Runosta on tulkit-
tavissa eroottinen tunnelma, mika tuli voimakkaasti esiin vuonna 1912 esitetyssa balet-
tiesityksessda, jonka koreografia oli tehty Debussyn saveltamaan preludiin. Vatslav
Nizinskin esittdma ylieroottinen koreografia aiheutti paheksuntaa, ja Debussy itsekin pa-
hastui savellyksensa kaytosta moisessa yhteydessa. (Mallarmé 2006, 36—40; Debussy:
Orchestral Works 1 2008.) Debussyn Faunin iltapéaivassa esiintyva kromatiikka on voitu

tulkita eroottisena vihjailuna ja kiemurteluna. Viattomammin sen voisi tulkita viittaavan
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esimerkiksi kuuman keskipaivan vareilevaan ilmaan ja paivaunilta heratessaan venytte-

levaan fauniin. (Ks. luku 2.2.)

Faunin iltapaiva alkaa Faunin ruokopillin soittoa kuvaavalla huilusoololla, jonka ympatrille
koko kappale rakentuu. S&estavat danet liittyvat mukaan vasta neljannessa tahdissa,
huilusoolon viimeisella danelld. (Debussy: Orchestral Works 1 2008.) Tama on orkeste-
rihuilistille poikkeuksellinen tilanne, jossa soolohuilistin on johdatettava kuulija kappaleen
tunnelmaan aivan yksin. Neljan tahdin mittainen soolo on huilistille ilmankaytéllisesti yl-
lattavan raskas. Soolo tulisi soittaa siitd huolimatta mahdollisimman pitkalinjaisesti yhte-
naisena fraasina. Jos soittajan on hengitettava keskella fraasia, on hengityspaikka har-
kittava tarkkaan ja harjoiteltava niin, ettei fraasin linja katkea hengityksen kohdalla. Into-
naation on oltava kohdallaan, ja pulssin on séilyttava tasaisena, jotta muun orkesterin on
helppo liittyd mydhemmin mukaan. Soolon jalkeen kappaleessa on kuuden tahdin mit-
tainen orkesterivalike, jossa paaosassa ovat harpun arpeggiot ja kayratorvien signaalit.
(Baxtresser & Rearick 1995, 10; Debussy 1894, Kalmus A1392; Debussy 1894, Peters
9151a.)

Orkesterivalikkeen jalkeen alun huilusoolo toistuu tahdeissa 11-14. Soolon toistuessa
séestavat danet ovat mukana sen alusta asti, ja siksi huilisti voikin soittaa ulospain suun-
tautuneemmin kuin kappaleen alussa. Kuten Kuviosta 3 voidaan havaita, on saestys kui-
tenkin pehmed, jousten soittaessa hiljaa sur la touche, jousi otelaudan paalla, lukuun
ottamatta kontrabassoa, joka sekin soittaa pianissimossa. Muut puhaltajat pitavat aa-
nenvoimakkuuden myos hiljaisena. Huilistin ei siis tarvitse pelata jaavansa muun orkes-
terin jalkoihin. (Debussy 1894, Kalmus A1392.)
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Kuvio 3. Debussy: Faunin iltapaiva (tahdit 11-14). Huilusoolon toistuessa, mukana on saestys.
(Debussy 1894, Kalmus A1392, 3.)

Huilusoolon materiaalia kaytetddn mythemmin kappaleessa myds muiden instrument-
tien stemmoissa. Kaikilla puupuhaltimilla (joihin lasketaan Debussyn musiikissa mukaan

myds kayratorvet) on suuri rooli kappaleessa. Soolo-osuuksien siirtyminen soittimelta
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toiselle luo kappaleen toistuviin teemoihin soinnillista vaihtelua. Kuitenkin soolohuilun
roolin ollessa kappaleessa hyvin merkittdvd, on huilunkin &anenvarien varioiminen ja
nain eri tunnelmien luominen mahdollista ja jopa toivottavaa. (Baxtresser & Rearick
1995, 10; Debussy 1894, Kalmus A1392; Debussy 1894, Peters 9151a.)

Koesoitossa huilistia pyydettaisiin soittamaan kappaleesta todennakdisesti tahdit 1-30.
Naiden kolmenkymmenen ensimmaisen tahdin aikana huilun soolo-osuuksia (neljaa en-
simmaista tahtia lukuun ottamatta) sdestava materiaali on kauttaaltaan pehmeéa ja pit-
kalti samankaltaista kuin Kuviossa 3 nahtiin. Sdestavad materiaalia leimaavat kauttaal-
taan hiljaiset nyanssit, muiden puhaltimien ohuehko orkestraatio seké harpun arpeggiot.
Tahdeissa 14-19, kun soolohuilistin stemmassa on joko taukoa tai sédestavia aania, mu-
siikki nousee voimakkaammaksi mutta pehmenee taas hieman (ei kuitenkaan aiempaa
soolomateriaalia pehmeammaksi, jannite kasvaa koko ajan) soolo-osuuden jélleen alka-
essa tahdissa 21. Tasta eteenpadin jannite kasvaa jatkuvasti, minka voi paatella saesta-
vien aanten lisdantyvasta liikkkeestd. (Baxtresser & Rearick 1995, 10; Debussy 1894,
Kalmus A1392; Debussy 1894, Peters 9151a.)

Vaikka huilun rooli Faunin iltapéivassé on varsin merkittava, on muillakin instrumenteilla
soitettavanaan solistisia melodioita ja soolo-osuuksia. Tutkimalla Kuviota 4, voidaan
huomata melodian siirtyvan kappaleessa instrumentilta toiselle saumattomasti (ensin
klarinetilta huilulle ja siitéa edelleen oboelle). Huilistin on tallaisissa tilanteissa pidettava
huoli siita, etté pulssi sailyy fraasien aluissa ja lopuissa tasaisena, jotta seuraavan soit-
tajan on mahdollista liittya siihen saumattomasti. Tahdeissa 36—37 huilistin on oltava
erityisen tarkkaavainen fraasinsa loppuessa, koska melodia siirtyy soolo-oboelle, ja tem-
ponvaihdos tapahtuu heti tahdin 37 alussa. (Debussy 1894, Kalmus A1392; Debussy
1894, Peters 9151a.)
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Kuvio 4. Debussy: Faunin iltapéaiva (tahdit 35—-37). Melodian siirtyminen saumattomasti instru-
mentilta toiselle. (Debussy 1894, Kalmus A1392, 10.)

Kuten luvussa 2.2 tuli esiin, eri editiot voivat poiketa toisistaan. Niin on myds Faunin
iltapaivan kohdalla. Esittelen tdssa Baxtresserin (1995) nakemyksen mukaiset ohjeet

editioiden erojen tukintaan. Tahdissa 11, viimeisella iskulla, joissakin editioissa oleva
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trioli-merkinta ei pida paikkaansa. Rytmi soitetaan samoin kuin kappaleen ensimmai-
sessé tahdissa. Tahdissa 22 osassa editioista on pisteellinen rytmi viimeisella iskulla:
pisteellinen kahdeksasosa d1 ja kuudestoistaosa el. Arkistomateriaalin mukaan De-
bussy on kuitenkin korjannut pisteellisen rytmin pois omakatisesti. (Baxtresser & Rearick
1995, 10.)

3.2.2 Romeo et Julia -sarja nro 2: huilusoolo yllattavana tunnelmanmuutoksena

Prokofjev (1891-1953) oli venalainen saveltgja ja pianisti, joka edusti vuosisadan vaih-
teen modernismia ja neoklassismia. Hanen lapsuutensa oli varakas ja etuoikeutettu per-
heessa jossa arvostettiin tiedetta ja taidetta. Muun muassa koko perheen oopperavierai-
lut tarjosivat Prokofjeville musiikillisesti virikkeisen kasvuympariston, ja hanen aitinsa
huolehti itse pojan musiikkikoulutuksesta hanen varhaisina lapsuusvuosinaan. Neljavuo-
tiaana Prokofjev paasi pianotunneille, ja samoihin aikoihin hé&n savelsi myds ensimmai-

sia pienia pianokappaleitaan. (Redepenning 2016.)

Vuonna 1902 Prokofjev sai ensimmaista kertaa opetusta musiikinteoriasta, savellyk-
sesta ja instrumentaatiosta. Vuonna 1904 han aloitti opinnot Pietarin konservatoriossa.
Vengjan poliittiset levottomuudet aiheuttivat hankaluuksia konservatoriossa vuonna
1905, mutta Prokofjevia se ei henkilékohtaisesti juuri haitannut. Han sai savellysopin-
tonsa paatokseen ja valmistui konservatoriosta vuonna 1909. Valmistumisen jalkeen héan
kehitti taitojaan pianistina nimekkaiden opettajien ohjauksessa, minka lisdksi han opis-
keli orkesterin johtamista. Prokofjev suoritti tutkinnot pianonsoitosta ja orkesterin johta-

misesta vuonna 1914. (Redepenning 2016.)

Vaikka Prokofjev on tunnettu venaléisena saveltajana, vietti han suuren osan elamas-
taan ulkomailla, missa han tapasi aikansa muita saveltgjia ja tutustui heidan musiikkiinsa.
Vuosina 1913 ja 1914 Prokofjev matkusteli Euroopassa, ja vuonna 1917 Vengjalla ta-
pahtunut lokakuun vallankumous ajoi hanet jalleen ulkomaille. Prokofjev asui ja matkus-
teli Yhdysvalloissa ja lantisessa Euroopassa useita vuosia. LA&nnen musiikkielama ei kui-
tenkaan vakuuttanut hanta, ja han kuvasi vuosiaan ulkomailla epaonnistuneiksi, vaikka

esiintyikin siella runsaasti. (Redepenning 2016.)

Prokofjev muutti takaisin Neuvostoliittoon vasta vuonna 1936, jolloin hanella oli jo tyon

alla Moskovan Bolshoi-baletin tekema tilaus Romeo ja Julia -baletista. Hanen savellys-
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tuotantonsa oli muuton jalkeen paéasiasiassa poliittisesti tarkoin harkittua. Romeo ja Ju-
lia valmistui vuonna 1935, mik& olikin toinen vain kahdesta poliittisesti ei-harkitusta Pro-
kofjevin savellyksesta Neuvostoliittoon paluun jalkeen. Han harkitsi muokkaavansa tari-
naan onnellisen lopun, mutta paatyi lopulta olemaan uskollinen William Shakespearen

tarinalle. (Redepenning 2016.)

Bolshoi-baletti ei lopulta kelpuuttanut savellysta sen liiallisen monimutkaisuuden vuoksi,
vaan vetaytyi sopimuksesta. Teos ei kelvannut mydskaan Leningradin koreografiakou-
lulle. Romeo ja Julia sai ensiesityksensa vasta vuonna 1938 Brnossa. Prokofjev teki
vuonna 1936 baletista kaksi sinfonista sarjaa (Op. 64 a ja b), joita esitettiin menestyk-
sekkaasti vuosina 1936 ja 1937. Kolmannen orkesterisarjan (Op. 101) han sovitti bale-
tista vuonna 1946. Baletti esitettiin ensimmaisen kerran Neuvostoliitossa vasta vuonna
1940. Romeosta ja Juliasta tuli neuvostobaletin kansainvalinen mallikappale, mutta viela
suuremman suosion ovat kuitenkin lopulta saavuttaneet baletista sovitetut orkesterisar-
jat. Sarjat eivat sovella samaa tapahtumien kronologista jarjestysta kuin baletti. (Proko-
fiev: Romeo and Juliet Suites 1 & 2 2012.)

Sarjan nro 2 ensimmainen osa esittelee Shakespearen kirjoittaman Romeo ja Julia -
tarinan kaksi vihaa pitdvaa sukua, Montaguet ja Capuletit. Ensimméainen osa on alun
yllattavien akordien ja jousien seitinohuiden hiljaisten pitkien &anten vaihtelun (tahdit 1-
16) jalkeen muuten hyvin voimakas ja rehvakas, mutta osan keskivaiheille sijoittuva hui-
lusoolo on tunnelmaltaan ja orkestraatioltaan kauttaaltaan hyvin hento. Soolon teema on
lainaus baletin kohdasta, jossa Julia suostuu epatoivon vallassa menemaan naimisiin
miehen kanssa jota ei rakasta. Samalla han kuitenkin juonittelee nauttivansa laéketta,
joka tekee hanet valekuolleeksi, jotta han sdastyisi ei-toivotulta avioliitolta ja voisi herat-
tyaan olla yhdessa Romeon kanssa. (Prokofjev: Romeo and Juliet 1995; Prokofjev: Ro-
meo and Juliet Suites 1 & 2 2012.) Juonenkaanteiden perusteella huilisti voi hakea soo-
loon ahdistunutta mutta toiveikasta tunnelmaa. Huilistin soittaman teeman puolessa va-
lissa (tahdeissa 70 ja 86) olevan puolisdvelaskeleen merkitys voidaan tulkita tukemaan
tata ahdistunutta tunnelmaa. Teeman toisessa tahdissa (tahti 64, ks. Kuvio 5) ja myo-
hemmin vastaavissa tahdeissa oleva alaspéainen oktaavihyppy tuskin viittaa tdssa soo-
lossa suoranaisesti mahtipontisuuteen, mutta sen voisi tulkita esimerkiksi uhmakkuu-

tena. (ks. luku 2.2; Prokofjev, Tokyo: Zen-on-music, cop. 1998, 43—-44.)
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Huilun funktio ensimmaisessa osassa soolon ulkopuolella on soittaa sdestavia aania ja
valilla yhtya melodiaan soittaen ensiviulun kanssa unisonossa. Huilusoolo tuntuu irralli-
selta muuhun osan materiaaliin ndhden sen taysin erilaisen tunnelman lisaksi. Vaikutel-
maa erillisesté osasta vahvistavat ennen sooloa oleva osan paattkselta tuntuva voimal-
linen kadenssi ja koko orkesterin yhteinen neljdsosan mittainen tauko tahdin 62 viimei-
selld iskulla kuten Kuviota 5 tarkkailemalla voidaan huomata. Erillisyyden tunnetta ko-
rostaa myo6s tahtiosoituksen muuttuminen kolmijakoiseksi. (Prokofjev, Tokyo: Zen-on-
music, cop. 1998, 30-49.)
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Kuvio 5. Prokofjev: Romeo ja Julia —sarja nro 2, | Montaguet ja Capuletit (tahdit 61-66). Saapu-
minen huilusooloon. (Prokofjev, Tokyo: Zen-on-music, cop. 1998, 42-43.)
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Kuviosta 6 nahdaan, ettd huilusoolon loppuessa osa kuitenkin jatkuu saumattomasti liit-
tden soolon lopun ja sitéd seuraavan materiaalin alun limittain yhteen tahdissa 94, tahti-
osoituksen palatessa nelijakoiseksi. Heti tahtilajin vaihtuessa puhallinsoittajat ja lyoma-
soittajat jatkavat osan alkupuolelta tuttua mahtipontista séestysté ja tahdissa 95 soo-

losaksofoni aloitta alun teeman. (Prokofjev, Tokyo: Zen-on-music, cop. 1998, 45.)
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Kuvio 6. Prokofjev: Romeo ja Julia —sarja nro 2, | Montaguet ja Capuletit (tahdit 92—96). Siirty-
minen huilusoolosta takaisin osan alkupuolen materiaaliin. (Prokofjev, Tokyo: Zen-on-
music, cop. 1998, 45.)
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Montaguet ja Capuletit -osan huilusoolo sijoittuu tahteihin 63—94, ja koesoittotilannetta
varten se pyydettaisiin valmistelemaan todennakdisesti kokonaan. Soolo-osuudessa
toistuu nelja kertaa perakkain sama teema, josta soolohuilisti soittaa teeman nelja en-
simmaista tahtia kahdella ensimmaisella kerralla yksin, ja kahdella jalkimmaisella ker-
ralla toisen huilistin kanssa unisonossa. Kuviossa 7 esiteltdvan séestavan materiaalin
keveyden vuoksi huilusoolo on erityisen herkka intonaatio-ongelmille. Ongelmat intonaa-
tiossa voivat vesittdd huilistin tavoitteleman tunnelman. Kuviossa 7 sooloa saestavat
vain harppu, lydmasoittimet ja jousisoittimet, jotka soittavat kaikki hiljaisella nyanssilla,
ja ensiviulistit soittavat con sord., eli sordiinon kanssa. Paikoitellen saestyksesséa ovat
mukana myds klarinetit ja celesta, jotka sailyttavat myds nyanssin hiljaisena. Naita ei nay
Kuviossa 7. (Prokofjev: Romeo and Juliet Suites 1 & 2 2012; Prokofjev, Tokyo: Zen-on-
music, cop. 1998, 30-49.)

o
b
-

&g ~
P L [Re= /}—Tﬁ— i
Mlnpdoln J

1. L1 | = =
rmtese T T
Tamb. mii, l—‘-mr—t— —
.II” L
Arpe B
Sy 33 4
con sord,
N e S T PP s E2a,
v.I - = %. l %. : %I :
i = ==
e S S AR G AR e A
8§ ;ﬂfﬂ.ﬂ ‘_,-rx
v t; a I' 'y ' ;' r ?.‘ i— 1
cn. |[PHE=x e ==
Jfa e i

Kuvio 7. Prokofjev: Romeo ja Julia —sarja nro 2, | Montaguet ja Capuletit (tahdit 79-82). Huilu-
sooloa saestavaa materiaalia. (Prokofjev, Tokyo: Zen-on-music, cop. 1998, 44.)

Soolohuilistin on harjoiteltava melodian sisaltamien intervallien intonaatio tarkasti, ja li-
saksi unisonossa soittamisen puhtauteen on kiinnitettdva huomiota. Soolon yksinkertai-
sen rakenteen ja itseaan toistavan luonteen vuoksi tulkinnassa on panostettava intonaa-
tion liséksi sointivareihin ja nyanssien toteutumiseen. (Prokofjev: Romeo and Juliet Sui-
tes1 &2 2012.)



26

3.2.3 Daphnis et Chloé: huilistin kestavyyden koetus ja taidonnayte

Ravel (1875-1937) oli impressionismia ja neoklassismia edustava saveltdja. Hanen
isansa oli sveitsildinen ja aitinsa baskilainen. Ravel syntyi Baskissa, mutta perhe muutti
pian Pariisiin, jossa Ravel asuikin loppu ikédnsa. Ravelin isé oli amatdoripianisti ja kan-
nusti poikaansa musiikin pariin. Vuonna 1882 Ravel aloittikin pianotunnit, ja vuonna 1887
han alkoi opiskella harmoniaoppia. Pian tamén jalkeen h&n kokeili s&veltamista tehden
variaatioita muun muassa Edvard Griegin Peer Gyntin pohjalta. (Kelly 2016; Ravel
2016.)

Vuonna 1889 Ravel jatkoi piano-opintojaan Pariisin konservatoriossa. Vaikka opinnot
konservatoriossa sujuivat aluksi hyvin, lopetti Ravel opintonsa kesken vuonna 1895, joh-
tuen useammista epaonnistuneista yrityksista voittaa pianokilpailuja. Jatettydan konser-
vatorion, Ravel keskittyi saveltamiseen ja palasi vuonna 1897 takaisin konservatorioon
opiskelemaan savellysta opettajinaan Gabriel Fauré ja André Gedalge. Molempien opet-

tajien vaikutus Ravelin savellysuraan oli merkittava. (Kelly 2016.)

Savellysopinnotkaan eivat sujuneet konservatoriossa vaikeuksitta. Ravel poistettiin sa-
vellysluokalta vuonna 1900. Han kuitenkin jatkoi Faurén kuunteluoppilaana, kunnes jatti
konservatorion jalleen vuonna 1903. Vuosina 1900-1905 Ravel koki toistuvia epaonnis-
tumisia savellyskilpailuissa, mutta niistd huolimatta yleiso piti hantd merkittdvana savel-
tajana. Hankaluudet konservatoriolla ja epdonnisuus kilpailuissa johtuikin luultavasti en-
nemmin Ravelin auktoriteettiongelmista kuin menestymishalun puutteesta. (Kelly 2016.)

Ravel vieraili vuonna 1889 Debussyn tavoin Pariisin maailmannayttelyssa, ja gamelan-
musiikki teki haneenkin suuren vaikutuksen. Han piti myos Nikolai Rimsky-Korsakovin
venalaisestd musiikista. Muiden saveltajien musiikin lisdksi Ravel oli kiinnostunut kirjalli-
suudesta. Aikalaisina Ravelia ja Debussya vertailtiin luonnollisesti keskendén jo omana
elinaikanaan. Ravelin vaitettiin imitoivan Debussya, mika viilensi saveltdjien véaleja. Ra-

vel kiisti imitoinnin, mutta myonsi kuitenkin ihailevansa Debussyn tyota. (Kelly 2016.)

Vuonna 1909 Ravel alkoi saveltaa tilaustyona balettia, nimeltd Daphnis et Chloé. Samoi-
hin aikoihin han tutustui Stravinskyyn, joka esitteli omia ajankohtaisia savellyksidan Ra-
velille. Baletin savellysty6 eteni hitaasti, ja se ensiesitettiin vasta vuonna 1912. Ensiesi-
tyksen menestys jai heikoksi, mihin saattoi osittain vaikuttaa juuri valloillaan ollut kohu,

joka pyo6ri Debussyn Faunin iltapéivaan tehdyn balettiesityksen ymparilla (ks. luku 3.2.1).



27

Nykyaan Daphnis et Chloé mainitaan yhtena Ravelin merkittavimmista savellyksista.
(Kelly 2016.)

Ravel nimitti itse Daphnis et Chloé:a baletin sijaan sinfoniseksi koreografiaksi. Savellyk-
sen taustalla oleva juoni perustuu kreikkalaisroomalaiseen maalaisromanssiin, jossa ta-
rinan paahahmot, rakastavaiset Daphnis ja Chloé, erotetaan toisistaan, ja monipolvisten
tapahtumien seurauksena merirosvot vangitsevat Chloén. Pan-jumala pelastaa Chloén
muistellen omia seikkailujaan Syrinx-nimisen nymfin kanssa ja saattaa rakastavaiset ta-
kaisin yhteen. Kiitollisina Panin avusta Daphnis ja Chloé esittavat Panin ja Syrinxin rak-
kaustarinan, mihin huilusoolo sijoittuu. Pan soittaa viettelevia savelia, joiden tahtiin Chloé
tanssii itsensa lopulta uuvuksiin ja lankeaa soolon jalkeen Daphniksen kasivarsille. (Ra-
vel: Daphnis et Chloé 2009.)

Ravelin musiikissa (kuten Debussynkin) puupuhaltimet ovat jousisoitinten kanssa tasa-
vertaisessa asemassa. Teoksessa puhallinsooloja on paljon, ja melodian kulut liikkuvat
Debussyn savellystavan tapaisesti saumattomasti stemmasta toiseen. Daphnis et Chloé
on instrumentaatioltaan huilistille mielenkiintoinen, silla siihen on kirjoitettu tavallisten
poikkihuilujen ja piccolon lisaksi myds alttohuilustemma. Laajan orkesterin lisdksi mas-
siivisessa teoksessa on mukana myos kuoro. (Ravel: Daphnis et Chloé 2009)

Huiluilla on teoksessa paljon soitettavaa, ja esittelemani huilusoolo ei suinkaan ole ainut
laajassa teoksessa (Ravel: Daphnis et Chloé 2009). Valitsemani soolo on sellainen, jota
erittain todennéakdisesti pyydettaisiin valmistelemaan orkesterin koesoittotilannetta var-
ten. Se tarjoaa huilistille mahdollisuuden soittaa erittdin ekspressiivisesti kayttaen koko
soittimen aanensavyrepertuaaria, vaihdella dynamiikkaa seka vibraton taajuutta ja soit-
taa rubatossa kuitenkin pulssin méarittelemissa rajoissa. Koesoittoa varten huilistia pyy-
dettaisiin luultavasti valmistelemaan teoksesta osuus vélilté harjoitusnumero 176 ja kaksi
tahtia harjoitusnumeron 179 jalkeen. (Baxtresser & Rearick 1995, 28-29.) Vaikka soolo-
huilistin osuus jatkuu valittomasti tamankin jalkeen merkittavana, tarkoitan jatkossa soo-

losta puhuessani juuri mainitsemaani teoksen osuutta.

Musiikki vaihtelee teoksessa hiljaisen ja rauhaisan maalailun sek& purskahtelevamman
ja voimakkaamman valilla. Panin ja Syrinxin rakkaustarinasta kertova huilusoolo on yksi
teoksen rauhallisemmista kohdista. Vaikka koko orkesterin nyanssi on hiljainen, on soolo
kuitenkin tdynné ekspressiivisyytta, ja se on huilistin kohokohta koko teoksessa. Huilu-

soolo liikkuu vaimean sdvelmaton p&alld, jota leimaavat pitkat danet sekd tasainen
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pulssi, jota yllapitavét jousten pizzicatot ja harppu. Sooloa saestavaa materiaalia voi tar-
kastella Kuviosta 8. (Ravel: Daphnis et Chloé 2009; Ravel, New York: Dover, cop. 1989,
228-233.)
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Kuvio 8. Ravel: Daphnis et Chloé (4 tahtia ennen harjoitusnumero 177:a4—harjoitusnumero 177).
Huilusooloa saestavat pitkat aanet ja tasaista pulssia yllapitavat pizzicatot. (Ravel, New
York: Dover, cop. 1989, 229.)
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Musiikki rauhoittuu hyvissa ajoin ennen soolon alkamista, joten huilistilla on hyvin aikaa
valmistautua soolon alkamiseen ja sen tunnelmaan. Sooloon valmistautuessa huilistin
kannattaa kuunnella harpun ja jousten antama pulssi tarkkaan heti harjoitusnumero
176:n alusta, jotta I&ht6 sooloon tapahtuu sulavasti. Soolon alussa oleva skaala, ja sen
jalkeiselle neljasosalle (neljas tahti harjoitusnumerosta 176, g pehmeasti laskeutumi-
nen vaativat tarkkuutta, niin soittoteknisesti kuin temponkasittelyllisestikin. (Ks. Kuvio 9.)
(Ravel: Daphnis et Chloé 2009; Ravel, New York: Dover, cop. 1989, 227-228.)
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Kuvio 9. Ravel: Daphnis et Chloé (2 tahtia ennen harjoitusnumero 176:tta—4. tahti harjoitusnu-
mero 176:sta). Huilusooloa edeltavat tahdit. (Ravel, New York: Dover, cop. 1989, 227—
228.)
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Soolon loppuessa tunnelma vaihtuu hyvin yllattaéen hektisemmaksi, ja huilistin on onnis-
tuttava tunnelmanvaihdoksessa salamannopeasti. Harjoitusnumerossa 179 dis®:lla ole-
van trillin on oltava heti uudessa tempossa ja tunnelmassa (ks. Kuvio 10). (Ravel: Daph-
nis et Chloé 2009; Ravel, New York: Dover, cop. 1989, 232-233.)

Retenu

Kuvio 10. Ravel: Daphnis et Chloé (2 tahtia ennen harjoitusnumero 179:4-kolmannen tahdin
kaksi ensimmaistéa iskua harjoitusnumero 179:n jalkeen). Ote partituurista, jossa nakyy
soolosta poistuminen ja &killinen tunnelman vaihdos. (Ravel, New York: Dover, cop.
1989, 232-233.)

Kuten jo aiemmin mainitsinkin, soolohuilistin stemma jatkuu vaativana myds huilusoolon
jalkeen. Sen vuoksi huilistin on kyettava pitAmaan itsensd darimmaisen keskittyneena
viela soolon jalkeenkin.
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4 Pohdinta

Opinnaytety6n kirjoitusprosessi osoittautui raskaammaksi kuin olin kuvitellut. Tein paljon
sellaista ty6td, joka ei ndy lopullisessa kirjallisessa tuotoksessa. Suurin syy tahan on se,
ettd aiheeni rajaus ei suinkaan ollut selke& prosessia aloittaessani. Alkuperéinen ajatuk-
seni kaksiosaisesta opinnaytetydsta kaatui tekijanoikeuspulmiin ja aikaresurssien puut-
teeseen. Kaksiosainen opinnaytetyoni olisi koostunut huilisteille suunnatusta oppimate-
riaalista ohjelmallisten orkesterisoolojen harjoitteluun ja oppimateriaalin tekemiseen liit-

tyneen taustatyon kartoituksesta.

Vaikka luovuinkin oppimateriaalintekoaikeistani jo varhaisessa vaiheessa, haaveilin
edelleen laajemmasta huilusoolojen esimerkkikasittelysta. Tyon edetessa kavi kuitenkin
selvéaksi, etta esimerkkien maaraa oli rajattava huomattavasti. Tiedostin kylla ajatuksen
tasolla jo tyon alkuvaiheessa, ettd huilusoolojen esimerkillinen taustoitus vaatii kovasti
tyota, siihenhan koko opinnaytetyoni lahtékohtainen ajatus perustuu, mutta kaytantd yl-
latti minut jalleen. Kunkin esimerkkisoolon kasittelemiseen kului enemmaén aikaa ja si-
vuja, kuin olin osannut odottaa. Myds musiikin tulkitsemisen ja ohjelmamusiikin teorian

kasitteleminen osoittautuivat ennakko-oletustani suuremmiksi osuuksiksi.

Tulkitsemista ja ohjelmamusiikkia kasittelevien teoriaosuuksien kirjoittaminen on ollut
antoisaa. Olen saanut tukea monille tulkitsemiseen liittyville kasityksilleni, joita en ole
aiemmin osannut perustella vakuuttavasti. Lisdksi olen oppinut taysin uusiakin asioita,
kuten erilaiset teoriat tiettyjen musiikkitapahtumien merkityssisalldista. Lohduttavaa
omaa soittoa ja tulkitsemisen opettamista ajatellen on ollut se, etta kaikessa kayttaméas-
sani lahdekirjallisuudessa on korostettu, ettei ole olemassa yhté ainoaa oikeaa tulkintaa
kustakin teoksesta. Tamankin asian olen periaatteessa aina tiennyt, mutta en ole saanut
sille koskaan mielestani riittdvan vakuuttavia perusteluja. Opinnaytetyota tehdessani
olen |8ytadnyt enemman sellaisia ohjenuoria tulkinnan luomiseen, joiden avulla voin luot-
taa tulkinnan rakentamisen kulkevan oikeaan suuntaan, kuin mitd aiemmin olen osannut

mainita.

Kirjoitusprosessin aikana olen huomannut, kuinka vajavaiset tiedot minulla oli ohjelma-
musiikista ennen prosessin alkamista. Nyt uskallan vaittaa, etta olen perehtynyt ainakin
ohjelmamusiikin kasitteeseen enemman kuin keskiverto valmistumaisillaan oleva musiik-

kipedagogi. Oppimieni asioiden valossa olisin voinut nain jalkikateen ajatellen valita esi-
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merkkeina kasiteltaviksi huilusooloiksi nimenomaan ohjelmamusiikin parista paremmin-
kin jotkin soolo-osuudet esimerkiksi Sibeliuksen sinfonisista runoista. Lopulta valitse-

mani esimerkitkin voidaan kuitenkin lukea ohjelmamusiikiksi, kuten luvussa 3.2 totean.

Jatin esimerkkisoolojen kasittelyn tietoisesti tyoprosessissani viimeisten asioiden jouk-
koon. Halusin perehtya aiheeseeni liittyvaan teoriaan perusteellisesti, ennen kuin Iahtisin
soveltamaan sita kaytantdon. Hioin kuitenkin aiheeni teoriaa niin pitkdan, ettd huilusoo-
lojen kasittelemisen kanssa tuli kiire, kun opinnaytetydn palautuspaiva alkoi lahestya
hurjaa vauhtia. Olosuhteet huomioon ottaen onnistuin kuitenkin mielestani kasittelemaan
kaikkia sooloja melko kattavasti. Suunnittelin jo tyon varhaisesta vaiheesta lahtien, etta
olisin ottanut soolojen kasittelyyn mukaan myos eri vuosikymmenten huippuhuilistien tul-
kintojen vertailemisen kustakin soolosta. Minulle ei kuitenkaan jaanyt riittavasti aikaa et-

sia teoksista eri vuosikymmenilla tehtyja aanitteita.

Saatuani opinnaytetyoni valmiiksi, olen pohtinut, miten haluaisin kehittdd musiikkialaa
tyossani kasittelemien asioiden osalta. Haluan tuoda tassa esiin kaksi paallimmaisiksi
jaéanytta ajatustani. Ensimmainen kehitysehdotukseni liittyy musiikkioppilaitosten opetus-
suunnitelmiin. Soitonopetus ja musiikinopintojen muut osa-alueet kannattaisi mielestani
eheyttaa yhtenaisemmaksi kokonaisuudeksi musiikkikoulutuksessa jo musiikin perusta-
son opetuksesta lahtien. Kaytanntssa eheyttdminen voitaisiin toteuttaa esimerkiksi kayt-
tamalla soittotunneilla harjoiteltavaa repertuaaria musiikin teorian ja musiikkitiedon ope-
tuksen perustana. Nain oppilaat oppisivat jo varhaisessa vaiheessa opintojaan liittdmaan
soitettavat kappaleet niiden musiikin teoreettiseen ja historialliseen kontekstiin, mika
edesauttaisi kappaleiden taustoittamisen muuttumista luonnolliseksi toimintatavaksi uu-
teen kappaleeseen tutustuttaessa. Teosten taustojen kartoittamisen muuttuessa luon-
nolliseksi toimintatavaksi jo lapsesta asti, tulevaisuuden muusikoista voisi kasvaa entista

taitavampia musiikin tulkitsijoita.

Toinen kehitysehdotukseni musiikkialaan liittyen koskee nuottijulkaisuja. Moniin teosten
editioihin on liitetty jonkinlainen esipuhe teokseen ja sen saveltgjaan liittyen. Esipuheet
saisivat mielestani levitd kattamaan laajemmankin osan julkaistavista editioista, jotta
muusikoilta saastyisi aikaa teosten taustatutkimusta tehdessa. Niihin editioihin, jotka on
julkaistu jo aiemmin, voisi kustantaja tuottaa irrallisena hankittavissa olevia lisdvihkoja,
joissa kerrottaisiin teoksen historiasta ja avattaisiin editorin tekemia ratkaisuja. Kappa-

leiden esittelytekstien lisddminen etenkin oppilaskayttton tarkoitettuihin kokoelmateok-
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siin tukisi oppilaiden kokonaisvaltaisen musiikkikasityksen kehittymista. Esittelyjen ei tar-
vitsisi olla yhta laajoja kuin luvussa 3.2 antamieni esimerkkien, vaan lyhyt ja kompakti
tarkeimpien tietojen paketti voisi rohkaista oppilasta (tai opettajaa) ottamaan kappaleen
taustoista enemman selvdd. Talla hetkella huilunsoitonoppilaan mahdollisuus saada
soittamistaan kappaleista patevaa taustatietoa, jaa taysin oppilaan tai hAnen opettajansa
oma-aloitteisuuden varaan. Nykyinen tilanne ei valitettavasti takaa kaikille huiluoppilaille
tasa-arvoisia oppimismahdollisuuksia, etenkaan sellaisissa tapauksissa joissa oppilas

kay vain soittotunneilla, eikd osallistu muuhun musiikin osa-alueiden opetukseen.

Omaa toimintaani muusikkona ja musiikkipedagogina tahdon kehittaa jatkossa kokonais-
valtaisemman musiikin ymmartamisen ja opettamisen suuntaan. Toivon, etté kykenisin
muusikkona koskettamaan kuulijoita tulkinnoillani paremmin, kun olen perehtynyt perus-
teellisesti tulkinnan rakentamiseen. Haluan korostaa myds oppilailleni, ettei soittami-
sessa ole kyse pelkastaan danten teknisesta suorittamisesta, vaan etenkin merkitysten
valittamisesta kuulijalle, ja auttaa heitd luomaan itselleen sopivat, mutta relevantin tul-

kinnan reunaehdot tayttavat tulkinnat soittamistaan kappaleista.
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