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The purpose of this thesis was to grow my personal understanding as a flautist and a mu-
sician. | also wanted to expand my knowledge towards the flute music and its history. The
thesis is about seven solo flute pieces starting from the Baroque and ending up to the pre-
sent time. | will describe the history of the flute and analyse the concert | had in Great Brit-
ain. The programme of the concert consisted of these seven solo pieces. The main reper-
toire of the flautist includes five of those pieces and two last ones of them are somewhat
unknown for the great public. They are modern English pieces and | chose them to the
programme of my concert for geographical reasons.

| started by writing about the history and how the flute developed as a mechanical instru-
ment. The second part examined my concert. | discussed the composers but the main
point was to focus on the pieces. | analysed them and told what my personal experience
considering these pieces was. | also tried to find the answer to the question why these
pieces were composed at the time.

| believe the thesis will be highly helpful for those interested in the history of the flute or the
pieces | have included in my concert. Someone might want to use my analyses as a sup-
port to one’s own work or someone might want to disagree with my analyses and benefit
from the thesis in that way. The historical part can be dealt with as an independent source
of information.
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1 Johdanto

Tama opinnaytetyo sisaltda huilun historian ja kehityksen mekaanisena soittimena se-
k& kuuden soolohuiluteoksen analysointia. Ideani aiheeseen lahti Isossa-Britanniassa
vietetysta vaihto-oppilasvuodestani ja siella pitamastani konsertista. Konsertti oli siella
osa lopputyétani, ja teemana piti olla jonkinlainen yhteys soitettujen kappaleiden valilla.
Paadyin soittamaan soolohuilukappaleita, silla opetus vaihtokohteessani ei sisaltanyt
saestystunteja, vaan niitd sai lisémaksua vastaan. Kalliin hinnan vuoksi paadyin siis
soolokappaleisiin, ja paatin aiheeni olevan soolohuiluteokset renessanssista tahan pai-
vaan. Paikallinen opettajani Gillian Poznansky esitteli minulle keskeisimpia teoksia se-
k& ehdotti joitakin uudempia englantilaisia teoksia. Kokonaisuudesta tulikin varsin mie-
lek&s soitettava: valitsin perussooloteoksia seké loppuun kaksi modernimpaa englanti-
laista teosta, joista toinen paikalliselta saveltgjalta.

Luku 2 aloittaa varsinaisen tyoni ja kasittelee poikkihuilun historiaa. Tiivista teosta hui-
lun synnysta ja kehityksesta nykypaivaan asti oli mahdotonta l16ytaa, joten olen koonnut
taman historiaosuuden eri lahteista tarkistamalla ja vertailemalla niissa olleita tietoja.
Lahteista l6ytyi joitakin eriavaisyyksia, joista pienimmat saattoivat johtua yksinkertai-
sesti kdannosvirheista. Suurin osa aineistostani oli englanniksi, vaikka alkuperdinen
kirjoituskieli olikin ollut jokin muu. Eridvien tietojen ilmaannuttua tutkin asiaa muistakin
lahteista. Mikali ainoastaan yhdessa lahteessa mainittiin asia eri tavalla eika asia ollut
kokonaisuuteen ndhden merkittava, jatin sen huomiotta. Jos taas asia oli kokonaisuu-

den kannalta varteenotettava, mainitsin nama eriavyydet tekstissa.

Luku 2 luo pohjan varsinaiselle konsertilleni ja kappaleiden analysoinnilleni luvussa 3,
silla yritdn kappalekohtaisissa pohdinnoissani ottaa huomioon huilun senaikaiset kehi-
tysvaiheet. Yritan historian avulla 16ytaa syité kappaleiden kehitykseen sek& mahdolli-
seen vaatimustason nousuun. Kerron mygs hieman teosten saveltgjista, mutta paapai-
no on kappaleiden teoreettisissa seka musiikillisissa analyyseissa. Nailla analyyseilla
pyrin kertomaan lukijalle, kuinka itse soittamani kappaleet koen ja ymmarran. Tarkoi-
tukseni ei ole vaittaa niita ainoiksi oikeiksi tulkinnoiksi, vaan yksinkertaisesti omiksi ta-
man hetkisiksi mielipiteikseni. Tyoni viimeisessé kappaleessa kasittelen kirjallisen tyoni

prosessia, lahteitd sekd analyysejani ja pohdintojani.



Vaikka tdma opinnaytetyd onkin tehty lahtokohtaisesti oman oppimiseni kannalta, us-
kon tyostani olevan hyttya myds muille asiasta kiinnostuneille. Alun historiaosuutta voi
kayttaa itsenaisena lahdeteoksenaan, silla se on melko tiivis ja selked paketti huilun
synnysta ja kehityksesta. Toista osaa tydstani, jossa kasittelen konsertissani soittamia-
ni kappaleita, voi kayttdd mahdollisen oman opinndytetybnsé tukena tai vastaavasti
eriavana mielipiteena. Musiikista kiinnostuneelle henkildlle konserttiosio toimii my6s

hyvin pelkkana iltalukemisena.



2 Poikkihuilun historia

2.1 Ensimmainen huilu — Ensimmainen soitin

Huilu on yksi maailman vanhimmista soittimista. Viimeisimpien tutkimusten mukaan se
on itse asiassa vanhin. Arkeologi Nicholas Conard I6ysi vuonna 2008 Etela-Saksasta
kivikautisesta luolasta luuhuilun kappaleita, jotka ovat perasin jopa 43 000 vuoden ta-
kaa. Osa huiluista oli tehty mammutin luusta ja osa hanhikorppikotkan ontosta siipiluus-
ta. Huilujen on arvioitu alun perin olleen noin 34 senttimetria pitkia ja noin 8 millimetria

[Apimitaltaan. Jokaisessa oli viisi sormenreikaa. (Helsingin Sanomat 2009.)

Kuvio 1. Nicholas Conardin lI6ytdma huilu.

Huilu on kuitenkin todenndkdisesti vieldkin vanhempi soitin kuin Conardin I6yt6 antaa
ymmartad. On nimittdin erittdin epatodennakdistd, etté esi-isamme olisivat ruvenneet
valmistamaan huiluja suoraan kovasta luumateriaalista tietéamatta edes aluksi, mita
ovat tekemassa. Monet tutkijat ovat vakuuttuneita siitd, ettd huiluja on valmistettu
ensiksi helpommista materiaaleista, kuten ruo’osta ja puusta. Naistd ei kuitenkaan ole
jaanyt meille todisteita materiaalien heikkouden vuoksi. Luusta, kivesta ja jopa simpu-
kankuorista valmistettuja huiluja sen sijaan on sdilynyt tahan paivaan asti. (Helin 1999,
22.)



2.1.1 Ensimmainen soitin?

Vaikka huilu saattaakin olla vanhin sailynyt soitin, on silti mahdotonta tietaa, millaisia
esi-isiemme ensimmaiset kosketukset musiikkiin ovat olleet. Rummut tai muunlaiset
lyémasoittimet ovat hyvinkin saattaneet olla ensimmaisia varsinaisia soittimia, niita kun
ei olisi ollut kovin vaikea valmistaa. Pelkkaa onttoa puun runkoakin on nimittéain voitu
kayttaa jo musikaalisena soittimena. Tama kaikki kuitenkin jaa pelkkien arvailujen va-

raan, silla mitdan varsinaisia todisteita ei naista ole jaanyt.

2.1.2 Miksi huilu keksittiin?

Ensimmaisten huilujen kayttotarkoituksesta ei ole varmuutta, mutta uskotaan, etta hui-
luja on kaytetty rituaali- ja palvontamenoihin. Niitd on my6s saatettu kayttdd merkinan-
toon ja metsastyspilleind. Vanhojen luuhuilujen &@énialaa tutkittaessa on huomattu joi-
denkin savelien olleen ihmiskorvalle liian korkeita kuultaviksi, joten korkeat aanet olivat

mit& todennakoisimmin tarkoitettuja eldinten houkutukseen. (Helin 1999, 18 - 19.)

Ensimmaiset dokumentoinnit huilusta ovat 1100-luvun alusta Euroopasta. Tuolloin hui-
lua, tai ehkad pikemminkin nokkahuilua, kaytettiin lahinna armeijan tarkoituksiin jalkava-
kijoukoissa. Huilua soitettiin yhdella kadella, siind oli kolme sormireikaa, kaksi paalla ja
yksi alla peukaloa varten, ja puhallusaukko oli vastaava kuin nykyajan nokkahuiluissa.
Pituutta soittimella oli hieman alle 60 senttia. Koska huilua soitettiin vain yhdella kadel-
14, pystyi toinen kéasi soittamaan rytmia pienella rummulla. Jalat jaivat vapaiksi marssi-
mista tai tanssimista varten. Vahitellen huilu rupesi levidmaan armeijan soittimesta
yleiseksi hupisoittimeksi, ja poikkihuiluja rupesi ilmestymé&én katukuvaan. 1400-luvulla
poikkihuilu ja nokkahuilu olivat levinneet jo koko Eurooppaan. (Galway 1982, 7.)

2.2 Renessanssi

Renessanssin aikakauden aikana instrumentaalimusiikki irtaantui saestysroolistaan.
Tavallisesti soittimet joko sdestivat tai tuplasivat laulajien stemmoja, mutta nyt soitti-
mia ruvettiin kehittdmaan myos solistisempaan suuntaan. Syntyi sopraano-, altto-, te-
nori- ja bassohuiluja, minkd ansiosta huilistit pystyivat esiintymaan keskenaan kamari-
musiikkikokoonpanoina. Soittimeen tuli kolme uutta sormireikda edellisten kolmen li-

saksi. Huilujen aaniala oli kaksi oktaavia D- tai G-duuriasteikkoa, mutta taitavimmat



soittajat pystyivét venyttdmaan D-huilulla d* — d* -skaalaa nuottiin a® asti. Kromaatti-
nen skaalakin oli nyt mahdollista soittaa ristisormituksilla, mika vaati tietenkin hieman
enemman harjoittelua. (Toff 1996, 42- 43.)

Kuvio 2. Nykyaikana rakennettuja kopioita renessanssihuiluista.

2.2.1 Vire

Huilu oli nykydan myo6s kahdessa osassa, runko- ja jalkaosassa, mik& helpotti viritysta
huomattavasti. Se ei kuitenkaan korjannut kaikkia vireongelmia: jos puhalsi lilan voi-
makkaasti, dadnesta tuli ylavireinen, jos puhalsi liian kevyesti, jai dani alavireiseksi.
Myo6s sormireikien koolla oli merkitysta. Liian isot reiat saivat aikaan matalia 4ania ja
pienet korkeita. Ainoastaan oikean kokoisilla sormirei’illa pystyi soittamaan kromaattista
asteikkoa ilman ristisormituksia. Talldin reidsta peitettiin sormella vain puolet, jolloin
kokosavelaskeleen sijaan syntyi puolisdvelaskel. Tama keino kuitenkin koettiin ilmei-
sesti liilan hitaaksi tai hankalaksi, silld suurin osa soittajista kaytti mieluummin ristisormi-

tusmenetelmaa. (Solum 1992, 34.)

2.3 Barokki

Poikkihuilu koki suuria muutoksia barokin aikakaudella. Huilusta oli vahitellen tulossa
nokkahuilua suositumpi soitin aanialansa, voimakkaiden dynamiikkojensa, erilaisten
aanensointivariensa seka vaikuttavan ilmaisunsa ansiosta. Huilusta piti kuitenkin saada

napparampi soitin, jotta pysyttaisiin mukana aikakauden muotimusiikissa.

Varhaisessa barokkihuilussa oli kuusi sormireikda kuten edeltgjassdan renessanssihui-
lussa, mutta uudemmassa versiossa reiat oli jaettu kahteen kolmen reian ryhmaan.
Molempien ryhmien kaksi alinta reikda olivat hieman pienempia kuin ylemmat reiat,

jotta reiat pystyttiin tekemé&éan lahemmas toisiaan. Tama auttoi soittajan kasien asentoa



huomattavasti, silla aikaisemmin reiat olivat olleet melko kaukana toisistaan. Parannus
toi kuitenkin mukanaan liséda vireongelmia; kaksi ensimmaistd oktaavia jaivat lahes
poikkeuksetta mataliksi, ja laaja vali kolmannen ja neljdnnen sormireién valissa teki fis-
savelesta erityisen vaikean soittaa. Joskus nuotti jaikin jopa puolisavelaskeleen verran
matalaksi. TA&ma oli valtettavissa ainoastaan ristisormitusta apuna kayttaen. (Toff 1996,
43.) Naista soittoa hidastavista sormituksista ja kamalista vireongelmista oli paastava
eroon, jotta huilu kasvattaisi suosiotaan ja vankentaisi asemaansa seka soittajien etta

saveltgjien keskuudessa.

2.3.1 Soitinrakentajasuku Hotteterre

Tuohon aikaan Ranskassa elanyt puhallinsoittimien rakentaja- seka soittajasuku Hotte-
terre vaikutti suuresti huilun kehitykseen 1600-luvun puolivaliltéa lahtien. Huilu jaettiin
kolmeen osaan; suukappaleeseen, vartaloon seka jalkaosaan. Suukappaleessa renes-
sanssiajan pyorea puhallusaukko oli muutettu hieman elliptisempaan muotoon, varta-
lossa sormireidt oli jaettu kahteen kolmen ryhmaa, ja jalkaosaan Jean Hotteterre loi
huilun ensimmaisien 1dpan — suljetun dis-lApan. Tama tulikin tarpeeseen, silla tahan
asti ala-dis oli pystytty soittamaan vain ristisormituksella ja silloinkin vain heikosti. Oi-
kean kaden pikkurilli avasi lapan painamalla vipuvartta, ja kun ote hellitettiin, ponnautti
jousi lapan takaisin kiinni. (Toff 1996, 43-44.)

Kuvio 3. Suljettu dis-lappa



Hotteterre muutti my6s huilun rungon mallia. Entinen lieriéputki vaistyi uuden kar-
tiomaisen rungon tieltd, joka suippeni kohti jalkaosaa. Suukappale pysyi lieriéna, ja
kaventuminen alkoi soittimen vartalo-osasta jatkuen aina jalkaosan loppuun asti. Tama
aiheutti vireen laskemista, mink& johdosta sormireiat pystyttiin sijoittamaan entista la-
hemmaksi toisiaan vireen laskemisen kompensoimiseksi. Tama oli kaiken lisaksi kasille
ergonomisempi soittoasento. Sormireikid myds pienennettiin, mik& suippenevan run-
gon kanssa edesauttoi adnensointivarin kehitysta kirkkaampaan ja kevyempéaén, taman

paivan tyypilliseen ranskalaiseen suuntaan. (Toff 1996, 44.)

N e

Kuvio 4. Kopio Hotteterren kolmiosaisesta barokkihuilusta, materiaaleina puksipuu ja norsun-
luu.

Kuvio 5. Sama huilu purettuna osiin.

2.3.2 Vireongelmat

Viritykseen liittyvistd ongelmista ei kuitenkaan paasty viela eroon. Asiaan vaikuttivat
niin soittimen materiaali, sormireiat kuin itse soittajakin. Tuohon aikaan huilut rakennet-
tiin yleensd puksipuusta, silla sen hienosyinen puuaines ei liuskoittunut helposti. Se
myds tuotti lempeén ja tayteldisen aanen, ja naytti kauniilta. Haittana kuitenkin oli puk-
sipuun tehokas kosteudenimukyky, joka aiheutti vireen epétasaisuutta. Norsunluusta
koetettiin saada vaihtoehtoa puulle, mutta luu ei tuntunut soittajista miellyttavalta. Me-
tallista tehdyt huilut taas olivat hyvin alttita huoneiden lampétilavaihteluille. (Galway
1982, 21.)



Sormireidt aiheuttivat myos hankaluuksia vireen kanssa, mikali ne eivat olleet ammatti-
taidolla tarkasti tehtyja. Epatasaiset ja erikokoiset reiat aiheuttivat vireen heittelyd, mitéa
soittajan oli hyvin vaikea korjata. Aluksi reidt olivat melko isoja, jotta soittaja pystyisi
saatelemaan virettd paremmin, mutta ongelmat isojen reikien kanssa ilmenivét ris-
tisormituksia kaytettdessa. Sormet oli hankala saada nopeissa ja vaikeissa sormituk-
sissa peittamaan reiat juuri oikealla tavalla. Aanesta tuli useimmiten heikko, vuotava ja

ennen kaikkea epavireinen. (Galway 1982, 21 — 22.)

2.3.3 Apulaitteita vireongelmiin

1720-luvulla soitinrakentajat rupesivat tosissaan taistelemaan sulodanisen soittimen
kamalaa epavireisyytta vastaan. Suukappaleen umpinaisessa paassa olevalla korkilla
pystyttiin sdatelemaan virettd jonkin verran, muttei kuitenkaan riittavasti. Tuohon ai-
kaan kun eri maiden, paikkakuntien, ja jopa vierekkaisten kirkkojen urkujen vire saattoi
heitella jopa yli puolisivelaskeleen verran. Paatykorkki oli nimensad mukaisesti vain
pieni pala korkkia, jota piti erindisilla apuvalineilla ja tydkaluilla vetda ulos ja sisaan.
Taméa oli hyvin hankalaa erityisesti kesken esityksen, ja myds taysin hyodytonta eri
maissa reissaaville soittajille. Korkilla kun pystyttiin lahinnd vaikuttamaan vireen hie-
nosaatoon, eikd muuttamaan sité lahes kokosévelaskeleen verran sinne tanne. (Toff
1996, 44 — 45))

Hotteterre keksikin avuksi laitteen nimelta corps de réchange — vapaasti suomennettu-
na varaosa tai varakappale. Huilu oli nyt jaettu neljaén osaan; suukappaleeseen, ylem-
paan vartaloon, alempaan vartaloon ja jalkaosaan. Keskivartalo oli siis leikattu kahtia
kolmannen ja neljdnnen sormireian valista. Ylempaa puolikasta pystyi nyt vaihtelemaan
eripituisiin vaihtokappaleisiin, niin kutsuttuihin corps de réchange -osiin, eri viritys-
tasojen mukaan — mitd matalampi vire, sitd pidemman corps de réchange -osan soitta-

ja pystyi vaihtamaan soittimeensa, ja painvastoin. (Toff 1996, 45.)



Kuvio 6. Neliosainen huilu, jossa nelja erimittaista vaihtokappaletta. Ylimpana suukappale, sen
jalkeen nelja erimittaista ylempaa vartalosaa, alimpana alempi vartalo-osa ja jalkaosa
yhdessa.

Corps de réchange -osa auttoi viretta kuitenkin ainoastaan ylemmissa sévelissa. Mata-
lat sdvelet jdivat vield selvasti epavireisiksi. Ymmarrettiin, ettd huilun runko-osaa pi-
dennettdessa piti myds jalkaosaa pidentaa vireen tasaamiseksi. Kehitettiin laite nimelta
register, joka suomeksi tarkoittaa muun muassa aanialaa. Register oli teleskooppimai-
nen huilun jalkaosan paatyyn rakennettu lisdosa, jota pystyi liikuttamaan sisaan ja ulos
vireen vaihdellessa. Mitd pidemmalld corps de réchange -osalla soitettiin, sitd enem-

man piti register-osaa vetaa ulospain. (Toff 1996, 45.)

Kuvio 7. Register-osa kiinni, hieman auki vedettyn, ja kokonaan poistettuna.
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2.3.4 Johann Joachim Quantz

Kuvio 8. Johann Joachim Quantz

Johann Joachim Quantz (1697-1773) oli aikansa merkittavin huilisti. Han toimi Preus-
sin hallitsijan Frederik 11 Suuren hovimuusikkona vuodesta 1741 l|ahtien aina kuole-
maansa saakka. Han oli antanut soittotunteja kuninkaalle jo ennen taméan valtaannou-
sua ja paasi hovimuusikon virkaan heti kuninkaan virkaanastujaisten jalkeen. Quantzin
tehtaviin kuuluivat huilumusiikin saveltaminen ja huilujen rakentaminen seka hovin ilta-
konserttien ohjaaminen ja niissa toisinaan soittaminen. Quantz antoi kuninkaalle myds
huilutunteja paivittain. (Galway 1982, 25-27.)

Quantz oli perfektionisti, joka halusi huilunsa taydelliseen vireeseen ja sointiin. Han
muokkasi huilunsa sormireikia ja puhallusaukkoa (Galway 1982, 25), kehitti niin kutsu-
tun virityspaarynan ja lisasi yhden lapan huilunsa jalkaosaan (Quantz 1966, 31-34).
Galwayn ja Solumin mukaan Quantz jopa keksi kierteellisen paatykorkin (Galway 1982,
25) (Solum 1992, 47), mutta kirjassaan On Playing the Flute Quantz ainoastaan mai-
nitsee kierteellisen paatykorkin valttamattomyydestd. Han ei vaita sitd omaksi keksin-
nokseen. (Quantz 1966, 32.) Vaikka osa Quantzin keksinngista olikin merkittavia myos

taman paivan huilun osalta, eivat silti kaikki hanen keksinténsa saavuttaneet suosiota.

Ensimmainen parannus vireeseen oli niin kutsuttu virityspaaryna, jolla pystyttiin muut-
tamaan virettd jopa neljasosasévelaskeleen verran. Quantz kehitti virityspaarynan re-
gister-osan tilalle, silla hén ei pitdnyt huilun jalkaosaan keksitysta lisdlaitteesta lain-

kaan. Quantz vaitti register-osan jopa huonontavan huilun virettd entisestaan. Viritys-
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paaryna sen sijaan sijaitsi suukappaleen ja corps de réchange —osan valissa, ja se oli
nimensa mukaisesti hieman paarynan mallinen lisékappale. Virettd muutettiin pidenta-
malla tai lyhentamalla paaryndé. (Quantz 1966, 34.) Tamé ei kuitenkaan ratkaissut
kaikkia vireongelmia, silla kun paaryna oli pisimméassa muodossaan, madaltuivat toinen
ja kolmas oktaavi ensimmaisté oktaavia reilusti enemman. Tassé tilanteessa olisi pita-
nyt huilun muitakin osia saataa samassa suhteessa, mutta Quantz paatti luottaa soitta-

jan kykyihin korjata virheen ansatsillaan ja sormien hallinnallaan. (Galway 1982, 28.)

Kuvio 9. Viritysparyna kiiinni, aukivedettynd, ja kokonaan irrotettuna.

Virityspaaryna ja corps de réchange -osa vaikuttivat yhdessa suuresti suukappaleen
paassa olevan korkin paikkaan. Mita pidemmalla huilulla soittaja soitti, sitd lahempana
korkin piti olla suuaukkoon nahden, ja mita lyhyempi huilu oli, sitd kauempana piti kor-
kin olla suukappaleesta. Olikin varsin ymmarrettavaa, ettei korkkia voitu enaa siirrella
tydkaluja apuna kayttden, vaan oli keksittava helpompi keino. Quantz mainitsee kirjas-
saan On Playing the Flute ensimmaisena ruuvikierteellisen paatykorkin, jota pystyttiin
nykyajan tyyliin joko kiertamaan auki tai kiinni ja jopa painamaan. Nyt siis myos erittain
pienet muutokset korkin sijaintiin olivat mahdollisia. (Quantz 1966, 34.) Suurimmassa
osassa barokkihuiluja tatd keksintda ei kuitenkaan viela kaytetty, vaikka se helpotti
huomattavasti virityspaérynan luomaa vireongelmaa toisessa ja kolmannessa oktaa-
vissa (Solum 1992, 47).

Ei siis tiedeta varmasti, oliko korkki Quantzin kehittama, vai oliko han vain ensimmai-
nen tunnetumpi huilisti, joka téllaista keksintd huilussaan kéytti. Kirjassaan han joka
tapauksessa kehottaa huilisteja lisddamaan huilunsa korkkiin ruuvin, joka mahdollistaisi
virityspdarynan kayton, muttei kuitenkaan suoraan mainitse keksintdd omakseen
(Quantz 1966, 32).
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Kuvio 10. Korkki

Virityspaarynén jalkeen Quantz kiinnitti huomionsa puhallusaukon ja sormireikien muo-
toon ja kokoon. Han halusi sormireikien olevan tarkasti oikean kokoisia ja muotoisia
oikean vireen saamiseksi, ja han kannusti huilunrakentajia muokkaamaan huiluihin

Hotteterren keksimén elliptisen puhallusaukon. (Galway 1982, 28-29).

Yksi merkittdvimmista Quantzin parannuksista huiluun tuli vuonna 1726. Se oli toinen
lppa huilun jalkaosaan, niin kutsuttu es-lappa, jonka oli tarkoitus tehda ero dis- ja es-
savelten valille. (Quantz 1966, 31 ja 46.) Enharmonisesti samat savelet soitettiin yleen-
sa erivireisina eri savellajeissa, jolloin ansatsia jouduttiin muuttamaan tai sormilla jou-
duttiin peittdm&an sormireikia osittain. Es-lappa toi apua tahan ongelmaan, mutta aut-
toikin myos kaikkia ylennettyja nuotteja ensimmaisessa oktaavissa parempaan viree-
seen ja jopa gis-savelta toisessa oktaavissa. Es-lappa ei kuitenkaan saavuttanut suo-
siota, ja niinpa Quantzkin sen hylkasi muutamaa vuosikymmenta myéhemmin, pohtien
samalla kirjassaan syita tahan keksinténsa epasuosioon. (Quantz 1966, 46-47; Galway
1982, 29.)

Kuvio 11. Quantzin es-lappa. Pidempi l&ppa on dis-l&ppa, lyhyempi es-lappa.
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2.4 Klassismi

Klassismin aikakaudella musiikki alkoi kehittyd uuteen suuntaan. Barokin ajan tiheasta
kontrapunktista luovuttiin, ja alettiin ihailla kevyempéaa sointia. Savellysten kevetessa
piti orkesterin, ja sitd mydta myos soittimien muuttua mukana. Tummaéaéaninen barokki-
huilu sai vaistya uuden korkeampivireisen ja kirkasaanisen huilun tieltd. Huilusta piti
saada myOs napparampi soitin nopeampien juoksutusten ja trillien myo6ta, joten ris-

tisormituksista oli nyt paastava lopullisesti eroon. (Solum 1992, 50.)

2.4.1 Uudet lapat

Noin 1760-luvulla huilunrakentajat rupesivat kehittdmaan huilua, jolla pystyisi soitta-
maan koko kromaattisen asteikon ilman hankalia ristisormituksia. Ristisormitusten kayt-
td oli hidasta ja niilla tuotetut danet olivat useimmiten melko huonolaatuisia; ne olivat
heikkosointisia seka usein ylavireisia, ja jos viretta yritti korjata, meni sointi yha vain
heikommaksi ja sumeammaksi. Ratkaisu tdhan ongelmaan olivat uudet lapat: f-, gis- ja
b-lappa. (Solum 1992, 57.)

Kuvio 12. Uudet lapat: gis, b ja f sek& Tromlitzin c ja cis.

Gis- ja b-l&appéa suunniteltiin vapaille sormille soitettaviksi. Reik& gis-lappaéa varten po-
rattiin kolmannen ja neljannen reian vélille ylemp&&n vartalo-osaan, jolloin 1appéaéa pys-
tyi likuttamaan vasemman kaden pikkusormella. B-l1app&éa varten taas porattiin reik&
huilun alapuolelle toisen ja kolmannen reian vélille, jolloin 1&ppé&é pystyttiin likuttamaan
peukalolla. F-lappa sijoitettiin huilun alempaan vartalo-osaan viidennen ja kuudennen
reian valille, mutta sen kayttéon ei ollut enda vapaata sormea jaljella. Toffin mukaan

lAppaa painettiin oikean kaden kolmannella sormella eli keskisormella (Toff 1985, 46),
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Solumin mukaan nimettomalla (Solum 1992, 57). Eroavaisuus saattaa johtua eri soitto-
tyyleista tai yksinkertaisesti kirjoitusvirheestéa. Nama kaikki I&péat olivat avattavia lappia,
eli l[apan vartta painamalla lappé avautui. Lepotilassa ollessaan lappa oli kiinni. (Toff
1985, 46.) (Solum 1992, 57 — 60.)

Lappien keksijasta ei ole tarkkaa tietoa, mutta niiden arvellaan saaneen alkunsa Eng-
lannissa. Lontoossa asusti 1760-luvun tienoilla monia huilunrakentajia, jotka alkoivat
lisata huiluihinsa naita kolmea lappaa. Heita olivat muun muassa Pietro Florio, Caleb
Gedney ja Richard Potter. Useiden lahteiden mukaan todennékdisimpana lappien kek-
sijana pidetaan kuitenkin saksalaista huilunrakentajaa nimeltd Johann Georg Tromlitz,
joka kehitti huiluun myéhemmin vield ainakin yhden lapéan lisda. Toinen mahdollinen
lappien kehittdjd on Lontoossa elanyt soitinrakentaja nimeltd Henry Kusder. (Solum
1992, 60.)

Uudet lapat eivat kuitenkaan voittaneet muusikoiden suosiota heti ilmestyttyaan. Huilis-
tit olivat aluksi hyvinkin skeptisia |appien suhteen, vaikka ne oli suunniteltu helpotta-
maan soittamista sekd parantamaan adnenlaatua ja intonaatiota. Monet ajattelivatkin
nelildappaisen huilun olevan pelkka julkisuustemppu ja osoitus soittajan tekniikan puut-
teesta. Epailyksiin [appien toimivuudesta oli kylld aihettakin. Lapat nimittdin eivat toi-
mineet taysin moitteettomasti; jouset, jotka ponnauttivat Iapat takaisin kiinni, saattoi-
vat olla hitaita ja lapat eivat suljettuina olleet taysin ilmatiiviita. Ne siis niin sanotusti
vuotivat, mika ei ainakaan parantanut adnenlaatua, muttei valttéamatta huonontanut-
kaan entisiin sormireikiin verrattuna. Aluksi soittajat kayttivatkin lappia vain trillien ja
vaikeiden ornamenttikuvioiden soittamiseen, silla he eivat halunneet viela taysin luopua
ristisormituksista. Vuoteen 1790 mennessa nelilappdinen huilu oli kuitenkin paassyt jo
jonkinlaiseen suosioon ja vakiinnuttanut asemansa yleisimpana huiluna maailmalla.
(Toff 1985, 46-47; Galway 1982, 31.)

2.4.2 Georg Tromlitzin kolme parannusta

Soitinrakentajien hioessa lappien toimintaa Tromlitz kehitti gis-l&pélle uuden paikan.
Gis-l&ppa oli vaikea sijoittaa juuri oikeaan paikkaan huilun runkoon, silla sen olisi pita-
nyt olla ylemméan ja alemman vartalo-osan liitoskohdassa. Alun perin se sijoitettiin
ylempé&én vartalo-osaan, jolloin lapalle poratun reién piti olla hyvin pieni ja Iapén varren

hyvin lyhyt. Lyhytta vartta oli kuitenkin hyvin hankala kayttaa, joten Tromlitz sijoittikin
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gis-lapan huilun alempaan vartalo-osaan samalla myds muuttaen keskikappaleiden
litoskohtaa hieman lahemmaksi suukappaletta (kuva 12). Tama uudistus oli varsin
tervetullut myds corps de réchange —osaa kayttaville huilisteille, silla nyt jokaisessa
ylemmassa vaihto-osassa ei tarvinnut olla omaa gis-lappaa. (Solum 1992, 52-53)

Toinen Tromlitzin kehitys l&ppiin oli niin kutsuttu pitk&a f-lappa. Ongelmana oli ylityollis-
tetty oikean kaden nimeton, jonka piti f-lapan liséksi hoitaa myds kuudetta sormireikaa.
Tama kavi mahdottomaksi, jos esimerkiksi piti soittaa naiden kahden tuottamia aania
perakkain, silla lapaltd avonaiselle reidlle liukuminen ja painvastoin oli vallan tukala
tehtava. 1786 Tromlitz kehittikin tatd varten vaihtoehtoisen f-lapan. Hanen porasi f-
lapalle toisenkin reian, johon tuli paalle toinen f-lappda, jota sitten vasemman kaden
pikkusormella pystyttiin kontrolloimaan. 14 vuotta myéhemmin Tromlitz kuitenkin paasi
eroon kaksoisreidsta muokaten toisen f-lapén varren yltamaan suoraan varsinaiseen f-
lAppaan. Yllattavaa kylla tama parannus ei saanutkaan kannatusta, vaan monissa hui-
luissa pitaydyttiin kaksoislappien kannalla. (Solum 1992, 62-63.)

Kuvio 13. Lyhyt ja pitka f-lapp&. Puksipuusta tehdyssd vaaleassa huilussa on yksi reika f-
savelelle, tummassa eebenpuusta tehdyssa huilussa kaksi reikdd. Ylempéana kuva yl-
haaltd pain katsottuna, alempana yleisdsta katsottuna. Kuvassa nakyy myos gis-
l&pan uusi paikka pitkan f-lapan vieressa.

Kolmanneksi Tromlitzin keksinndksi vaitetdan c-lappaa. Huilulla pystyi nyt soittamaan
koko kromaattisen asteikon ilman ristisormituksia c-saveltd lukuun ottamatta. C-lapan
keksiminen oli siis vaistamatta edessd, ja vuonna 1774 huilun jalkaosaa pidennettiinkin

muutamalla sentilld kyseista |appaa varten. Jalkaosaan lisattiin c-lapan lisaksi myds cis-
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ldppa, joihin molempiin tehtiin pitkdat vipuvarret (kuva 11). Naitd avonaisia lappia pys-
tyttiin sulkemaan oikeaa nimetdnta kayttden. Vuonna 1782 myds kaksi- ja kolmiviivai-
seen c-savelen soittamiseen kehitettiin uusi suljettu lappa ja pitka vipuvarsi, jota pys-
tyttiin painamaan oikean kaden etusormella. (Solum 1992, 63.)

Erityisesti matalien c- ja cis-savelten vastaanotto ei ollut suotuisa. Monet vaittivat nii-
den olevan epatyypillisia savelia huilulle, silla kukaan tunnettu huilisti ei niita liemmin
kayttanyt. Kaksiviivaisen c-savelen lappaa oli taas hankala kayttaa, silla oikean kaden
etusormen piti c-lapan liséksi hoitaa myos neljattéd sormireikda. Korkeaa c-lappaa kay-
tettiinkin lahinna trilleihin. (Solum 1992, 63.)

2.4.3 L&ppamaniaa

Klassismi oli ollut lappien keksimisen varsinaista kulta-aikaa. Vaikka monet soittivat
yksilappaiselld huilulla vield pitkdan lappien tulon jalkeen, olivat nama soittajan apurit
silti tulleet jaddakseen. Lappia innostuttiin kehittdmaan yhteen huiluun jopa 17 kappa-
letta, mutta kuuden ja kahdeksan lapan huilut pysyivat suosituimpina. Ongelmia lapista
kuitenkin aiheutui. Niiden alkuperdinen tarkoitus oli helpottaa ja nopeuttaa soittoa ja
parantaa intonaatiota, mutta paamaarasta jaatiin kuitenkin melko kauas. Idea lapista
oli hyva, muttei kuitenkaan aivan loppuun asti ajateltu. Uudeksi ongelmaksi nousikin
soittajan sormien riittdmattomyys, silld yhdelld sormella oli parhaimmillaan kolme eri
ldppad ja sormireikdd@ hoidettavanaan. Ndin ollen nopeat juoksutukset ja kuvioinnit

saivat viela jaada tulevaisuuteen. (Toff 1985, 47.)

2.5 Romantiikka

Mentdessa kohti romantiikan aikaa alkoi ihmisten musikaalinen mieltymys ottaa jalleen
uutta suuntaa. Ruvettiin ihannoimaan suurempaa ja loistokkaampaa sointia orkesterei-
den ja konserttisalien paisuessa, minka johdosta puinen huilu jai auttamattomasti jal-
koihin. Huilun sormireikia ja puhallusaukkoa ruvettiin suurentamaan seka suukappaleen
sisapintaa vuoraamaan metallilla isomman soinnin aikaansaamiseksi. Oltiin vadjaamat-
tomasti menossa kohti romanttista kautta ja Theobald Boéhmin metallihuilua. (Toff
1985, 49.)
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2.5.1 Theobald B6hm

Kuvio 14. Theobald B6hm

Theobald Bohm (1794-1881) oli saksalainen huilisti ja kultaseppé. Hanen isallaan oli
kultasepanverstas, ja poika oli seurannut ammatinvalinnassaan isansa jalanjalkia.
Bohm oli lapsena aloittanut huilunsoitonopinnot ja menestyikin jo huomattavan nuorena
taitavana orkesterimuusikkona ja solistina. Han oli myds rakennellut huiluja is&nséa

verstaalla ja avasikin oman huiluverstaansa vuonna 1828. (Galway 1982, 41.)

Vuonna 1831 Bohm oli kiertueella Euroopassa. Englannissa oleillessaan hén sattui
kuulemaan paikallisen huiluvirtuoosin Charles Nicholsonin soittoa. Nicholson oli tunnet-
tu suuresta ja voimakkaasta &énesta, jonka han erikoisvalmisteisella huilullaan pystyi
tuottamaan. Nicholsonin huilun sormireiat ja puhallusaukko olivat suurennettuja ja suu-
kappale vuorattu metallilla. Nicholsonin soitto teki Bohmiin niin suuren vaikutuksen, etta
kotiin palatessaan Bohm paatti rakentaa huilun, jolla tuon loistokkaan soinnin saisi ai-
kaan. (Toff 1985, 50.)

Bohmin vuoden 1831 malliin tuli barokkihuiluun verrattuna vasta véah&n muutoksia,
mutta kuitenkin merkittavia sellaisia. Aluksi Bohm lahti parantelemaan huilun akustisia
ominaisuuksia, silla hanelle oli selvinnyt, ettd nykyisen huilun sormireikien paikat olivat
matemaattisesti vaarissa kohdissa. Reiat oli porattu sormille mukaviin ja helposti yletet-
taviin paikkoihin, eik& niihin, missé niiden akustisesti olisi kuulunut sijaita. Ensimmai-
seksi BOhm siirsi ylemman vartalo-osan a-sévelen sormireikda hieman alemmas seké

alemman vartalo-osan kaikkia reikid lahemmaéksi jalka-osaa. Kun akustisesti oikeat
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paikat oli Ioydetty, Bohm keskittyi lappien paranteluun. Englantilaiselta pastorilta ja hui-
luharrastajalta Frederick Nolanilta Béhm lainasi idean niin kutsutuista rengaslapista.
Osa lapisté oli nyt avonaisia rengaslappid, joilla pystyttiin kontrolloimaan kahta samalla
vivulla yhdistettyd lappaa yhta aikaan. Rengaslappaa painaessa myods ylempéna vie-
ressd oleva umpilappa sulkeutui, mutta umpilappaa painaessa ja renkaan alas men-
nessa ei kuitenkaan alempi reika peittynyt. Nain saatiin molemmat aanet soimaan vain
yhta sormea apuna kayttaen. Tata tekniikka Bohm kaytti alemman vartalo-osan lapis-
s&. (Toff 1985, 50-52.)

Vuotta my6hemmin B6hm rupesi jalleen parantelemaan huiluaan. Talla kertaa hén ha-
lusi kaikille rei’ille tasmallisesti oikeat paikat. Matemaattisia laskelmia vaikeutti viela
sekin, ettda Bohm halusi sormirei'istd mahdollisimman suuret. Suurilla sormirei’illa aa-
nesta saataisiin nimittdin suurempi ja voimakkaampi ja yla-aanten vire ja helpposoittoi-
suus paranisivat. (Toff 1985, 52.)

Bohm paatti siirtya kayttamaan pelkastddn avonaisia l&ppia, silla ne olivat ilmatiiviimpia
kuin umpinaiset avattavat lapat. Lappia oli nyt myods ennatykselliset neljatoista kappa-
letta. Lappia olisi tietenkin ollut mahdotonta operoida yhdeksalla sormella, oikean ka-
den peukalon vain kannatellessa huilua. Taméan vuoksi Bohm kaytti yha edelleen edel-
lisestd mallistaan tuttua Nolanin rengaslappé-ideaa, seka kehitti itse vielakin pidemmal-
le yltavia akseleita, joilla pystyttiin sulkemaan kauempana sijaitsevia lappia. Taman
ansiosta sormien ei tarvinnut liikkua paikoiltaan savelten d* ja b* valilla oikean kéden
pikkusormea lukuun ottamatta. (Toff 1985, 52-53.)

Kuvio 15. Vuoden 1832 malli

Uudet huilut eivat kuitenkaan menneet kaupaksi. Uusi avonaisempi &ani oli liian erilai-
nen entiseen verrattuna, ja koneisto oli taysin erilainen. Suurin osa soittajista ei ostanut
uutta huilua, silla he eivét viitsineet ruveta opettelemaan uusia sormituksia vanhojen
tilalle. Apuun tulivatkin huilunsoiton ammattilaiset ja soitinrakentajat. Rakentajat paran-
telivat huilun mekaanisia ominaisuuksia, ja soittajat esittelivat soittimia keikoillaan ja
kiertueillaan. Vahitellen Bohmin huilu alkoikin saada mainetta, ja se esiteltiin virallisesti
Pariisin Konservatoriolle vuonna 1838. (Toff 1985, 53-54.)
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Bohm kuitenkin jatkoi viel& huilunsa parannuksia. Opiskeltuaan Minchenissa kaksi
vuotta klassista akustiikkaa Bohm paétti luopua huilun vanhasta kartiomaisesta muo-
dosta. Vuonna 1847 han muutti huilunsa rungon lieriomaiseen muotoon, silla se antoi
huilun &anelle paremman soinnin. Huilu kapeni kohti paatykorkkia, halkaisijan kavetes-
sa 19 millimetristd 17 millimetriin. B6hm muutti my6s aaniaukon muotoa soikeasta suo-

rakaiteeseen, jonka kulmat oli pyoristetty. (Toff 1985, 54-55)

Akustisesti onnistuneet sormireiat olivat aiheuttaneet uuden ongelman: reiat olivat kas-
vaneet niin isoiksi, etteivat sormet enaa pystyneet peittdmaan niitd taysin. Nain ollen
Bohm paatti luopua rengaslapista ja avonaisista rei’ista kokonaan, ja korvasi ne umpi-
naisilla lapilla. Nama lapat toimivat nyt itsendisesti, niilla oli omat neulajouset, jotka
avasivat ne jalleen painamisen jalkeen. Osa lapista pysyi edelleen linkitettyina yhteen.
Tyynyt olivat villasta valmistettuja kiekkoja, joita paallysti ohut kalvo. Ne olivat Kiinnitetty
lappien alle ruuvilla ja vélirenkaalla, joka takasi tyynyn paikallaan pysymisen. (Toff
1985, 55.)
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Kuvio 16. Vuoden 1847 malli. Runko on messinkié ja malliltaan lieriomainen.

Ehkéa suurin muutos huiluun oli viela tulossa. Vuonna 1847 Bohm rupesi kokeilemaan
eri materiaaleja huiluaan varten. Hanella oli yha mielessédén tuo Nicholsonin loistokas
sointi, joka oli osittain hopealla vuoratun suukappaleen ansiota. Béhm testasi eri metal-
leja huilunsa runkoa varten ja totesi hopean ja messingin tuottavan &anellisesti par-
haimmat tulokset. Bohm oli mydés huomannut, ettd ohut metalliputki resonoi paksua
putkea paremmin, ja niinpa han alkoikin tuottaa ohuempirunkoisia hopeahuiluja. Metal-
lista valmistetut huilut olivat huomattavasti puuhuiluja kestdavampia; ne eivat halkeilleet
eivatka olleet niin alttiita [ampdtilavaihteluille. Metallihuilut my6s soivat tasaisemmin eri
savellajeissa. (Toff 1985, 55.)

Kuvio 17. Vuoden 1877 hopeahuilu.



20

2.5.2 Muiden rakentajien parannuksia huiluun

Béhmin aikaansaannosten jalkeen muilta soitinrakentajilta tuli parannuksia ainoastaan
lappiin. Ranskalaiset ottivat uudelleen kayttddn avolapat, ja reikia porattiin a-, g-, fis-,
e- ja d-1appiin. Toinen muutos tuli b-lappaan. Italialainen huilisti Giulio Briccialdi rakensi
vuonna 1851 vaihtoehtoisen lapan b-savelelle. Bohmin mallissa h-savelelle oli avonai-
nen lappa ylemmassa vartalo-osassa, ja b-savel piti tuottaa oikealla kddella alemmassa
vartalo-osassa sijaitsevalla trillilapalla. Briccialdin tarkoitus oli helpottaa alennusmerk-
kisten savellajien soittamista, ja niinpa han rakensi vasemman kaden peukalolle uuden
lapan. Se oli b-lappa, jonka han sijoitti h-lapan paalle; ndin ollen b-lappda painettaessa
se sulkisi myds h-lapan. Béhm oli tdtd muutosta vastaan, silla hanesta oli epaloogista
siirtda sormea ldhemmaksi suukappaletta soitettaessa matalampaa saveltd. Bohm yritti
keksia parempaa korviketta trillildpalle kuin mitd Briccialdi oli ehdottanut, mutta siita ei
koskaan tullut mitdan. Briccialdin b-lIappa on sama kuin mita nykyaankin huiluissa kay-
tetaan. (Toff 1985, 55-56.)

2.5.3 Palkittu, muttei menestynyt, soitin

Nadiden parannuksien jalkeen Bohmin huilu rupesi saamaan suosiota Yhdysvaltoja my6-
ten. Huilu voitti Lontoossa vuonna 1851 Industrial Exhibition of All Nations —kilpailun,
Pariisin maailmanndyttelyn vuonna 1855 seka samana vuonna Saksassa jarjestetyn
teollisuuskilpailun. Vaikka Béhmin huilu levisi nopeasti Englannissa, Ranskassa ja Yh-
dysvalloissa, ei se kotimaassaan Saksassa ja muualla Euroopassa saanut juurikaan ar-
vostusta palkinnoistaan huolimatta. Ihmeteltiin, miten huilua voisi nyt soittaa puupu-
hallinryhmissa, kun sita ei enaa edes valmistettu puusta. Uudella huilulla soittavia opet-
tajiakin oli liian vahan, ja ylivoimaisesti suurin hankaluus oli yha edelleen uusien sormi-
tuksien opettelu. (Toff 1985, 56-57.)
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3 Soolokonsertti

3.1 Georg Philipp Telemann 1681 — 1767

Kuvio 18. Telemann

Georg Philipp Telemann oli saksalainen barokkisaveltaja. Han syntyi Madgeburgissa
1681 kirkolliseen perheeseen, missa vanhemmat eivat hyvaksyneet poikansa musiikki-
harrastusta. Vanhempien vastusteluista huolimatta nuori Telemann opetteli itsendisesti
monien eri instrumenttien soittoa. Han myos aloitti savellystydnsa jo varhain, vain 12-
vuotiaana, mika arsytti suunnattomasti hanen vanhempiaan. Aitinsa pakottamana Te-
lemann lahtikin opiskelemaan lakia Leipzigin yliopistoon, mutta loppujen lopuksi ura

musiikkialalla vei voiton. (Baroque Music.)

Telemann toimi suurissa viroissa useissa eri kaupungeissa. Ollessaan Hampurissa
oppikoulun kanttorin virassa hanella oli paljon aikaa savellystydlleen. (Baroque Music.)
Hampurissa han savelsikin "Zwélf Fantasien fir Querfléte ohne Bass” eli kaksitoista
fantasiaa soolohuilulle. Niista ensimmainen on savelletty A-duuriin, ja fantasia koostuu
kahdesta osasta; Vivace eli ripedsti, eloisasti, pirteasti ja Allegro eli iloisesti, leikkisasti,

menevasti. Tama fantasia oli konserttini aloitusnumero.
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3.1.1 Fantasie A-Dur

Fantasia alkaa neljan tahdin mittaisella virtuoosisella kuudestoistaosakuviolla, joka on
jopa hieman kadenssinomainen avaus. Nopea ja ravakka aloitus pyorii taysin tooni-
kasoinnun ymparillg, ja oikeastaan tama aloitus on vain koristeltu pitka perusaani. Siksi
sitd yleensa soitetaankin kadenssin tapaan, vapaassa tempossa vapaasti agogiikkaa
kayttaen. Avauksen jalkeen viidennessa tahdissa selkea tempo on jo paljon suurem-
massa roolissa, mutta pari tahtia myohemmin kuudestoista osien alkaessa voi tempolla
ja tulkinnalla taas hieman pelata. Varsinainen paateema on fuuga, joka alkaa tahdista
11. Sitd on edeltéanyt selked alkuesittelyn lopetus ja neljasosatauko, jolloin kuulija ym-
martaa helposti fuugan alun. Fuugan melodia on rytmiltd&n hyvin yksinkertainen; yksi
tahti neljasosia ja yksi tahti kahdeksasosia, jonka jalkeen alkaa fuugan varitys. Tassa
soittajan on tarked tuoda esiin soitollaan fuugan melodia bassoaanten joukosta. Fuuga
jatkaa koristeltujen urkupisteiden kautta kohti lopettavaa kadenssia, jonka kuulija en-
siksi luulee tulevan jo tahdissa 24. Se kuitenkin osoittautuu harhalopukkeeksi, ja maa-

liin p&&staén vasta kolme tahtia myohemmin.

Kadenssin jalkeen tulee viliosa, jossa soittaja padsee ilmaisemaan itseaan hyvinkin
vapaasti nuottiin kirjoitettujen vastakohtien adagio — allegro ja forte — piano ansiosta.
Taukoja kannattaa korostaa, silla ne luovat selkeat kehykset véliosassa tapahtuvalle
muutokselle. Ennen viimeisen osan alkua véliosa yrittaa lahtea viela etenemaan itse-
naisesti sekvenssien avulla, mutta paatyy kuitenkin hiipumaan kohti loppuaan ja anta-

maan tilaa finaaliosalle.

Viimeinen osa Allegro on vahvasti tanssillinen osa yhteen menevien tahtien johdosta.
Siind on reipas eteenpain vieva poljento ja melodia, joka antaa soittajalle paljon erilai-
sia ornamentointimahdollisuuksia kertausta ajatellen. Ensimmaiset kertaukset soitetaan
yleensa ilman koristeluja, mutta toiseen kertaukseen niité voi jo lisailla oman maun
mukaan, kuitenkin tyylilla. Soittaja voi vaihtaa kaarituksia, tehda trillauksia, sivusavelia
ja asteikkoja, melkein mita vain. Pitda kuitenkin muistaa, etta pieni on kaunista, ja joka
aanta ei tarvitse erikseen korostaa. Fantasia loppuu nousevan loppuhuipennuksen
jalkeen jamakasti autenttiseen kadenssiin, jossa toonikasavelta on viela mahdollista

koristella soittajan niin halutessaan.



23

3.1.2 Pohdinta

Koin itse Telemannin fantasian hyvin kerronnalliseksi kappaleeksi. Sehdn on nimensa
mukaisesti fantasia, mielikuvituksen tuotetta. Kappale on hyvin vapaa jattaen soittajalle
paljon tilaa omalle tulkinnalleen. Perusasiat, kuten tempojen selkeys ja fuugan melodi-
an esilletuominen tietyissa kohdissa, ovat tarkeitd. Kun nama asiat ovat kunnossa, voi
soittaja kertoa oman fantasiansa kappaleen valityksella. Se, kuinka paljon soittaja ha-
luaa jaljitelld 1730-luvun soittotyylia esimerkiksi vibraaton, dynamiikan tai tempon avul-
la on soittajasta itsestdan kiinni. Itse pyrin soittaessani ottamaan huomioon, mita oli
tuohon aikaan mahdollista soittaa kuusireikdiselld puuhuilulla, enka siis lahtenyt yl-
tibpdiseen matalle menevien crescendojen ja paata huimaavien tempojen kanssa pe-
laamaan. Tavoitteenani oli soittaa kappale perinteita kunnioittaen, hieman kuitenkin

modernin metallihuilun helpotuksista nauttien.

3.2 Carl Philipp Emanuel Bach 1714 — 1788

Kuvio 19. Emanuel Bach

Carl Philipp Emanuel Bach oli Johann Sebastian Bachin toinen poika, ja varmasti myos
tunnetuin. Han syntyi Saksassa Weimarissa vuonna 1714, ja aloitti musiikkiopintonsa
jo hyvin nuorena muiden veljienséa tavoin. 15-vuotiaana perheen asuessa Leipzigissa
Emanuel oli jo niin kehittynyt viulisti ja cembalisti, ettd han pystyi avustamaan isaansa
kirkon kanttorin virassa. Emanuel myos savelsi jo omia teoksiaan, vaikka lahtikin kum-
misetansd Georg Philipp Telemannin tavoin opiskelemaan lakia yliopistoon. Lakimiesta

hanesta ei kuitenkaan tullut, vaan musiikki vei voiton. (Music Academy Online.)
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Vuonna 1740 Emanuel sai arvostetun paikan cembalistina Frederik Il Suuren hovista.
Aikaa jai saveltamiselle ja opettamiselle mukavasti, silla hovissa oli toinenkin cembalisti
hallitsijan kaytettavissd. Emanuel viihtyi Berliinissd aina vuoteen 1767 asti, ja tuona
hovimuusikkoaikanaan han myos savelsi a-mollisonaatin soolohuilulle. 1767 Emanuel
muutti Hampuriin saatuaan kummisetéansa kuoltua auki jadneen viran kirkon musiikin-
johtajana. Siirryttyddn Hampuriin Emanuelin tydnkuvaan kuului [&hinna kirkollisen mu-
siikin saveltaminen, ja niinpa hanen mydhaisemmat teoksensa kasittavatkin lahinna

oratorioita, motetteja, kantaatteja ja messuja. (Music Academy Online.)

3.2.1 Sonata in a-moll

Carl Philipp Emanuel Bachin a-mollisonaatti soolohuilulle kuuluu jokaisen huilistin pe-
rusrepertuaariin. Emanuel Bach on klassisen aikakauden murroksessa elanyt saveltdja;
hdnen teoksensa eivat edusta enaa barokkia, muttei vield oikein Mozartinkaan aika-
kautta. Se tekeekin sonaatista hyvin mielenkiintoisen soittaa. Kontrapunkti on kappa-
leessa vield vahvasti lasnd, mutta esimerkiksi kaaritukset ovat jo hyvinkin klassismista.
Sonaatissa on kolme osaa; Poco Adagio — Allegro — Allegro. Jokainen osa on kirjoitettu
a-molliin. Poco Adagio on teoksen tunnetuin osa. Se alkaa kauniin surullisella melodial-
la, joka koostuu kuin kolmesta erillisestd huokauksesta. Kahdeksan tahdin alkusoiton
jalkeen tuntuu kuin kappale vasta varsinaisesti alkaisi, silld silloin teos rupeaa liikku-
maan ja virtaamaan. Soittaja saa liikkua laajassa rekisterissa kolmisointulegatojen ve-
nyessa kerralla kahteen oktaaviin. Melodiaa kuullaan eri savellajeissa osan kehittyessa
kohti tummempaa savya, kunnes lopulta palataan paasavellajiin, ja alun teema kerra-

taan varioiden.

Toinen osa Allegro on nimensa mukaisesti leikkisa. Teoksessa kahdeksasosan ja kah-
den kuudestoista osan muodostama toistuva rytmi saa kappaleen ilmeesta leikkisan
heti alkusavelista lahtien mollisavellajista huolimatta. Pian jo kuitenkin paastaan duurin
pariin, missa savelten nappara kuvio voi alkaa. Ensimmaisen kertauksen jalkeen alun
melodia kuullaan vield rinnakkaisessa duurissa, jonka jdlkeen siirrytdan takaisin a-

molliin. Melodia paattaa leikkisalla rytmillaan toisen osan vahvasti a-mollikadenssiin.

Viimeinen osa, joka myds on tempomerkinndltdan Allegro, on sonaatin nopein osa.

Osan 3/8 —poljento saa tahdin pulssin menemaan yhteen, ja luo nadin ollen illuusion
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hyvinkin nopeasta temposta. Todellisuudessa viimeinen osa ei ole edellistddan nopeam-
pi, saveltdja on nimittdin kirjoittanut osaan paljon urkupisteitd kuudestoistaosiksi. Ne
vievat kappaletta kevyesti mutta varmasti eteenpéin. Kuten ensimmaisessa osassa, saa
soittaja my0s viimeisessa osassa venyttda legatojaan aarimmilleen sointujen lipuessa
ylds ja alas kolmea oktaavia. Toisen osan tavoin kay myods kolmas osa C-duurin kautta,
ennen kuin paattda koko sonaatin urkupistemaisen kuudestoistaosakuvion saattelema-

na toonikasoinnulle.

3.2.2 Pohdinta

Teos on kokonaisuudessaan pitka ja haastava. Se kysyy kuntoa taitavaltakin soittajal-
ta, taukoja kun ei juuri ole. Toisen ja kolmannen osan kertaukset jatetdankin usein pois,
osat kun muuten kerrattaisiin kokonaan. Tahan ratkaisuun p&adyin myds omassa kon-

sertissani, seka oman jaksavuuteni etté rajoitetun konserttiajan takia.

Kappale vaati suurta elastisuutta aanellisesti sekd hyvaa sormilegatoa pitkissa mur-
tosoinnuissa. Myds sormindpparyytta paasee esittelemaan nopeissa osissa, mika hel-
posti johtaa tulkinnan unohtamiseen. Musiikki ei ole tietokonemaista tikitysta nopeissa-
kaan osissa, vaan soittajan on tehtava soitostaan musiikkia tempoa, dynamiikkaa ja
savyja vaihdellen. Tahan pyrin myés omassa soitossani; kun kuviot ovat metronomin-

tarkasti hallussa, voi varsinaiseen musiikin tekemiseen keskittya.

3.3 Claude Debussy

Kuvio 20. Debussy
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Ranskalainen saveltgja Claude Debussy syntyi vuonna 1862. Debussy oli jo pienesta
pitden kiinnostunut taiteen eri aloista, ja 11-vuotiaana han aloittikin pianonsoitonopinnot
Pariisin konservatoriossa. Pian han kuitenkin vaihtoi pianon saveltamiseen, haluten
luoda jotain uutta ja rajoja rikkovaa. Debussy ihaili aikansa vendalaisia saveltgjia kuten
Mussorsgkya ja Rimski-Korsakovia seka saksalaista oopperajatti Wagneria. Vuonna
1889 Pariisin maailmannayttelyssd Debussy kohtasi Indonesiasta tulleen orkesterin,
joka soitti Jaavalaista gamelan-musiikkia. Debussy vaikuttui kovasti erikoisista as-
teikoista ja harmonioista, ja otti paljon vaikutteita gamelanista omiin savellyksiinsa.
(Hecht 2008.)

Debussy pysyi melko tuntemattomana saveltdjan aina 1890-luvulle saakka, kunnes
hanen orkesteriteoksensa Prélude a I'aprés-midi d'un faune eli Faunin iltapaiva valmis-
tui vuonna 1984. Debussy kaytti huomattavasti pienempaa orkesteria kuin oli tapana,
iimeisesti vastareaktiona Wagnerin jarkalemaisia teoksia kohtaan. Faunin iltapéaivasta
pystyy helposti havaitsemaan aasialaiset vaikutteet ja impressionistisen harmonian
kayton. Teoksesta tuli valtavan suosittu ja tunnettu ympari maailmaa, ja sitd pidetaan
yhtena impressionismin aikakauden merkittavimmisté teoksista. (Hecht 2008.) Debussy
ei tosin itse pitanyt itsedan impressionistisena saveltaja, silla han ei juuri arvostanut

muiden aikalaistensa t6ité (Schwartz).

3.3.1 Syrinx

Syrinx on Debussyn myohéista tuotantoa. Se on valmistunut vuonna 1913, viisi vuotta
ennen saveltgjan kuolemaa. Teos savellettiin osaksi taustamusiikkia naytelmaékirjailija
Gabriel Moureyn naytelmaan Psyché, mutta yhteisty®d kariutui Syrinxin jaddessa aino-
aksi savellykseksi naytelmaan. Debussy savelsi kappaleen ilman tahtiviivoja ja hengi-
tysmerkkeja, jotta soittajat ymmartaisivat soittaa teoksen rytmit vapaasti ja vahvasti
tulkiten. Ranskalainen huilisti Marcel Moyse lisasi tahtiviivat ja hengitysmerkit myo-

hemmin nuottiin. (Curinga.)

Teoksen nimi Syrinx tulee Kreikkalaisesta mytologiasta. Syrinx oli nymfi, johon jumala
Pan oli suuresti rakastunut. Syrinxin paetessa Pania nymfi pyysi apua sisaruksiltaan
jokinymfeiltd. Nymfit muuttivat Syrinxin ontoksi ruo’oksi, ja kun Pan viimein saapui joel-
le, ei han loytanytkdan enda rakastettuaan. Suruissaan Pan poimi joesta muutamia

ruokoja, sitoi ne yhteen riviin, ja kehitti nain panhuilun. Pan alkoi soittaa surullista me-
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lodiaa huilullaan rakkaansa katoamisen lannistamana, tietdamatta Syrinxin olleen yksi

leikkaamistaan ruo’oista.

3.3.2 Pohdinta

Kappale ei teknisesti ole nuorelle soittajallekaan vaikea, mutta se vaatii sitdkin enem-
man suurta tulkintakykyd. Syrinx on yksi maailman tunnetuimpia huilusooloja, joten
pelkkd sormi- ja puhallustekniikka eivat enda riitd. James Galway Kkirjoittaa kirjassaan
The Flute samaisesta aiheesta. Han tosin uskoo, ettd nykytempo, jossa kappaletta
soitetaan, on paljon hitaampi kuin mita se alun perin oli. Syyksi han ehdottaa liilan nuor-
ten huilistien tarttumista kappaleeseen; juoksutukset ovat olleet liilan vaikeita, joten
tempoa on pitanyt tuoda sen takia alas. (Galway 1982, 166 — 167.) Galwayn oma tul-
kinta onkin huomattavasti nopeampi kuin muiden aikamme suurten huilistien. Itsekin
piddn enemman rauhallisesta tulkinnasta, jossa seka soittaja ettd kuulija saavat nauttia
joka nuotista ja henkayksesta. Silti olen samaa mieltd Galwayn kanssa siita asiasta,
ettd liian nuorten soittajien ei kappaleeseen kannata tarttua. 1an tuoma kypsyys tuo
teokseen enemman tunnetta ja syvyytta, kuin se etydiharjoituksena nuorille toisi. Taméa
kappale on kuitenkin niin merkittava teos, ettd sen jokainen pidempéaéan soittanut huilisti
tulee joskus elaméansa aikana soittamaan. Sitd ei siis kannata kayttdd puutteellisen

tekniikan parantamiseen, vaan laajan tulkinnan luomiseen tekniikan ollessa jo hallussa.

3.4 Paul Hindemith 1895 — 1963

Kuvio 21. Hindemith
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Saksalaissyntyinen ja mydhemmin amerikkalaistunut saveltdja Paul Hindemith oli jo
nuorena hyvin lahjakas muusikonalku. Han aloitti musiikkiopintonsa 12-vuotiaana
Hochin konservatoriossa Frankfurtissa viulu p&daineenaan. Han menestyi loistavasti
pitden omia konserttejaan ja antaen yksityistunteja. Pikkuhiljaa han otti viulun rinnalle
myds savellystunteja, ja opintojensa loppuvaiheessa hén keskittyikin taysin saveltami-
seen, missa han myos loisti lahjakkuudellaan. (Fondation Hindemith, 2013.)

Ensimmaisen maailmansodan, jossa Hindemith oli ollut mukana rintamalla, jalkeen
1918 Hindemith jatkoi esiintymistd ja saveltdmista. Pian han saikin lapimurtonsa, ja
hanta pidettiin yhdesta Saksan avantgardistisen musiikin keulahahmoista. 1920-luvulla
Hindemith oli suuressa arvossa seka saveltajanlahjojensa etta tulkitsijantaitojensa puo-
lesta. 1927 hanelle tarjottiin savellyksen professorin virkaa Berliinin musiikkiakatemias-
ta, jonka Hindemith otti ilomielin vastaan. Han nautti suuresti paastessaan mahtavan

kulttuurikaupungin musiikkielamaan mukaan. (Fondation Hindemith, 2013.)

Toisen maailmansodan puhjettua vuonna 1939 Hindemith muutti Yhdysvaltoihin opet-
tamaan. Han sai yhdysvaltainkansalaisuuden 1946, ja viipyi Amerikassa aina vuoteen
1953 asti. Saksassa oli jalleen sodan jalkeen innostuttu Hindemithin ainutlaatuisesta
musiikista, ja taman innoittamana Hindemith muuttikin takaisin Eurooppaan. Saksan
sijasta han kotiutuikin Sveitsiin, jossa han asui kuolemaansa saakka. (Fondation Hin-
demith, 2013.)

3.4.1 Acht Stucke

Acht Sticke on Hindemithin vuonna 1927 saveltdmé kahdeksanosainen teos soolohui-
lulle. Savellys koostuu kahdeksasta pienestd kappaleesta, jotka kestavat puolesta mi-
nuutista puoleentoista minuuttiin. Teos on savelletty tekijansa ominaiseen tyyliin hyvin
edelle omaa aikaansa; tahtiviivoja on mielivaltaisesti, joskus ne ilmaisevat fraasin lop-
pua, joskus hengityspaikkaa, ja tempot ja dynamiikkamerkinnat ovat uskaliaita ja erit-
tain vaihtelevia. Nama antavatkin mitd parhaimmat tulkintamahdollisuudet soittajalle.

Tarkein ohje, mitd soittajan on huomioitava, ovat osien nimet eli tempomerkinnat.

Ensimmaisen osan nimi Gemaéachlich, leicht bewegt eli rauhallisesti, hieman liikut-
tuneesti tuntuu aluksi olevan hieman ristiriidassa metronomimerkintansa kanssa. Pal-
jon trioleita sisaltava avauskappale on suhteellisen nopea neljasosan ollessa 138 iskua

minuutissa. Kappaletta soitettaessa ohjeiden idea kuitenkin avautuu; vaikka soitetaan-
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kin menevasti, on tunnelman oltava rauhaisa. Hindemith onkin onnistunut taitavasti
nama kaksi asiaa saveltdaméan yhteen. Kappaleesta huokuu liikuttuneisuus ja teos
ikd&n kuin huokailee pitkilla aanilla purkaen huokauksen nopeille trioleille. Osa on ohi
jo ennen kuin huomaakaan, mutta se kai on avausnumeron tarkoituskin. Kuulijan mie-

lenkiinto on ainakin heratetty.

Toinen osa Scherzando eli leikittelevasti, vitsailevasti on jo taysin erilainen ensimmai-
seen o0saan verrattuna. Se heittelee nopeita kommentteja fermaattien valilla kuin pikku-
lintu. Osa on hauska ja hyvin leikkisa ja se etenee melkoisella vauhdilla. Juuri kun se
on paassyt kunnolla menemisen makuun, se jo yllattden palaakin takaisin alkuperai-

seen kommenttiinsa.

Kolmas osa alkaa hyvin sujuvasti toisen osan lopun hammennyksen jalkeen; se selvas-
ti jatkaa toisen osan hammentyneesta paatdstunnelmasta. Sehr langsam, frei im Zeit-
malf tarkoittaa hyvin hitaasti, aika-arvojen sisélla vapaasti. Jos edellinen osa oli pikku-
lintu, niin kolmas osa muistuttaa suuresti talviunilta herddvaa karhua. Perustempo ja
olotila ovat raukeita, muutamien hieman aktiivisempien lurautusten kehystdessa osaa.
Kappale kuitenkin paattyy niin kuin alkaakin, pitkdan rauhalliseen nuottiin, ikdan kuin

karhu vain kaantaisi kylkedan ja jatkaisi uniaan.

Rauhallisissa merkeissa alkaa my6s neljds osa. Tempoksi on laitettu jalleen Geméch-
lich, ja teos alkaakin melko valinpitamattdmalla melodialla. Rytmi tii-ri tii-ri tekee tee-
masta hieman kevytkenkaisen, eikd mitenkdan vakavasti otettavan. Pienia valdyksia
tahdonvoimasta kuitenkin kuullaan rytmin muuttuessa ja korkeammalle mentdessd,
mutta niisté palataan kuitenkin pian takaisin. Puolivalin jélkeen henki kuitenkin muut-
tuu pysyvasti, pitden silti tiukasti kiinni naiivista rytmistaan. Neljds osa paattyy jyke-
vaan pitkaan crescendoon ja nousuun aina kolmiviivaiseen b-saveleen asti, joka soite-

taan tietenkin fortefortissimossa.

3.4.2 Pohdinta

Acht Stticke on jo teknisesti selvasti hankalampi kuin Syrinx. Se myds vaatii huomatta-
vasti groteskimpaa soittotyylia ja tulkintaa. Siind ehka taman teoksen vetovoima piilee-
kin. My6s idea kappaleen kokoamisesta kahdeksasta alle minuutin mittaisesta osasta

on hauska. Tottumattomampikin kuulija jaksaa kuunnella erilaiset vitsikkaat osat odot-
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taen aina seuraavaa. Vaikka nama ovatkin vain pikkukappaleita, muodostuu niista suuri
kokonaisuus, joka vaatii soittajaltaan jo pidempad huiluharrastusta. Vaikka Syrinxid
saattaa joku lapsi erehdyksissaan ruveta soittamaankin, niin sama virhetta ei kday Acht
Sttickenin kanssa.

3.5 Jacques lbert

Kuvio 22. Ibert

Ranskalainen saveltdja Jacques lbert syntyi Pariisissa vuonna 1890. Hanen pianistiai-
tins& antoi pojalleen jo nuorena viulu- ja pianotunteja, joista piano muodostui Ibertille
laheisemmaksi soittimeksi. Han oli erittain kiinnostunut saveltamisesta ja improvisoin-
nista pianolla, ei niinkaan tekniikka- ja ohjelmistoharjoittelusta. (Véronique Péréal,
2010.)

Ibert l&hti opiskelemaan séavellystd Pariisin konservatorioon vuonna 1911. Ibertin isé ei
tukenut poikansa musiikkiuraa, joten lbertin oli hankittava rahoituksensa opiskeluun
muualta. H&n toimikin séestajané, savelteli pienia pianokappaleita, ja soitti mykkaelo-
kuvia esittivissa teattereissa omaa saveltamaansd musiikkia elokuvan pydriessa val-
kokankaalla. TAssa hanen improvisaatiolahjansa paasivat hyvin esille elokuvan tapah-

tumien ja tunnelman vaihtuessa valilla vikkelaankin. (Véronique Péréal, 2010.)

Aikalaisensa Paul Hindemithin tavoin maailman sodat rikkoivat myos Ibertin savellys-
rauhaa, tdman joutuessa ladkintdjoukkoihin ensimmaisessé maailman sodassa. Sielta

palattuaan lbert paasi apurahan turvin opiskelemaan Roomaan kolmeksi vuodeksi,
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jona aikana han savelsikin eréita tunnetuimpia téitdan. Ibert jaikin Roomaan pidem-
maksi aikaa, ja vuonna 1937 hénet nimitettin Roomassa sijaitsevan Ranskalaisen aka-
temian johtoon. Han toimi virassaan aina vuoteen 1960 asti. Ibertilla oli myo6s virka Pa-
riisin oopperan johdossa vuodesta 1955 aina kuolemaansa vuonna 1962 saakka.
(Véronique Péreal, 2010.)

3.5.1 Piece

Piece pour FlGte seule on Ibertin Roomassa vuonna 1936 saveltama kappale soolohui-
lulle. Teos koostuu introsta, lyyrisesta teemasta, kadenssinomaisesta valiosasta ja lo-
puksi palaavasta teemasta. Kappale on upea kokonaisuus, ja se vaatii soittajaltaan niin
teknillista kuin tulkinnallistakin taituruutta. Alun intro on vapaa ja rauhallinen, tempo-
merkintand Andante eli liikkkuvasti, keinuvasti, mutta ei hataillen. Jo muutaman tahdin
jalkeen tapahtuva nopea virtuoosinen nousu kolmiviivaiseen d-saveleen herattaa valit-
tomasti kuulijan huomion. Tama on kuitenkin vasta alkusoittoa, ja korkealta laskeudu-
taankin rauhallisesti alas kauniiseen teemaan. Pitkéat fraasit ja isot, joustavat intervalli-
hypyt tekevat melodiasta pitkajannitteisen ja kiehtovan. Se on kuin kuminauha, jota
venytetdén ja hitaasti palautetaan sen koskaan katkeamatta.

Véliosa onkin jo menevampi, kuten tempomerkintéa Vivo, eloisasti, antaa ymmartad. Se
alkaa matalalla fermaattinuotilla, jonka jalkeen lahdetd&n huimaan nousuun, josta pian
kuitenkin palataan. Fermaatti ja nousu kerrataan, talla kertaa menndan kuitenkin hie-
man ravakammin ja hieman korkeammalle, josta palataan takaisin alas tunnelman kui-
tenkaan hiipumatta. Valiosa muodostuukin lahinna nopeista nousuista ja laskuista, jo-
hon on sisallytetty teeman lyyrisia ja pitkia fraaseja. Teemaan palataan nousevien pien-
ten terssien nopealla kuviolla, ja teema kuullaan oktaavia korkeammalta kuin alussa.
Sita myds varioidaan hieman, ja lopuksi rauhoitutaan ja tasataan soittajan sykkeita.
Teos paattyy kauniisti pianissimoon pitkélle kolmiviivaiselle des-savelelle, joka viela

putoaa kaksi oktaavia matalalle fermaatille.

3.5.2 Pohdinta

Teos on hurmaavan kaunis, ja yksi suosituimpia soolohuilukappaleita niin soittajien
kuin kuulijoidenkin keskuudessa. Se vaatii soittajaltaan hyvaa ilmavirran ja puhallus-
tekniikan hallintaa, seké joustavaa huuli-, pallea ja tukityoskentelyd. Valiosa on myos

sormiteknisesti haastava, joten tamakin kappale kuuluu jo selvasti pidempaan soitta-
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neiden repertuaariin. Tarkeinta kappaleessa on rauhallisuus, jota on pidettava ylla va-
liosan juoksutuksista huolimatta. Kappale vaatii myods hyvaa kuntoa, silla hengastytta-
van véliosan jalkeen korkealta tuleva melodia pitdisi saada soimaan kauniisti ja heleds-
ti, ei puskien ja viimeisia ilmavarojaan kayttden. Teoksen suurin haaste onkin pitéa
kuminauha koko ajan liikkeessa, sitd koskaan taysin rentouttamatta tai aarimmilleen
venyttamatta.

3.6 Richard Rodney Bennett

Kuvio 23. Bennett

Englantilainen saveltdjd Richard Rodney Bennett syntyi musikaaliseen perheeseen
vuonna 1936. Han savelsi jo pienesta pitaen, ja padsi Lontoon Royal Academy of Mu-
sic —konservatorioon opiskelemaan apurahalla vuonna 1953. Valmistuttuaan vuonna
1956 han jatkoi opintojaan Pariisissa vuodet 1957 — 1959 serialistisia teoksia savelta-
van Pierre Boulezin johdolla. Bennett omaksui savellystyylin heti omakseen, ja kehitti
siitd itselleen sopivan omaperaisen savellystavan keskittyen lahinn& melodian ja har-
monian mahdollisuuksiin. 1980-luvulla Bennett kuitenkin jatti serialismin tiukat saannot,
ja hénen savellyksistdan tuli vapaampia, vaikka ne pysyivatkin yhd atonaalisina.
(James Reel, 2013; Universal Edition, 2010.)

Bennett on sdveltanyt lukuisia erilaisia teoksia, muun muassa jousikvartettoja, sinfoni-
oita, konserttoja monille eri instrumenteille, kamarimusiikkia ja kolme tayspitkda ooppe-

raa. Han on myds tullut erittain tunnetuksi elokuvamusiikin saveltajana, ja 1990-luvun
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jalkeen jazz-pianistina. Bennett kuoli jouluaattona 2012 kotonaan New York Cityssa.
(James Reel, 2013; Universal Edition, 2010.)

3.6.1 Sonatina

Sonatina soolohuilulle on Bennettin varhaisimpia teoksia. Se on savelletty vuonna
1954, Bennettin ollessa 18-vuotias musiikinopiskelija Lontoossa. Kappaleessa on nelja
osaa, joista muodostuu kaksi paria, ikdan kuin osat 1a ja 1b, ja osat 2a ja 2b. Konser-

tissani soitin vain kaksi ensimmaista osaa.

Teoksessaan Bennett kayttdd atonaalisuutta ja tahtilajeja hyvinkin vapaasti ja vaihtele-
vasti. Ensimmainen osa Poco lento, vahan hitaammin, alkaa pitkilla intervallivenytyksil-
l&. Kappale ikaan kuin etsii suuntaa ja loytadkin sen crescendon ja accelenrandon tur-
vin. Alku kerrataan hieman muunneltuna ja nopeammassa tempossa. Intensiteetti kas-
vaa nopeasti vaihtuvien nyanssien ja accelerandojen avulla, kunnes se lopulta saavut-
taa huippunsa fortissimossa kolmiviivaisella f-sévelella. Sitten kaikki pyséhtyy kuin sei-
naan. Kaksi iskua kestdneen tauon jalkeen kuuluu pieni kaksi kahdeksasosaiskua kes-
tava kysymyksenomainen kommentti pianissimossa. Tulee fermaatti, jonka jalkeen
palataan osan lahtétempoon ja koristeltuun teemaan. Ensimmainen osa paattyy mata-
laan es-sdveleen, josta on tarkoitus siirtyd pehmeasti seuraavaan osaa. Lopussa on

vain fermaatti tuplaviivan paalla.

Toinen osa Allegro con grazia on kolmiosainen, ja nimensa mukaisesti armollisen no-
pea, niin ettd se tuntuu mukavalta soittaa. Staccato kahdeksasosa —teema kuulostaa
hieman naiivilta, ja sitd tama toinen osa onkin. Se on kuin pieni leikki, joka hieman kar-
kaa kasista lopussa. Nuori saveltgja on toisessa osassa pitaytynyt viela kahdeksan
tahdin mittaisessa teemassa, joka kerrataan, ja josta jatketaan véliosaan. Véliosassa
"leikki” rupeaa jo hieman hurjistumaan, ja melko yllattaen ollaankin jo suuressa fortessa
korkealla kolmiviivaisella es-sévelella. Hetken pauhattuaan valiosa kuitenkin péésee
takaisiin pianoon ja takaisin sopuisaan leikkiin. Alku kerrataan viela lopuksi, ja teos

loppuu e-sdvelen hauskaan oktaavihyppyyn pianissimossa.
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3.6.2 Pohdinta

Kappale on selvasti nuoren saveltdjan tekema kevyt "rallatus”, erityisesti toista osaa
tarkastellessa. Ensimmaisessa osassa on kuitenkin laitettu kaikki taidot viivastolle, isot
hypyt ja hurjat nyanssit ovat nimittain taman osan selkdranka. Siitd syysta kappale
vaatiikin erittdin hyvaa tekniikkaa, hypyt kun saattavat paikoin olla jopa yli kaksi oktaa-
via. Myo6s tulkinnalla on tdssa osassa merkittava rooli, sen pitéda olla vahvaa ja raisky-
vaa ja erot nyanssien valilla on oltava huimat. Toinen osa on mukavan kevyt vastapai-
no ensimmaisen osan hieman vaikealtakin tuntuvalle tunnelmalle, ja se on soittajallekin
mukava sormijumppa soittaa. Osa rullaa melko lailla ihan omalla painollaan, eika en-
simmaisen osan stravinskymaista soittotyylid tarvitse tassa enaa esille tuoda. Kokonai-

suus on oikein hauska ja toimiva, Sonatina toimii hyvin myos nain puoliksi soitettuna.

3.7 Graham Lynch

Kuvio 24. Lynch

1960-luvulla Lontoossa syntynyt saveltdja Graham Lynch aloitti musiikkiuransa pianon-
soitolla. Nuorena hén soitti musiikki laidasta laitaan, klassisesta rockiin. Kiinnostuksiin
kuului myo6s jazz seka saveltaminen, jota han lahtikin opiskelemaan Lontoon King’s

Collegeen ja Royal Academy of Music — konservatorioon. (Lynch, 2013a.)

Lynch on saveltanyt orkesteri- ja sooloteoksia sek&d kamarimusiikkia monille eri instru-
menteille. Enimmakseen han saveltdd modernia klassista, mutta Lynch tunnetaan
myds tangosavellyksistaan. Eturivin muusikot ja orkesterit ovat esittdneet hanen mu-
siikkiaan ympéri maailmaa, ja hdnen teoksensa ovat saaneet suosiollisen vastaanoton.
Lynchiltd on ilmestynyt myos kolme piano-opusta nimeltddn Sound Sketches 1, 2 ja 3,

jotka ovat tarkoitettu kaikenikaisille pianoharrastelijoille. Opusten kappaleissa harjoitel-
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laan eri varimaailmoja ja tunnelmia, joihin tekniset vaikeudet on piilotettu vahvojen me-
lodioiden alle. (Lynch, 2013a; Lynch 2013b.)

3.7.1 Moon Cycle

Moon Cycle on Graham Lynchin vuonna 2002 saveltama teos soolohuilulle. Teos on
saanut nimenséa kuunkierron vaiheista maan ympari. Kappale vaihtelee kahden eri
tempomerkin valilld, ja siina ei ole tahtiosoitusta. Tassa teoksessa tahtiviivat toimivat

enemmankin fraasiennayttgjina.

Teos muodostuu viidesta yhteensidotusta osasta. Huilua ei missaan vaiheessa lasketa
alas, korkeintaan vain hengitetdan osien valissa. Tempot I ja II vaihtuvat vuorotellen,
mutta kuulija ei huomaa mitdan varsinaista temponmuutosta. Tempomerkinnat kuvas-
tavatkin tassa tapauksessa enemman tunnelman, kuin tempon muuttumista. Kappa-
leen yleisvaikutelma on rauhallinen, se sisaltad muutamia flasoletteja, ja suuria nyans-
sivaihteluita. Ennen loppua, jossa palataan takaisin alun tunnelmaan, on komea nousu
korkealle kolmiviivaiseen a-saveleen asti. Lopun huippukohtaa onkin valmisteltu jo
kolmannesta osasta alkaen, ja Lynch rakentaa sen hienosti pysymaan pitkajannitteise-

na ja kutkuttavana aina loppuun asti.

3.7.2 Pohdinta

Moon Cycle on upea teos, jossa yksindinen huilu paasee nayttamaan koko varikirjoaan
niin laajalta alueelta kuin soittajalta 16ytyy taitoa. Sen tunnelman vaihdot niin hitaalla
kuin nopeammallakin aikavalilla ovat lumoavia. Erityistda huomiota kannattaakin kiinnit-
téd& nopeasti vaihtuviin nyanssimerkintéihin, jotta ne saa toimimaan parhaalla mahdolli-
sella tavalla. Tam& onkin oiva kappale harjoituttamaan huilistin pianossa ja pianissi-
mossa soittamisen taitoa. Eri savyja soittajan kannattaa etsia eri vokaalien avulla. Pit-
k&a aantaa soitettaessa on helppo kokeilla miltéd &ani kuulosta suun ollessa eri asen-
noissa. A-vokaalilla &a&ni on huomattavan rento, kun taas esimerkiksi e-kirjaimen aani
on jo melko kirea. Eri vokaaleita vaihdellen kappale saa varia ja syvyytta, sita kaikkien

kaipaamaa tunnelmaa.
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4 Pohdinta

Huilun historia oli minulle entuudestaan ainoastaan paapiirteiltdan tuttu. Tietoni rajoit-
tuivat lahinna siihen, etta huilu rakennettiin joskus puusta ja siina ei ollut juurikaan lap-
pid. Koin opintojeni loppupuolella tietojeni olevan aivan liian niukat kutsuakseni itseani
huilistiksi valmistumiseni jalkeen, joten paéatin historian olevan ainakin osittain sisallytet-
ty opinnaytetyohoni. Isossa-Britanniassa vietetyn vaihto-oppilasvuoteni aikana pidin
konsertin, jossa soitin soolohuilukappaleita. Konserttini ohjelmiston ja soittimeni histori-
an yhdistaminen tuntui luontevalta ajatukselta, olinhan valinnut kappaleeni eri aikakau-
silta.

Historian tuntemus on auttanut minua huomattavasti myos kappaleissa, joita olen soit-
tanut ndiden sooloteosten jalkeen. Ymmarrys, miksi tietyt asiat tehdaan tietylla tavalla,
auttaa kappaleita harjoiteltaessa ja soittotapojen ja -tyylien valinnassa. On myds hel-
pompi perustella valintojaan, kun pohjalla on faktaan perustuvaa tietoa. Huilun histori-
aan tutustuminen oli melko ty6lasta suuren lahdemaaran takia, mutta ehdottomasti sen

arvoista.

Ristiriitaisimmaksi osuudeksi kirjallisen tydni luomisessa koin kappalekohtaiset analyy-
sit ja pohdinnat. Toisaalta oli helpompaa kirjoittaa asioita omasta paastaan, kun lahteis-
ta ei tarvinnut murehtia. Toisaalta juuri se oli myds ongelmana. Valilla oli yllattadvan
vaikea pukea ajatuksiaan sanoiksi, varsinkin kun teki sitd ensimmaista kertaa elaméas-
saan. Yleensd hahmotan harjoittelemani kappaleen rakenteen mielessani, samoin kuin
tunnelmat ja muut tulkinnalliset seikat. Koskaan aikaisemmin en ollut niitéd paperille tai
tietokoneelle joutunut kirjoittamaan, enka siis niihin koskevia sanoja etsimaan. Nyt aja-

tuksieni purkaminen sanoiksi olikin yksi suurimmista haasteistani tata tyota tehdessani.

Uskon ty6stani olevan hyotya myos muille musiikin alan opiskelijoille tai ammattilaisille
seka ihan tavallisille musiikin harrastajille. Historiakappale on melko laaja, joten sité on
helppo kayttdaa lahdemateriaalina hieman pidemmallekin esitelmdlle. Isomman tutkiel-
man kohdalla historiaosuus saattaa kuitenkin jaada lilan pintapuoliseksi. Kappaleana-
lyyseistd on sen sijaan helppo lainata ndkdkantoja niin suppeampiin kuin laajempiinkin

tutkielmiin.

Koin jakaneeni lukijan kanssa hyvinkin henkildkohtaisia tuntemuksiani ja mielipiteitani

kappaleista. Jokaisella soittajallahan on niistd aina omanlaisensa tulkinta. Vaikka mieli-
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pide-eroja varmasti ilmaantuukin, ei kukaan voi niistd mitdan vaariksi vaittaa. Musiikin
kauneushan on juuri se, etté tarinoita on yht&d monta kuin on soittajiakin. Se, kuka mil-

laisestakin tarinasta tykk&&, on jokaisen henkilokohtainen asia.
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