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The purpose of this Bachelor’s thesis was to study the combining of extended
flute techniques and electronics. The data were collected by reading literature of
the topic and by rehearsing a contemporary piece. The purpose was to observe
the challenges the flutist experiences when rehearsing the piece and the altering
of the flutist’s identity during the process. This thesis consists of both literary and
artistic part. In the literary part the aesthetics of contemporary music are discus-
sed, as well as the music written by Kaija Saariaho. The literary part also contains
a report of the Bachelor’s thesis concert and its arrangement.

The use of extended techniques in contemporary music awakens the listener to
listen more actively. The advanced elasticity of the embouchure, the creation of
more comprehensive colour spectrum and also the courage that is achieved by
combining the intimate speaking with the flute sound are the benefits that can be
incorporated into musical identity as a flutist. The use of the electronics gives an
opportunity to emphasise the sounds of the flutist’'s body which would have gone
unheard if there was no amplification. The listener’s impression of the space is
under the transformation when the use of electronic reverberation is present.

Key words: contemporary music, extended techniques, electronics, Kaija Saa-
riaho
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1 JOHDANTO

Nykymusiikin ja yleison valinen kuilu on kasvanut turhan suureksi; moderni taide-
musiikki tavoittaa haviavan pienen kuulijakunnan. Perustelut mietteisiin nykymu-
siikin vastenmielisyydesta pohjautuvat usein ajatuksiin ja ennakkoluuloihin sen
liiallisesta monimutkaisuudesta ja vaikeaselkoisuudesta. Parhaimmillaan nyky-
musiikki tarjoaa mahdollisuuksia kokea erityislaatuisia moniaistillisia kokemuksia
seka ajan ja paikan kasityksen hamartymista, hetkellistd pakoa arjesta ja todelli-
suudesta. Se vangitsee kuulijansa tarkastelemaan teoksen moninaisia sointi- ja
variyhdistelmia, jotka voivat johdattaa mielikuvituksellisten mielikuvien ja tunte-

musten aarelle.

Nykymusiikki haastaa siis kuulijaa, mutta myos itse soittajaa. Nykymusiikin sisal-
tamat laajennetut soittotekniikat ovat aina kiehtoneet minua, kuinka ne avaavat
soittajalle entista laajemmat mahdollisuudet 16ytaa instrumentistaan uudenlaisia
vari- ja sointimaailmoja seka saavuttaa instrumentin entista parempi ja laajempi
hallinta. Nykymusiikki tarjoaa soittajalle myos laajempaa oman tulkinnan kayttoa
ja jopa teatraalista uskalluksen ja heittaytymisen kokeilua. Elektroniikan lisaami-
nen laajentaa naita kaikkia mahdollisuuksia entisestaan: kaikenlaisia aania kye-
tdan nauhoittamaan seka tuottamaan jopa keinotekoisesti ja muuntelemaan eri-
laisten efektien ja suodattimien avulla. Mahdollista on my®és tilakasityksen muut-

taminen esimerkiksi kaikuefekteja kayttaen.

Kuunnellessani Kaija Saariahon (s.1952) huilusooloteosta NoaNoa (1992), van-
gitsi teoksen vari- ja sointimaailmat minut harvinaislaatuisella tavalla. Tama olikin
yksi syy sille, miksi teos valikoitui opinnaytetyoni aiheeksi. Koin kiehtovaksi aja-
tuksen yhdistaa laajennetut soittotekniikat ja elektroniikan huiluteoksessa; koin
halua ja kiinnostusta paasta kokeilemaan naiden osasten yhdistamista ja kaik-
kien palasten yhtaaikaisen hallittavuuden haastavuutta. Teosta varten hankin fyy-
sisia kirjallisia seka sahkoisessa muodossa olevia lahteita. Lisaksi teoksen laa-
jennettujen soittotekniikoiden toteuttamisessa minua avusti opettajani, Tampere
Filharmonian huilun vuorotteleva aanenjohtaja sekd Uusinta Ensemblen huilisti
Malla Vivolin. Teoksen elektroniikan kanssa minua avustivat tyopaikkani, Rakuu-

nasoittokunnan, kollegani Tommi Tuovinen ja Lauri Huotarinen. Pidin teoksesta



6

erillisen opinnaytetyokonsertin ja sain myos lisaksi tilaisuuden esittaa teoksen

tydpaikkani Rakuunasoittokunnan Sotilaan sydan -kamarimusiikkikonsertissa.

Tama tyo koostuu johdatuksesta nykymusiikkiin, sen suuntauksiin ja soivan aa-
nen muokkausmahdollisuuksiin. Kuvailen myods Kaija Saariahon teosten estetiik-
kaa seka kyseisen saveltdjan suhdetta huilumusiikkiin. Tyoni keskiéssa on Saa-
riahon NoaNoa-teoksen valmistamisesta kertominen seka teoksen valmistamis-
vaiheessa tehdyista havainnoistani raportointi. Tyoni tarkoituksena oli kokeilla
kaytannossa nykymusiikissa kaytettyjen laajennettujen soittotekniikoiden ja
elektroniikan yhdistamista seka havainnoida mahdollisia esiintyvia haasteita ja
niiden tarjoamia oppimismahdollisuuksia. Lisaksi toivon taman opinnaytetyoni
avulla edistavani muidenkin soittajien uskallusta tarttua haasteellisiin, uskallusta
ja rohkeutta vaativiin teoksiin. Toivon myds tyoni antavan jollekin huilistille hel-

pottavia tyOkaluja taman kyseisen nykymusiikin teoksen valmistamiseen.



2 NYKYMUSIIKKI

2.1 Katsaus nykymusiikin maaritelmaan

Miten maaritella nykymusiikki? Hieman [6yhemmin ja laajemmin katsottuna tama
taidemusiikin aikakausi sijoittuu 1900-luvun jalkipuoliskolle toisen maailmanso-
dan jalkeiseen aikaan. Tiukemman maaritelman mukaan nykymusiikin voi ajatella
olevan ainoastaan kaikkein viimeisin, 1990-luvulta tai 1980-luvun loppupuolelta
eteenpain syntynyt taidemusiikki. (Pohjannoro n.d.) Musiikin modernismin aika-
kautta voidaan pelkistetysti kuvailla vapaustaisteluksi 12 savelen tasavertaisuu-

den puolesta (Tamminen 2016).

Toisen maailmansodan jalkeen uuden musiikin kentalle on tuotu yllattavan vahan
taysin uutta, jota ei olisi kokeiltu jo 1900-luvun alkupuoliskolla. Esimerkiksi Suo-
men kamaralla uusklassismin ja Sibeliuksenkin kayttdman myohaisromantiikan
traditioita seka myos uusklassismin ja 12-saveltekniikan perimatietoja on kyetty

sadilyttamaan ja jatkamaan tahankin paivaan saakka. (Aho 1999.)

Sotien valisena aikana uudenlaista tarttumapintaa etsi eri maiden kansanmusiik-
kiperinteiden kautta unkarilainen Béla Bartok (1881-1982). Han onnistui taman
kautta nostamaan esiin uusklassismin, joka musiikin romanttisuuden seka im-
pressionismin ja ekspressionismin vastareaktiona, pyrki aiemman romanttisen
paisuttelun ja paatoksellisuuden sijaan asiallisen ja objektiivisen musiikillisen ai-
neksen lahestymistapaan. Klassismin ja barokin muotoihanteita (sonaatti, fuuga,
tanssisarja, muunnelmamuoto, divertimento) kayttaen pyrittiin uudenlaiseen va-
paatonaalisempaan savelkieleen. Uusklassismin voidaan nahda olevan jarkire-
aktio kaikelle hurmokselle, joka oli vallassa ennen sotaa. (Aho 1999.) Suomessa
tosin uusklassismi oli I1dahinna kansainvalisten uusklassikoiden kopiointia, vaikka
pyrkimyksena olisi pitanyt ennemminkin olla romantiikkaa edeltaneisiin vaikuttei-
siin palaaminen. Maailmansotien valinen aika musiikissa onkin kiteytettyna ker-
tarysayksella kaukaa vanhojen vaikutteiden hakemista, romantiikan elementit

unohtaen. (Tamminen 2016.)
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Uusklassismin ollessa tonaalisuudessaan jo avarakatseisempaa, kehitti Arnold
Schoénberg 1920-luvun alussa tiukasti systematisoidun 12-saveljarjestelman, pyr-
kimyksena tehda taydellinen pesaero tonaalisuuteen (Aho 1999). Tassa savel-
tekniikassa, dodekafoniassa, savelten valinen hierarkia halvenee. Kromaattisen
asteikon kaikki 12 tasa-arvoista savelta jarjestetaan riviksi, ja niistda muodostuu
jarjellistetty mitta-asteikko. Aarimmaisyyksiin mentéaessa kaikki piilevatkin tonaa-
liset keskukset kiellettiin, ja nain kolmisointujen kaytosta syntyi tabu. 12-saveltek-
niikka ei vuosina 1920- ja 1930-luvuilla levinnyt paljoa Schonbergin omaa oppi-
laspiiria (merkittavimpina Anton Webern ja Alban Berg) "uutta Wienin koulukun-
taa” pidemmalle. (Aho 1999.)

Neuvostoliitossa 12-saveltekniikasta oman vastaavanlaisen kromaattisen savel-
jarjestelmansa kehitteli Nikolai Roslavets (1881-1944). Teosten aanimateriaalina
alettiin kayttaa uudenlaista sisaltda; konkreettiset aanet ja halyt ilmaantuivat ku-
vioihin. Leon Thérémin (1896—1993) loi ensimmaisen elektronisen instrumentin,
thereminin, joka paatyi kaupalliseen valmistukseen asti. Orkesteriteoksessa Te-
rédsvalimo Aleksandr Mosolov (1900-1973) kehitteli puolestaan kone-estetiikkaa.
Myés lanteen rantautui koneellisen taiteen ihanne Arthur Honeggerin (1892—
1955) pikajunan veturia kuvaavan Pacific 231 teoksen myo6ta. Halyjen kayttdéa
teoksissa puolusti futuristi Luigi Russolo (1885-1947), ja vaikka halyfuturistien
halykonserttien kokeilut jaivatkin aikanaan ainoastaan aikansa erikoisuudeksi ja
harvinaisuudeksi, ennakoivat ne myohempaa konkreettisista aanista kom-

ponoidun elektronimusiikin estetiikkaa. (Aho 1999.)

1900-luvun loppupuoliskolla uuden musiikin taiteelliseksi nykymusiikin Mekaksi
muodostui Saksan Darmstadt siella jarjestettyjen kansainvalisten uuden musiikin
kesakurssien ja siella vaikuttaneiden nuorten saveltajien rynman "Darmstadtin
koulukunnan” myota (Tamminen 2016). Naiden avantgardistien isana pidetyn Oli-
vier Messiaenin (1908-1992) — jonka musiikkia voisi kuvailla mystiikanomaiseksi,
itamaisesta musiikista vaikutteita saaneeksi, symmetrisia rytmeja ja linnunlaulua
sisaltavaksi — oppilaat Karlheinz Stockhausen (1928-) ja Pierre Boulez (1925-)
kehittivat sarjallisen savellystekniikan, jossa musiikin kaikki parametrit (aika-ar-
vot, savelkorkeudet, dynamiikka ja sointivarit, seka sen eri lahteiden tekstuurit, ja

psykoakustinen sijainti tilassa) jarjestetaan riveiksi — aivan kuten dodekafoniassa
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kromaattisen asteikon savelkorkeuksista muodostettiin jarjellistetty mitta-as-
teikko. (Aho 1999.)

Sarjallisuus jai kuitenkin vain lyhyeksi ajanjaksoksi automaattisuutensa ja liialli-
sen saveltajan taiteellisen rajoittamisen takia. Tietokonesaveltamista alettiin tut-
kia, ja kreikkalainen lannis Xenakis (1922—-2001) onnistuikin luomaan ensimmai-
sia tietokoneellisesti luotuja teoksia, jonka stokatistinen musiikki koostui savel-
joukoista eli klustereista, seka niiden liikkeen, tiheyden ja laajuuden muutoksista,
joita hallittin matemaattisten mallien avustuksella. Tietokonemusiikki yleistyi
vasta 1980-luvulla, kun tietokoneiden kapasiteetti kasvoi. 1990-luvulla oli Pariisin
IRCAM-studiossa onnistuttu luomaan tietokoneille savellysohjelmia, jotka kyke-
nivat automaatiolla toteuttamaan musiikillisia prosesseja tietysta saveltajan maa-
raamasta musiikillisesta pisteesta A pisteeseen B. Monille tietokoneen avulla sa-
veltaville saveltajille tietokone toimii ainoastaan apuvalineena tuoda toteen intui-

tiivisesti, ilman konetta syntyvia musiikillisia visioita. (Aho 1999.)

Nauhamusiikin kehitysta kyhasi alulle vuonna 1948 ranskalainen Pierre Schaef-
fer (1910-1995), joka kaytti aanimateriaalina luonnosta aanitettyja aania (esimer-
kiksi liikenteen ja kavelykadun halyt seka luonnonaanet), joita kyettiin muokkaa-
maan myos elektronisesti. Vuonna 1951 Koalniin pystytetyssa elektronimusiikin
studiossa alettiin tuottamaan aania myos synteettisesti. Musiikillisia tilaefekteja
kyetaan myos luomaan kovaaanisten avulla, sijoittamalla niita eri puolille konsert-
titilaa, laajentamaan akustista kokemusta. Tietokonemusiikkia seka live-elektro-

niikkaa kasittelen seuraavissa alaluvuissa. (Aho 1999.)

1950-luvulla avantgarden konstruktiivisuus ja alyllisyys synnytti vastareaktiona
pyrkimyksen taydelliseen vapauteen, ja kokeiluun tuli sattumanvaraisuus, aleato-
riikka. Teoksissa savelkorkeuksia tai vaikkapa savelten jarjestysta ei maaratty
etukateen, ja partituurina saattoivat toimia graafiset kuvat, jonka symboleille soit-
taja itse kehitteli musiikillisen merkityksen. Taydellinen aleatorisuus osoittautui
kuitenkin haasteeksi, silla jos teoksen muotoa tai yksityiskohtia ei ole maaratty,
on saveltdjan itsensakin vaikea tunnistaa teostaan, koska tulkinnat saattavat
vaihdella suurestikin. Sen sijaan elamaan on jaanyt osittainen sattumanvarai-
suus. (Aho 1999.)
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Amerikkalainen John Cage (1912-1992) halusi musiikillaan tuoda ihmiset enem-
man tietoisiksi aaniymparistostaan ja herkistaa heidat kuuntelemaan tarkemmin.
On luotu myos teoksia, joissa soitinten perinteista soitantaa laajennetaan etsi-
malla soittimesta erilaisia halyefekteja. Naiden kaikkien, melko nopeastikin kolut-
tujen erikoistekniikoiden jalkeen uustonaalisuus tuli valtaan ja avantgardekupla
puhkesi. Vanhasta tuli taas uutta, ja kolmisoinnut seka ajatukset savellajeista va-
pautuivat. Ympyra ikaan kuin sulkeutui, ja uudessa musiikissa on palattu perim-

maisten kysymysten aareen. Uutuus sinansa ei ole enaa itseisarvo. (Aho 1999.)

2.2 Spektrimusiikki

Ranskassa 1970-luvulla nousi uudempi saveltajapolvi, L’ltinéraire-ryhmé, jonka
tarkeimpina edustajina nahdaan Gérard Grisey (1946-1998) ja Tristan Murail
(1947-). Ryhma loi taysin uuden savellystekniikan ja musiikkikasityksen; spektri-
musiikin. Keskidssa on instrumenttisynteesi, jossa mittalaitteiden ja tietokoneiden
avulla analysoidaan aanen ylasavelsarjan mikrorakennetta, ja kirjoitetaan analy-
soinnin tuloksena saatu savelpylvas vaikkapa jonkin soitinyhtyeen soitettavaksi.
Aznen sisdltaman savelpylvdan osadanekset eivat noudata tasavireista viritys-
jarjestelmaa, ja kaytossa ovatkin mikrointervallit, jotka pyoristetaan useimmiten

lahimpiin neljasosasavelaskeliin. (Nuorvala 2008.)

Spektrimusiikissa keskeista on rajojen hailyminen, niin harmonian ja sointivarin
kuin savelen ja rajan valilla (Nuorvala 2008). Konsonansseja ja dissonansseja
sisaltavia karaktaareja etsitaan myos ei-musiikillisista aanista. Tama musiikkika-
sitys oli vastareaktiona 12-saveljarjestelmalle ja sarjallisuudelle, jossa keskidoon
asetettiin intellektualismi — rationaalinen, alyyn perustuva ajattelu — seka mate-
maattisesti koostetut savellykset; toisin sanoen musiikkia luotiin silmille, ei kor-
ville. Spektrimusiikissa keskeista on myds akustiikan ja psykoakustiikan tutkimuk-
set, jossa tutkaillaan korvan kapasiteettia havaita aanta ja musiikkia. (Moisala
2009, 10-11.)

Vaikka eurooppalaisessa modernissa musiikissa aanen parametrien — aanen
korkeus, pituus, voimakkuus, soivuus ja artikulaatio — tutkiminen oli ollut jo jonkin

aikaa keskiossa, spektrimusiikin saveltajat ottivat seuraavan askeleen: he olivat
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kiinnostuneita harmonian ja aanenvarien kombinaatioista (Moisala 2009, 10). Va-
reilla leikittely syntyy juuri analysoinnin tuloksena saadun aanen savelpylvaan
ylasavelsarjan osaaanten valisista suhteista: joitain vahvistetaan, aanipatsasta
kasvatetaan vahitellen tai nopeasti, savelpylvaan fundamenttia vaihdellaan, etsi-

taan yhteisia osasavelia (Lansio 2001).

2.3 Tietokonemusiikki

Tietokoneita on kaytetty musiikin savellyksessa apuvalineena 1950-luvulta asti
(Lassfolk 2005, 175). Tietokonemusiikiksi kutsutaan musiikkia, jonka savellyspro-
sessissa tai esitystilanteessa tietokoneella on keskeinen rooli (Pohjannoro 2007).
Nauhamusiikki taasen on elektronimusiikin alakasite, jolloin esitetdan valmiiksi
tehty nauha tai tallenne (Pohjannoro 2008). Tietokonemusiikkia on myds algorit-
misesti savelletty musiikki, jossa savellysmateriaalin tuottaminen, jarjestaminen
ja edelleen prosessoiminen tapahtuu numeerisesti algoritmien ja matemaattisten
lausekkeiden muodossa (Pohjannoro 2007). Live-elektronisessa musiikissa —
kutsutaan my0s elektroakustiseksi musiikiksi seka eloelektroniseksi musiikiksi —
sahkoinen aanentuotto tai -muokkaus seka elektronisten ja luonnollisten aanten
yhdistaminen ja muokkaus tietokonein tapahtuu itse esiintymistilanteessa. (Poh-

jannoro 2008.) Live-elektroniikkaa kasittelen lisda seuraavassa alaluvussa.

Tietokonemusiikissa keskeisinta on aanen synteesi ja muokkaaminen seka nai-
den menetelmien kehittaminen (Lassfolk 2005, 175). Klassinen analogiasynteesi
sisaltaa seuraavat vaiheet: 1. sahkdisen varahtelyn, eli aaltomuodon tuottaminen
oskillaattorilla (laite, joka tuottaa sahkodisen signaalin tietylla taajuudella), 2. aal-
tomuotojen yhdistaminen ja muokkaaminen, ja haluttuja taajuuksia voidaan joko
vahvistaa tai vaimentaa, 3. vahvistaminen, 4. sdhkodisen signaalin muuttaminen
aaneksi kaiuttimien avulla. Mydhemmin kehitellyt synteesimenetelmat pohjautu-

vat hyvin pitkalti naihin vaiheisiin. (Pohjannoro 2008.)

Digitaalinen aanisynteesi rajoittui aluksi yksittaisten danten tuottamiseen, mutta
laitteiden muistitilan kasvun myd6ta kyettiin niilla kasittelemaan konkreettisia, luon-
nollisia aania. 1980-luvulla kayttéon tuli sampling ("samplays”), jossa digitaali-

sesti tallennettuja konkreettisia aania voitiin soittaa sellaisenaan tai muokattuna
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milta tahansa saveltasolta. Saveltasoa kyetaan muuttamaan soittonopeutta
muuttamalla, ja samanaikaisesti myos aanenvarissa tapahtuu muutoksia. Samp-
layksen johdannaisena syntyi jyvasynteesi, jossa sampling-tekniikalla tallete-
tuista aanista otetaan joukko hyvin lyhyita naytteita, joita yhdistelemalla kyetaan
luomaan uusia aania. Mallinnettaessa esimerkiksi instrumentin aanta pyritaan
loytamaan alkuperaisen aanenlahteen kaltaisen aaltomuodon tuottava mate-
maattinen funktio. On tehtava sointivarianalyysia muun muassa kyseisen alkupe-
raisen aanilahteen eri artikulaatioista seka sointivarin muutoksista dynamiikan
muuttuessa. Tama mallinnettu aani, matemaattisessa muodossa, on hyvin alku-
peraisensa kaltainen. Pariisin IRCAMissa yksi synteesimenetelmista hyddyntaa
Fourier-analyysia, joka ilmoittaa analysoitavan aanen spektrin, jokaisen ylasave-
len voimakkuuden vaihtelut ajan kuluessa. Fourier-synteesi toimiikin painvastoin,
jolloin tuotetaan aani, jonka osadanesten voimakkuudet noudattavat syotettyja
kayria. (Pohjannoro 2008.)

2.4 Live-elektroniikka

Savellyksen apukatena toimimisen lisaksi tietokonetta kaytetdan myds konsertti-
tilanteissa hoitamaan reaaliaikaista aaniprosessointia, kontrolloimaan aanijarjes-
telmaa ja soittamaan saveltdjan etukateen nauhoittamia tai tallentamia aanita-
pahtumia syntetisaattorien tai sekvensseriohjelmien (danen muokkaus- tai luo-
misohjelmien) avulla. Aantd on aluksi kyetty prosessoimaan Iahinna kaiku- ja
efektilaitteiden avulla, mutta 1990-luvulla tietokoneiden kehittyessa mahdolliseksi

on tullut laajempi &anen reaaliaikainen kasittely. (Pohjannoro 2007.)

1980-luvulla kehitettiin tietokoneen reaaliaikaiseen ja vuorovaikutteiseen musiik-
kidatan kasittelyyn MAX-ohjelmisto, joka perustui musiikillisten osatekijoiden
muokkauksessa kaytettyihin objekteihin, jotka pystyivat valittamattaan tietoa toi-
silleen viesteja lahetellen. MAX koostuu ohjelmointiymparistosta, jossa kayttaja
kykenee luomaan ohjelmia yhdistelemalla MAX:n sisaltamia objekteja ja viesteja,
seka ajonaikaisesta jarjestelmasta. MAX:n eri versioihin on kehitetty eraanlaisia
partituurinseuraamis-algoritmeja, joissa esimerkiksi mikrofonin avulla taltioidaan
soittimen akustista signaalia, analysoidaan soittajan suoritusta ja arvioidaan,

missa kohdassa teosta soittaja on. Taysin automaattinen partituurinseuranta on
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kuitenkin koettu hyvin haasteelliseksi toteuttaa, silla analyysivaihe sisaltaa erilai-
sia hahmotunnistuksellisia haasteita. (Lassfolk 2005, 178-181.)

2.5 Laajennettujen soittotekniikoiden tulo huilumusiikkiin

1900-luvun alkuvuosikymmenten musiikissa kiinnostuttiin halyaanten kaytosta
osana soitinmusiikkia, pyrkimyksena murtaa kasitys "puhtaan” ja "kauniin” este-
tiikkasta (Riikonen 2005, 131). Halylla tarkoitetaan aanta, jolla ei ole tarkkaa sa-
velkorkeutta, ja maariteltavissa on pikemminkin suhteellinen korkeus (korkea vs.
matala), sointivari, voimakkuus seka kesto. Halyn ja savelen valinen ero ei ole
taysin kiistaton, silla soittimet muodostavat halya esimerkiksi aanten alukkeissa.
Laajennettujen soittotekniikoiden kayton avulla kuulijaa on saatu haastettua ha-
vainnoimaan kuulemaansa aiempaa aktiivisemmin. Tekniikat on integroitu osaksi
muuta musiikillista ainesta, eivatka ne esiinny yksinaan itseisarvoisina. (Hoitenga
2011a.)

Kauniin ja viimeistellyn huilusoinnin haastaminen lahti liikkeelle vahitellen muun-
tamalla voimakkuuksia, aaniatakkeja, saatelemalla vibratoa seka luomalla flutter-
tongue-tekniikkaa ja lappa-aania. Toisen maailmansodan jalkeen tekniikoiden
kirjo laajeni, ja mukaan tulivat vuonna 1950 Heitor Villa-Loboksen Assobio a Jato
-teoksen myota voimakas puhallusaani eli jet whistle, seka tiettavasti vuonna
1958 Luciano Berion luomana ensimmainen multifoni teoksessa Sequenza |.
Vuonna 1962 Kazuo Fukushima puolestaan esitteli Mei-teoksellaan maailmalle

mikrointervalleja, glissandoja seka lappa-aania. (Riikonen 2005, 131.)

Puheaani modernina tekniikkana huilumusiikissa yleistyi vasta 1970-luvulla.
George Crumb kaytti teoksessaan Vox Balanae ihmisaanta melodisena element-
tina laulun kautta, mutta varsinainen puhe tuli Toru Takemitsun Voice-teoksen
myota, jossa puhetta ilmennettiin luomalla kuiskausta, puhetta tai huutoa ilman
huilun resonanssia tai puhumalla huilun sisaan, huulilevy huulilla kokonaan peit-
taen. Myos Brian Ferneyhough kayttaa teoksissaan runsain maarin puhetta, esi-
merkiksi yksittaisia aanteita seka perkussiivisia konsonantti-soitto-eleita. Mainit-
takoon myods hanen tarkasti ohjeistama huilistin hengityksen kayttd, muun mu-
assa ohjeistukset hengityksen kuuluvuuden minimoinnista kiertohengityksen
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avulla tai vaihtoehtoisesti hengittamalla mahdollisimman vahan ja huomiotahe-
rattamattomasti. (Riikonen 2005, 132.)

Mainittakoon myods puheen kayton myohaisestda herannaisyydestd modernina
tekniikkana: syyna lienee kielen toissijainen asema taideinstrumentaalimusii-
kissa, silla etenkin romantiikan aikaan ohjelmallisten sisaltojen lasnaolo teoksissa
seka esitystilanteissa koettiin jopa uhkana musiikin niin sanotulle sisaiselle tavoit-
tamattomissa, subjektiivisesti tulkittavissa olevalle maailmalle. Puheen tuoton ta-
pahtumia ajatellen, sijoittuvat toiminnot samoihin keskeisiin rakenteisiin kuin hui-
lun soitossa, mika johtaa puhumista ja soittoa yhdistettaessa huilun aanen todel-
liseen ja huomattavaan muokkautumiseen. Suhinaton ja stabiili huilun aani-
ihanne kokee horjahduksen, ja soittaja rekonstruoi huilisti-identiteettidan seka
hengitys- ja puhallusliikeratoja seka -toimintoja. Ohjeistukset puheen kaytosta
kohdistuvat useimmiten aanenkayton volyymiin sekd luonteeseen (puhe, kuis-
kaus tai huuto) tai miten puhe yhdistetaan soitinkontaktiin (puhe samaan tai eri
aikaan soiton kanssa, puhuminen huilun sisaan tai yli). (Riikonen 2005, 132—
133.)
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3 KAIJA SAARIAHO

3.1 Teosten estetiikasta

Kaija Saariahon elamassa moniaistillisuus on vahvasti lasna, ja han havainnoikin
ymparoivaa maailmaa yhdistaen visuaaliset, kasinkosketeltavat, auditiiviset seka
keholliset aistimukset ja tuntemukset. Tama moniaistillisuus nakyy myds hanen
teoksissaan, etenkin visuaalinen puoli; monet teokset ovat ponnistaneet visuaa-
lisesta ideasta — hanen itsensa luonnostelemasta, luonnosta, maalauksesta tai
elokuvasta. Varit, niin visuaalisesti kuin aanellisesti havaittavat, ovat hyvin olen-
naisia hanen havainnoinnissaan, joten hanen musiikillisen tuotantonsa keskei-

sena parametrina voidaankin pitaa sointivareja. (Moisala 2009, 52-53.)

Saariahon teokset ovat usein saaneet ponnetta myos kirjallisesta materiaalista:
runosta tai proosan katkelmasta. Teosten visuaalinen tai kirjallinen inspiraation-
lahde on usein nakyvissa teoksen nimessa, teosten kuitenkaan muilla tavoin pyr-
kimatta olemaan jaljennoksia inspiraationlahteestaan. Vaikka teoksen nimen ja
musiikillisen aineksen valinen suhde on toki enemman metaforinen, vaikuttaa te-
oksen nimi vaistamatta kuultuun kokemukseen; Saariaho kayttaakin teoksen ni-
mea suunnannayttajana, joka tarjoaa kontekstia ja suuntaa musiikilliselle materi-
aalille. Saveltaja ei myoskaan pakota itseaan ja teoksiaan tayteen abstraktiuteen,
vaan kertookin usein kuulijoille innoituksensa lahteen. (Moisala 2009, 52-54.)
Teoksen otsikko voi ohjata kuuntelijaa teoksen ja sen inspiraation I&hteena toi-

mineen materiaalin perusolemuksen ja -ajatusten jaljille (Moisala 2009, 60).

Jo lapsuudessaan Saariaho nautti luonnosta kesaisin pelloilla ja metsissa tem-
meltaen. Lintujen lentely seka niiden eloisa ja varikas laulu sai hanet huumaan-
tumaan; hanen suosikkipuuhaansa oli kuljeskella sateen kostuttamassa met-
sassa ja tarkastella sateen kastelemia lehtia, jotka heijastivat lintujen laulua aivan
eri tavalla kuin kuivina ollessaan. (Moisala 2009, 2.) Luonnolla onkin vahvat yh-
teydet saveltajan teoksissa: Saariahoa kiehtoo luonnosta I6ytyvat muodot — esi-
merkiksi kukkien ja lehtien muodostamat symmetriat — ja niiden muuntaminen

musiikilliseksi ainekseksi (Moisala 2009, 56).
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Teos Lichtbogen (Valokaaret; 1985-96), yhdeksalle soittajalle seka live-elektro-
niikalle, sai inspiraationsa pohjoisen revontulista, joissa Saariaho tarkasteli iai-
syyden tuntemusta, jonka ihminen voi tuntea katsellessaan valojen vaellusta tai-
vaalla, samanaikaisesti taman kokemuksen haastaessa havaintokykyamme, ti-
lanteen aanettomyyden vaatiessa koetun tyhjion tayttamista aanilla, vareilla ja
likkeistdilla (Moisala 2009, 32). Teos Du Cristal (Kristallista; 1989) sinfoniaorkes-
terille on inspiroitunut Tyynen valtameren aallokoista, joita saveltaja kuunteli ja
katseli laskien aallokoiden vaihtelevaa pulssia (Moisala 2009, 35). Teos
Nymphea (Lumme; 1987) inspiroitui maan, veden, ilman ja tuulen fuusioitumi-
sesta vedessa; kasvin juurista mudassa, varsi, joka tuo lehden veden pintaan ja
kukka, joka kurottautuu kohti aurinkoa. Teos Verblendungen (Haikaisyt; 1982—
84) taasen kytkeytyy saveltdjan lapsuuteen ja fyysisiin tuntemuksiin, joita aurin-

gon lampod ja auringonsateet hanen ihollaan aiheuttivat. (Moisala 2009, 56.)

Vaikka teokset saavatkin innoituksensa kuvataiteesta, kirjallisuudesta tai luon-
nonilmiosta, ei tarkoituksena ole tehda taydellista jaljitelmaa. Saariaho pyrkii pi-
kemminkin paastemaan primaaristen lahteiden ja impulssien jaljille, jotka inspi-
roivat kirjoittajaa tai kuvataiteilijaa, ja muuntaa ne musiikilliseen muotoon. (Moi-
sala 2009, 60.) Varien hahmotus tapahtuu myos varien valaisevuuden kautta
seka instrumentaalisen varin kasittaminen soinnin tekstuurin, orkestraation ja re-
kisterin kautta (Moisala 2009, 57).

Sibelius-Akatemian opintojensa jalkeen, vuonna 1980, saveltdja suuntasi Sak-
saan, Darmstadtiin, jossa han jalkisarjalliseen estetiikkaan tottuneena paasi tu-
tustumaan spektrimusiikin saloihin. Han tunsi vallitsevan jalkisarjallisuuden liian
rajoittavaksi kaikkine tonaalisuuden kieltavine saantdineen, jossa keskiossa oli-
vat kommunikatiivisten ja kuultavissa olevien muotojen sijaan mahdollisimman
kompleksiset tekniikat ja ei-kuultavissa olevat rakenteet. Tiukassa jalkisarjallisuu-
dessa myds tonaalisuuteen viittaavat harmoniat ja melodiat koetaan kielletyiksi
seka musiikissa selkean pulssin l&snaolo vastustetuksi. Vuonna 1982 Saariaho
paasi Pariisiin, IRCAMiin, osallistumaan tietokonemusiikin kurssille, jossa akus-
tiikkan ja psykoakustiikan opinnot tulivat mahdollisiksi. (Moisala 2009, 8-9.) Irrot-
tautuminen tiukasta jalkisarjallisuudesta — negaatioiden kautta saveltamisesta —

tuli mahdolliseksi (Moisala 2009, 10). Saariahon musiikki ei ole kuitenkaan rajat-
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tavissa yhden koulukunnan tiukkoihin raameihin; sarjallisuus nakyy hanen tavas-
saan jarjestella musiikillista materiaalia, spektraalisuus taas tavassa muotoilla

harmonioiden kehittelyita ja orkestraatioita (Moisala 2009, 73—-74).

IRCAMin laajat mahdollisuudet tietokoneiden ja elektroniikan kayton tarkastelulle
olivat korvaamattomia Saariahon musiikillisen kielen kehitykselle (Moisala 2009,
11). Saariahon innostus elektroniikan kayttdon teoksissa perustui alun perin tyy-
tymattomyyteen konserttipaikkojen akustiikkaan (Moisala 2009, 8). Han I0ysi ta-
poja tutkia 43nt& ja 4anen prosesseja, seka miten luoda uusia sointivareja. Aanen
etenemista hidastamalla, ilman aanenkorkeuden muuttamista, kykeni han tutki-
maan aanen yksityiskohtaisia prosesseja seka korostamaan valittuja aanen ulot-
tuvuuksia. Adnen fyysisten ominaisuuksien analyysi paljasti mikrotonaalisia ulot-
tuvuuksia, joiden kautta han paasi irtaantumaan perinteisesta asteikosta. Han
huomasi tiettyjen soittotekniikoiden kautta olevan mahdollista luoda mikrotonaa-
lisuutta ja rikkoa nain harmonista rakennetta. Adnen analysointi tietokonein sai

hanet tietoiseksi musiikillisista valinnoistaan. (Moisala 2009, 11-13.)

Myos konkreettinen musiikki jatti pienoisen jalkensa hanen tuotantoonsa: han aa-
nitti konkreettisia aania, joita prosessoi ennen teokseensa kytkemista, tai vaihto-
ehtoisesti loi keinotekoisesti aania, jotka muistuttivat konkreettisia tai instrumen-
taalisia aania (Moisala 2009, 13). Saariahon musiikissa elektroniikka ei ole ikina
ainoastaan efekti, vaan myds muotoa tuova elementti. Eloelektroniikan — elektro-
niikka yhdistettyna akustiseen musiikkiin — kaytto on ollut uran alusta asti keskei-
nen osa teosten sisaltdd, vaikkakaan elektroniikan kayttd sinadllaan ei ole ollut
hanelle ikina itseisarvoisena tarkeaa ja tavoittelemisen arvoista (Moisala 2009,
65). Siirtymien ollessa hanen teostensa yhtena olennaisena elementtina, analy-
soi han aanten valisia siirtymia — esimerkiksi siirtyma vokaalista konsonanttiin —
loytaakseen naiden prosessien rikkaimmat sointuvuudet, joista han valitsi sopi-

vimmat aanenkorkeudet harmonista materiaaliaan varten (Moisala 2009, 66).

Saariahon sointivarien estetiikkaan ovat vaikuttaneet hanen tekemansa aanen
tutkimukset. Tietokoneanalyysit ja aanten modifioinnit saivat hanet tietoiseksi
tydn alla olevan teoksen osatekijdista ja hanen tekemistaan valinnoistaan savel-
tajana, jotka ovat ennen tapahtuneet intuitiivisesti. Adnen prosessointia han kayt-

tdaa aanen taajuuden, tempollisen ulottuvuuden ja karaktdarin muuntamiseen.
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Hanen tyypillisimpia tapojaan aanen prosessointiin ovat harmonisoijan ja kaiun
kayttd. Harmonisoijalla mahdollistetaan daanenkorkeuden neljasosasavelaskelen
nosto tai lasku, joka saa aikaan tekstuurin tihentymisen. Kaiku taasen laajentaa
aanta niin koetun ajan kuin paikan ulottuvuuksia: se seka pidentaa aanen kestoa
ettd muuntaa kasitysta koetusta tilasta. Kaikua voidaan kayttaa myos polyfoniaan
soittajan soittaessa kaiun paalle. (Moisala 2009, 67.) Elektronisen vahvistuksen
kayttd on toiminut hanella alkujaan pehmeiden ja pienten yksityiskohtien esiin
tuomiseen. Elektroninen vahvistus voi nostaa normaalisti heikoksi koetun aanen
dominoivaksi; elektroninen vahvistus muuttaa siis voimakkuuksien hierarkioita.
(Moisala 2009, 68.).

3.2 Saariaho ja huilumusiikki

Saariahon on saveltanyt huilulle viisi sooloteosta seka yhden konserton: La-
conisme de [l'laile (1982), NoaNoa (1992), Mirrors (1997), Couleurs du vent
(1998), Aile du songe (2001), Dolce Tormento (2004). Huilulla on kuitenkin mer-
kittava ja erityinen rooli saveltajan muissakin teoksissa. Erityisesti huilisti Camilla
Hoitengan kanssa Saariaholla on ollut erityisen paljon merkityksellista yhteis-
tyota, ja moni huiluteos on myos omistettu hanelle. (Moisala 2009, 84.) Heidan
yhteistydnsa on saanut alkunsa vuonna 1982 Darmstadtin kansainvalisellda uu-

den musiikin kesakurssilla (Hoitenga 2011b).

Syy, miksi saveltaja on kiinnostunut juuri huilusta instrumenttina, on soittimen his-
toria muinaisena, antiikkisena soittimena. Han yhdistaa huilun soiton vahvasti
hengitykseen, huilu on kuin hengityksen laajennus. Soitinta han pitda myds hyvin
intiimina juuri kyseisen hengityksen lasnaolon takia, ja siksi han onkin sisallytta-
nyt runsaasti hengitysta teoksiinsa huilun ilmaganten muodossa. (Moisala 2009,
83.) Camilla Hoitenga kuvaileekin Saariahon huilumusiikin muistuttavan japani-
laisen Shakuhachi-huilun soittoa, jossa ennen soittoa tapahtuva hengitys ja sen
valmistaminen ovat keskeisessa asemassa, eika niinkaan lansimaisen musiikin
perinteen mukainen soinnin keskidon asettaminen, kiinnittamattad huomiota en-

nen aanen syttymista tapahtuviin toimintoihin ja liikkeistoihin (Moisala 2009, 84).
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Saariahon huilumusiikin muiksi erityispiirteiksi voisi tiivistaa olevan puhutun kie-
len l&asnaolo soittamisen lomassa, suhinadanten kayttd, monipuolisten soittotek-
niikoiden kaytto, elektroniikan kaytto seka jatkumoiden ja siirtymien jatkuva las-
naolo (Riikonen 2005, 35). Nama edella mainitut eivat toki ole nykymusiikin kon-
tekstissa huilumusiikkikirjallisuudessa harvinaisuuksia, mutta erityislaatuista ja
muista erottavaa siita tekee jatkuva transitioiden eli siirtymien Iasnaolo eri teknii-
koiden valilla seka naiden elementtien jatkuvina sekoittumisina (Riikonen 2005,
36). Teosten notaatioiden sisaltaman informaation runsaus voi myos hamata soit-
tajaa ajattelemaan soittajan toimien olevan tiukasti kontrolloituja, vaikka todelli-
suudessa Saariaho on onnistunut jattdmaan kaiken taman runsauden keskelle

my0Os vapautta omalle tulkinnalle (Moisala 2009, 85).

Teos Laconisme de l'aile soolohuilulle ja huilukonsertto Aile du songe, sisaltavat
molemmat lintuaiheita viitaten Saint-John Perse’n runoon Oiseuaux, kuvaten kui-
tenkin lintujen laulun sijasta niiden liikehdintaa taivaalla. Runon sisaltama lintujen
lentaminen on Saariahon mukaan metaforinen kuvaus eldaman mysteereista. Ru-
nossa on myos heijastumia Georges Braquen maalauksiin, jotka sisaltavat tulkin-
tojen mukaan samankaltaista taiteidenvalisyytta, jota Saariahollakin on teoksis-
saan kaytossaan. Laconisme de I'laile alkaa edella mainitun runon sakeiston lau-
sunnalla, joka hiljalleen ja saumattomasti muuntuu kohti huilun sointia. (Moisala
2009, 83-84.)

Huilukonserton Aile du songe kuvataan olevan Saariaholle eraanlainen puhdis-
tava prosessi, silla han kirjoitti teoksen valittbmasti ensimmaisen oopperansa
L’amour de loin (2000) jalkeen. Tiivistetysti teos kuvaa kertomusta tanssivasta
tytosta, joka muutettiin linnuksi liiallisen kylassa tanssimisensa vuoksi. Lintuna
han jatkoi tanssahteluaan, opettaen muutkin linnut tanssimaan. Konsertossa hui-
listi opettaakin soitollaan muun orkesterinkin tanssimaan. Teoksen puheosuudet
sisaltavat huilistille tulkinnan vapautta; teoksen lopussa Saariaho on maarittanyt
ainoastaan, milloin danta tulee kayttaa, mutta huilistin paatettavaksi jaa itse aa-
nen toteutustapa. (Hoitenga 2011b.)

Alttohuiluteos Couleurs du vent on improvisaatio teoksen Cendres (1998) mate-

riaalin paalle. Saariaho halusi teoksessa keskittya etenkin huilun tummien ja ko-
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vaaanisten sointivarien kirjoon. Han oli hiljattain kohdannut kuolemaa perhees-
saan, ja teos sisaltaakin elaman ja hengittamisen symboliikkaa. Piccolosoolote-
oksen Dolce Tormento teksti on peraisin italialaisesta sonetista. Piccolistin yhdis-
taessa aanta ja soittoa haastetta aiheuttavat soittimen korkea aaniala ja rajattu
resonanssialue seka juuri Italian kielen kayttd puheessa. Saariahon kaikista hui-
luteoksista Dolce Tormento on vapain: teoksessa on hyvin minimaaliset musiikil-
liset ohjeistukset, tahtiviivoja ei ole, aanenvoimakkuuksia ei ole merkitty eika

myodskaan tempomerkintoja. (Hoitenga 2011b.)

Kuten aiemmin mainittu, sisaltavat Saariahon huiluteokset kaikki laajan kirjon laa-
jennettuja huilutekniikoita. Taman tyoni tarkemman tarkastelun kohteena oleva
huilusooloteos NoaNoa eroaa kuitenkin muista huiluteoksista, ja esittelenkin te-
osta seuraavassa luvussa. Saariaho on onnistunut luomaan niin runsaasti erilai-
sia soittotekniikoiden paallekkaisyyksia ja limittymisia, etta se talla runsaudellaan

vie saveltajan musiikillisen itsen ja tyylin aivan aarimmilleen (Riikonen 2005, 37).
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4 NOANOA-HUILUSOOLOTEOS

4.1 Teoksesta

NoaNoa (Fragrant, Tuoksuva), teos huilulle ja elektroniikalle, syntyi vuonna 1992.
Saariaho savelsi tuohon aikaan balettiaan Maa, jossa huilun liikehdinnat tuntuivat
luovan aivan oman maailmansa. Savellysvuosiensa aikana han oli onnistunut
luomaan omintakeisen, selvasti muista erottuvan tyylin saveltaa huilulle. Savel-
taja pyrki viemaan naita jumiutuneita, teoksesta toiseen toistuvia huilukohtaisia
maneereitaan aarimmaisyyksiin saakka, ja nain siirtymaan kohti uutta. Ideana oli
kehittdd samanaikaisesti esiintyvia elementteja; ensin itsenaisesti esiintyen, myo-

hemmin samanaikaisesti, efektia laajentaen. (Hoitenga 2011c.)

Hyvin yksinkertaistettuna teos koostuu live-tilanteessa tuotetusta huilumateriaa-
lista seka elektroniikasta, joka voidaan edelleen jakaa reaaliajassa tapahtuvaan
seka erikseen, ennakkoon aanitetysta materiaalista. Elektroniikan keskiossa on
reaaliajassa tapahtuvat kaiut, jotka ovat vuorovaikutuksessa huilistin soittomeka-
nismien, kuten nyanssien ja savelkorkeuden, kanssa. Huilistin reaaliaikaiset toi-
minnot, ennalta aanitetyt seka reaaliajassa tapahtuvat elektroniset materiaalit
muodostavat yhdessa kompleksisen polyfonian. Taman yhdistelman harjoittelu
ja kokeminen huilistina, muokkaa vaistamatta huilistin muusikkoitseytta, jota tulen
tassa tyossa myohemmin kasitelleeksi. Myods sukupuoli linkittyy teokseen, silla
seka huilistin reaaliaikaiset kuiskaukset etta ennalta aanitetyt kuiskaukset ja su-
pinat, seka huilistin reaaliajassa tuottama laulu ja huudahdukset, muodostavat
kuulijalle erilaisen kokemuksen riippuen siita, millaisia sukupuolelle ominaisia

piirteita soittajan aaneen kytkeytyy. (Riikonen 2005, 164.)

Teoksen nimi, NoaNoa, viittaa Paul Gauguin’n samannimiseen puuveistostau-
luun, sekd samaa nimed kantavaan Gauguin’n matkustuspaivakirjaan Tahitilla
vuosina 1891-1893, josta teoksessa esiintyvat tekstikatkelmat ovat peraisin.
Teos on myds tiimityota: huilisti Camilla Hoitenga on avustanut huilun instrument-
tikohtaisen materiaalin kompleksisuuksien seka multifonien aanitysten kanssa,
Jean-Baptiste Barriere ja Xavier Chabot ovat yhteistydssa luoneet elektronisen

ulottuvuuden.
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4.2 Teoksen valmistaminen

Syksylla 2021 tein paatdksen valmistaa opinnaytetydtani varten jotakin nykymu-
siikkia, mahdollisesti suomalaiselta saveltajalta. Olin seurannut aiempien vuosien
opinnaytetyokonsertteja, joissa opiskelijakollegani saivat tydllaan upeita lopputu-
loksia ja onnistumisia aikaan. Halusin itsekin paasta tekemaan vastaavanlaista,
ja vaikka epailyksia omasta kyvykkyydesta nousikin mieleen aihevalintaa tehdes-
sani, rohkaistuin kuitenkin tarttumaan haasteeseen. Olin aiemmin soittourallani
soittanut muutamia nykymusiikkiteoksia seka paassyt havainnoimaan ja tutki-
maan kaytanndssa huilun laajennettujen soittotekniikoiden kayttdéa. Syy, miksi
paadyin juuri Saariahon teokseen, on ehkapa vain sattumaa. Hanen musiikkinsa
on aina suuresti kiehtonut minua, mutta se on kuitenkin pysytellyt kovin etaalla,
ehkapa juuri soittoteknisen haastavuutensa takia. NoaNoaa kuunnellessani paa-
sin jonkinlaiseen hypnoosinomaiseen tilaan, silla soittajan jatkuva efektien ja laa-
jennettujen soittotekniikoiden kayttd vangitsi kuulijan tarkastelemaan teoksen aa-

nimaisemia entista valppaammin.

Teoksen itsenainen harjoittelu kaynnistyi kesalla 2022. Tuli myos kartoittaa, mita
kaikkea teknista laitteistoa teosta varten tulee tarvitsemaan. Koenkin minulla ol-
leen etulydntiasema tydpaikkani, Rakuunasoittokunnan, ansiosta, silla kollegoil-
tani 16ytyi teknisen puolen osaamista seka tyopaikaltamme suurin osa laitteis-
tosta, tai jos jotain ei ollut, se kyettiin ostamaan. liman tyopaikkaani ja sen
avunantoa, ainoastaan opiskelustatuksen omaavana, teoksen valmistaminen

olisi ollut paljon haasteellisempaa, tai jopa mahdotonta.

Harjoittelu lahti liikkeelle nuotin lukemisella ilman soitinta, lahinna rytmeja hah-
mottaen seka tutkaillen teoksen laajennettuja soittotekniikoita. Luin myos tarkoin
Saariahon itsensa tekemaa selvitysta teoksensa notaatiosta: ohjeistusta tekstin
lausumisesta, mikrointervalleista, mille savelelle halutaan milloinkin trillin paaty-
van, erilaisista artikulaatiotyypeistd seka multifoneista. Itse soittaminen lahti hi-
taasti liikkeelle: etenemisvauhti oli noin muutama rivi paivassa — maksimissaan.
Notaation lukeminen oli myos alkuun hyvin hidasta ja paikoin vaikeasti hahmo-
tettavaa ja sisaistettavaa, silld informaatiota oli runsaasti — valilla viivastoja ol
paallekkain kaksi, yksi huilulle ja yksi tekstille. Notaatio kuitenkin selkeytyi ja

osoittautui ajan kanssa hyvinkin selkeaksi. Tulkitessani nuottikirjoitusta seka sen
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sisaltamia laajennettuja soittotekniikoita apunani toimi Camilla Hoitengan seka
Katayoon Hodjatin kokoamat esitysoppaat tasta kyseisesta teoksesta (Hodjati
2013; Hoitenga 2011a, 2011b). Lisaksi hain apua ja inspiraatiota tulkintaan mui-

den huilistien — Camilla Hoitenga, Petri Alanko, Emma Resmini — tallenteista.

Elektroniikan kanssa harjoittelu tuli mukaan syksylla 2022, ja vasta aaniraitojen
kanssa harjoitellessa hahmottui lopullisesti, millaista joustavuutta tuli olla tempol-
lisesti aaniraidan kanssa soittaessa ja kuinka paljon tulkinnanvaraa esittajalle it-
selleen jaa. Vasta kun sain elektroniikan mukaan teokseen, hahmottui teoksen
kokonaiskuva. Aivan kuten muussakin taidemusiikissa, ei teoksen kokonaiskuva
ja harmoniat tule selville ennen kuin koko kokoonpano — vaikkapa huilu + piano
— on koossa. Teos ei toimi ilman elektroniikkaa, vaan se on hyvinkin kiintea ja
olennainen osa teosta. Teoksessa Laconisme de l'aile elektroniikan kayttd on va-
paaehtoista ja niin sanotusti "mukava lisd”, kun taas NoaNoassa paljon olen-
naista, esimerkiksi huilun ja elektroniikan vuorovaikutus keskenaan, jaisi ilman

elektroniikkaa pois, eika teos olisikaan enaa tunnistettavissa samaksi teokseksi.

4.2.1 Teoksessa kaytetyt laajennetut soittotekniikat

Saariaho on onnistunut synnyttdmaan kompleksisen polyfonian, joka syntyy hui-
lun klassisen soitannan ja laajennettujen tekniikoiden seka mydhemmin myos
elektroniikan valille. Teoksessa onkin laajasti ja kattavasti kaytossa erilaisia hui-
lun laajennettuja soittotekniikoita: glissandoja niin soittaen kuin laulaen, trilleja,
ilmaaania, multifoneja, aanen ja tekstin moninaista kayttdd seka mikrointerval-
leja. Seuraavaksi esittelen teoksessa kaytettyja soittotekniikoita, millaisissa eri
muodoissa tekniikat esiintyvat, niiden mahdollisia kehitelmia seka mita kaikkea
niihin harjoitusprosessissa liittyi. Esitan sormituskaavioita, jotka ovat mallia
L12345 / R2A3B45. Kirjain L kuvaa vasenta katta, numero 1 peukaloa, jatkuen
jarjestyksessa numeroon 5, kuvaten pikkurillia. Kirjain R kuvaa oikeaa katta, nu-
mero 2 etusormea, jatkuen jarjestyksessa numeroon 5, joka kuvaa pikkurillia. Kir-
jain A kuvastaa vasemmalta katsottuna ensimmaista trillilappaa, kirjain B kuvas-
taa toista trillilappaa. Numeron paalla oleva viiva, esimerkiksi 2, tarkoittaa l1apan

painamista alas ilman reian peittamista. Vaarinpain oleva alennusmerkki kuvaa



24

neljasosasavelaskeleen alennusta seka yksinkertaistettu risuaita neljasosasavel-

askeleen ylennysta.

Glissandoja esiintyy lapi teoksen toistuvasti eri muodoissa, aina hieman kehitel-
lympana. Glissandojen pituuksia varioidaan, ja muita lisavariaatiota tehdaan li-
saamalla glissandoefektiin fluttertongue-tekniikkaa, kayttamalla samanaikaisesti
erilaisia vibratotyyppeja, tekemalla glissando laulamalla tai jopa sijoittamalla laa-
jennettuja tekniikoita paallekkain: samanaikaisesti tulee kyeta luomaan glis-
sando, fluttertongue-tekniikka, ilmaaani seka puhe tai kuiskaus elektronisen filt-
terin sdestamana. Glissandoefektin luominen tapahtui savelvaihdoksesta ja
muusta ymparoivasta materiaalista riippuen joko sormitusten avulla tai paan tai
leuan asentoa muuttaen, tai kayttdmalld naiden yhdistelmaa (kuva 1, kuva 2,
kuva 3, kuva 4).
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KUVA 1. Glissando, joka saatiin aikaan sormitusta vaihtamalla ja ylipuhalluksella
(Saariaho 1992). Sormituskaaviona L123 / R23, johon lisataan hitaasti hivutta-
malla L4, samaan aikaan hiljalleen vapauttaen R3, aukaisten hitaasti ensiksi |a-
pan reikaosio ja lopuksi lappa hitaasti avaten. Kuvassa nakyva "more air sound”
ei liity taman tahdin sisaltoon.
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KUVA 2. Esimerkki glissandosta (Saariaho 1992), joka tehtiin ylipuhalluksen
avulla. Sormituskaaviona L1234 / R23, josta hitaasti hiljalleen vapautetaan R3,
aukaisten hitaasti ensiksi [apan reikaosio ja lopuksi lappa hitaasti avaten.
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Glissandoja tehtiin useasti my0s siirryttdessa mahdollisimman saumattomasti il-
maaanesta kohti normaalisti muodostettua huilusoundia tai toisinpain (kuva 3).
Aiemmin mainitussa glissando-fluttertongue -yhdistelmassa mukana on kaytetty
eri karaktaareja: furioso (raivoisasti), calando (rauhoittuen/vahentaen) seka do-
lente (surullisesti). Fluttertongue-tekniikka on yksinaan jo hyvin intensiivinen,
mutta tekemalla r-aannetta niin arhakasti kuin mahdollista, voi kyeta tuottamaan
raivoisaa ja kiihkeaa karaktaaria. Surumielisempaa karaktaaria etsiessa, tuli
fluttertongue-tekniikassa r-aanne muuttaa huomattavasti pehmeammaksi ja pu-
halluksen intensiteetti pienemmaksi. Vastaavanlaisesti calandon seuratessa
furiosoa, laskin r-danteen intensiteettia tahti tahdilta, tehden samalla myds tahdin
loppua kohden hieman vahemman intensiivisemman sforzaton aina viimeiseen
tahtiin saakka, jossa sforzaton sijasta glissando ja fluttertongue-tekniikka haivy-

tetdan kohti piano nyanssia.
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KUVA 3. Glissandon tekeminen siirryttdessa samanaikaisesti kohti ilmaaanen
muodostusta (Saariaho 1992). Seka d- etta cis-aanten glissandot tehtiin paan
kulmaa muuttamalla.
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KUVA 4. Glissando yhdistettyna fluttertongue-tekniikkaan, furioso- ja calando-ka-
raktadareihin, tahdeittain laskevaan intensiteettiin sekd sforzatoon (Saariaho
1992). Sormituskaaviona L234, johon lisattiin glissandon aikana huilua ulospain
kaantaen trillilappa A.
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Kiintoisimmaksi glissandotyypiksi koin kolmen tahdin perakkaisen, porrasmaisen,
glissandokehittelyn, jossa samaan aikaan huilulla yksittaista savelta soittamalla,
soittaja laulaa glissandot, tehden crescendoa seka glissandon aikana etta kas-
vattaen voimakkuutta tahti tahdilta, ja lisaksi tahtaamalla lauluglissandon tahti
tahdilta korkeammalle (kuva 5). Jokainen glissando on siis erillinen, ja erilainen.
llmanpaineen ja lauluaanen samanaikainen tuottaminen saavat tarisevan aanen
aikaan soittajan kurkunpaassa. Lauluglissandojen laajan amplitudin takia, laulua
voisi kuvailla pikemminkin huudoksi. Miesoletetulle lauludanelle kirjoitetut korkeu-
det ovat hieman korkeita, mutta myds itselleni naisena, jolla on melko matala
puhe- seka lauluaani, tuntuivat nama korkeudet hyvin haasteellisilta. Kurkun-
paani aktivoitui hyvinkin paljon, ja kurkku rasittui; harjoittelussa tuli olla tarkkana,
ettei kyseisia tahteja 61-63 harjoitellut liilan pitkia aikoja. Kurkunpaan aktivoitu-
mista, sen yhdistymista soittoon, lauluun ja elektroniikkaan seka naiden kaikkien

yhteisvaikutusta kuulijan kuulokuvaan liittyen sukupuoleen, kasittelen lisaa lu-
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KUVA 5. Glissandojen tekeminen laulamalla, samanaikaisesti huilun yksittaista
aanta soittaen (Saariaho 1992).

Omalla kohdalla glissandot eivat toimineet perinteisimmilla sormituksilla, joihin
ohjeistuksia |0ytyi taman teoksen esitysoppaista. Jouduin lisdksi pohtimaan
omanlaisia toimivia sormituksia tai paikoitellen ylipuhalluksia, johtuen opinnayte-
tydprosessini aikana soittimessani olleista vasemman kaden lappien lisdpaloista,

jotka tekivat soittimen vasemman kaden lapista umpilappaisen (kuva 6).
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KUVA 6. Esimerkki glissandosta (Saariaho 1992), joka jouduttiin soittimeni eri-
tyislaatuisuuksien takia tekemaan ylipuhalluksen avulla. Sormituskaaviona trilla-
tessa L1234, jossa L2 trillaa, ja trillin lopuksi siirrytdan sormitukseen L134 (nor-
maali d3).

Trillit ovat elementti, joita myOs esiintyy lapi teoksen, vietyna aarimmaisyyksiin
saakka. Tavanomaiseen trilliin yhdistetaan vibratoa, fluttertongue-tekniikkaa, il-
maaanta, puhetta ja glissandoa seka elektroniikkaa. Trillia kehitetdan hyvin pit-
kalle jo heti teoksen alussa, kayttamalla ylipuhallusta eri ylasaveliin, jaa luomalla
lisadramaattisuutta kiihdytyksen seka crescendon seka lopun ritardandon avulla
(kuva 7).
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KUVA 7. Trilliefekti yhdistettyna ylipuhallukseen, ylasavelsarjoihin seka tempon
vaihteluihin (Saariaho 1992).

Yksi mielenkiintoinen teoksen trillivariaatio on trillata alaspain neljasosasavelas-
kelen verran (kuva 18). Lisaksi ehka hieman oudoksuttavakin, epatavanomainen,
mielenkiintoa herattava efekti luodaan teoksessa soittamalla tuplatrillia: trillatta-
vaa lappaa painellaan kahdella sormella mahdollisimman nopeasti (kuva 8, kuva
9, kuva 10). Kyseinen efekti oli aluksi haastavakin luoda, silla kaksi trillaavaa

sormea tuli synkronoida vuorotellen toimiviksi. Kuulokuvaltaan mahdollisimman
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helpon ja vaivattoman kuuloisen efektin luominen ei ollut aina helppoa, ja paa-
dyinkin tekemaan yhden tuplatrilleista ylipuhalluksen kautta, (kuva 9). Tall6in sain
oikean kaden vapaaksi ja kykenin siitamaan sen vasemman kaden avuksi. Ha-
vaitsin tuplatrillaamisen olevan huomattavasti vikkelampaa molempia kasia kayt-
taen kuin esimerkiksi yhden kaden vierekkaisilla sormilla trillaten. Tuplatrilliefektia
laajennettiin paikoitellen aloittamalla trilli tavanomaiseen tapaan, kiihdyttamalla
hiljalleen ja siirtyen mahdollisimman saumattomasti kohti tuplatrillausta (kuva 8,
kuva 9). Poikkeuksena tasta teoksen loppuvaiheen furioso-osio, jossa tuplatrilli
rajahtaa ilmoille ilman pehmeampaa tavanomaisen trillin alustusta ja pohjustusta
(kuva 10).
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KUVA 8. Tuplatrilliefekti, johon siirryttiin vahitellen tavanomaisella trillilla alustaen
(Saariaho 1992). Aloitus tapahtuu puolisavelaskeltrillilla kaksiviivaisten a- ja b-
aanten valilla, vaihtuen hiljalleen a-b-tuplatrilliin, jolloin siirsin oikean kaden etu-
sormen trillaamaan vuorotellen, mahdollisimman kiivaasti, vasemman kaden kes-
kisormen kanssa.
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KUVA 9. Tuplatrilliefekti (Saariaho 1992), johon siirryttiin vahitellen tavanomai-
sella, ylipuhalletulla trillilla alustaen. Aloitus tapahtuu ylipuhalletulla puolisavelas-
keltrillilla kolmeviivaisten e- ja f-aanten valilla, kayttaen ylipuhalluksessa kaksivii-
vaisten a- ja b-aanten sormituksia. Ylipuhalluksen avulla oikea kateni vapautui
vasemman kaden avuksi, kayttaen tuplatrillissa vasemman kaden keskisormea
seka oikean kaden etusormea.
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KUVA 10. Tuplatrilliefekti, joka luotiin rajahdyksenomaisesti heti trillidénen alusta
alkaen (Saariaho 1992). Trilli tapahtui tavanomaisella kolmannen oktaavin cis-
aanella, trillaten vuorotellen molempia oikean kaden trillilappia.

Trilliefektissa, jossa hiljalleen siirrytaan kohti tuplatrillid, kokisin funktiona olevan
intensiteetin liv'unomainen, saumaton kasvu, kun taas rajahdysmaisessa, teok-
sen loppuvaiheilla esiintyvassa tuplatrillissa, konteksti ja ymparilla oleva materi-
aali seka tunnelma eivat antaisi saumaa yhtakkiselle hitaalle kasvuefektille, tai se

vahintaankin herattaisi kuulijassa hammennysta.

Aiempia laajempi trilliefekti luodaan teoksessa kuuden tahdin trillikehittelylla aloit-
taen tavanomaisella yhden savelaskelen trillilla, joka seuraavassa tahdissa laa-
jennetaan kolmen savelen valiseksi saveltoisinnokseksi. Kehittely viedaan lop-
puunsa muuntamalla tama aiemmin mainittu saveltoisinnos tavanomaiseen puo-

lisavelaskeltrilliin, jota hiljalleen, saumattomasti hidastetaan, erottamalla lopuksi

trillin savelet toisistaan, itsenaisiksi savelikseen (kuva 11).
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KUVA 11. Kuuden tahdin trillikehittely (Saariaho 1992).
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limaaanten muodostamisessa tuli kehittaa elastinen ansatsi. Tarkoituksena on
luoda savel, jonka lopputulema ei ole niin sanottu "normaali” tavanomainen hui-
lusoundi. llmaaani on sanansa mukaisesti ilmava ja melko hauras ja hiljainen,
mutta aani tulee kuitenkin saada kuuluviin. Loysasin ansatsia ja kadotin tarkoi-
tuksella kasvojen lihasten kontrollia, seka muodostin puhaltamisen aikana f-aan-
netta, jotta I6ydan ikaan kuin valitilan, jossa aani pysyy pelkkana ilmana mutta on
kuitenkin fokusoitu, jotta aani kantaa ja kuulija kykenee havaitsemaan sen. Soit-
timen tulee varahdelld, mutta soittajan on kyettava kuitenkin samanaikaisesti
tuottamaan tekstia laulun ja kuiskauksen valimaastossa. Erityista elastisuutta an-
satsissa ilmaaanten muodostuksessa tarvitaan, kun siirrytaan ilmaaanesta tavan-
omaisesti muodostettuun huilusoundiin, tai vaihtoehtoisesti toisinpain. Muutos tu-
lee useimmiten tapahtua vahitellen, mahdollisimman saumattomasti. Siirtymaa ei
suinkaan tehda ainoastaan pitkilla staattisilla aanilla, vaan se voi tapahtua hyvin

kompleksisenkin ja ripean rytmin aikana (kuva 12).
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KUVA 12. Siirtyma kohti ilmaaanta kompleksisen ja ripean rytmikuvion aikana
(Saariaho 1992).

Teoksessa hyvin keskeista on yhdistaa ilmaaani, teksti ja puhe. Tama luultavim-
min siksi, ettei tavanomaista huilusoundia muodostamalla ole soittajan mahdol-
lista samanaikaisesti luoda puhetta tai kuiskausta. Usein toistuu myds ilmaaanen
yhdistaminen kahden &anen valiseen tremoloon. Haasteellista oli luoda ilmaaa-
nen kanssa samanaikaisesti vahvaa, erottuvaa vibratoa. Ainoastaan tavanomai-
sella vibraton muodostamistavalla efekti ei tullut tarpeeksi esiin, joten lisatehoa

sai aikaan tekemalla pienta hytkyttamisenomaista liiketta soiton lomassa.
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Mainitsin aiemmin ilmadanten yhdistamisen puheeseen. Teoksen loppua kohden
kokonaisten sanojen tilalle siirtyivat yksittaiset konsonantit tai konsonanttirykel-
mat (kuva 13). Soittaja saa toden teolla kayttaa palleaa ja nopeaa ilmavirtaa, jotta
tallaiset aggressiiviset, hyokkaavat sforzatot tulevat ilmoille tarpeeksi akaisesti ja

kipakasti.
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KUVA 13. limaaanten yhdistaminen aggressiivisiin konsonanttisylkaisyihin (Saa-
riaho 1992).

Multifonit laajennettuna soittotekniikkana on hyvin kompleksinen ja vaatii harjoit-
telua, jotta efektin tekninen puoli automatisoituu niin ansatsissa kuin sormien li-
hasmuistissa. Tarkoituksena on saada soimaan kaikki paallekkain kirjoitetut nuo-
tit samanaikaisesti: ansatsi tulee siis myds muovata ja saada toimimaan niin elas-
tiseksi, etta jokainen kirjoitettu savel soi (kuva 14). Multifoneille sormitukset on
opeteltava erikseen, ja ne saattavat joissakin tapauksessa olla soitinkohtaisia; on
siis mahdollista, etta soittaja joutuu itse kokeilemisen kautta 16ytamaan toimivat
sormitukset. Nain kavi omallakin kohdallani joidenkin sormitusten kanssa. Saa-
riaho ilmoitti sormituskaavioiden |oytyvan Artaud’s Present Day Flutes -teok-
sesta, mutta onnekseni I0ysin sormitukset myos Hoitengan ohjeistamana esitys-

oppaasta.

Multifonien kanssa yhdistettyna esiintyy usein fluttertongue-tekniikkaa (kuva 14).
Toinen yleinen yhdistelma on muunnella fokusta, mitkd aanet savelryppaasta
kuuluvat (kuva 15). Sormituksen pidin samana, mutta vaihdoin ansatsissa puhal-
luskulmaa. Kiinnitin huomiota myds dynamiikkoihin, jotka ovatkin poikkeuksetta
melko pienia; korkeimpana dynamiikkana esiintyy mezzoforte. Omien havainto-
jeni mukaan multifoneja ei liian hiljaisissa dynamiikoissa ole mahdollista soittaa;
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dynamiikan pidin mahdollisimman alhaisena, mutta prioriteettina oli kaikkien kir-

joitettujen aanten soiminen.

n:.".n_l\mn
1

£
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KUVA 14. Esimerkki multifonista, yhdistettyna fluttertongue-tekniikkaan (Saa-
riaho 1992); ansatsi tulee muokata elastiseksi ja puhalluskulmaa muokata, jotta
kaikki kirjoitetut savelet soisivat samanaikaisesti.
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KUVA 15. Multifoni, jossa puhalluskulmaa muunnellaan, jonka seurauksena sa-
velryppaan fokus muuttuu (Saariaho 1992).

Haastetta aiheutti multifonien yhdistaminen tekstiin. Huilun sointi oli merkattu ta-
vanomaiseksi aanentuottotavaksi, ei esimerkiksi ilmaaaneksi (kuva 16). Kuiten-
kin omalla kohdallani osoittautui mahdottomaksi toteuttaa edella mainittu, joten
paadyin muuttamaan samanaikaisen tekstin lausunnan ajaksi huilun soinnin il-
maaaneksi. Kokeilin useaan otteeseen lausua tekstia laulamisenomaisesti, jolloin
huilun sointi olisi pysynyt perinteisena, mutta tasta yhdistelmasta syntynyt efekti
ei vaikuttanut kontekstiin sopivalta. Jos tekstin lausunnan jalkeen tuli jatkaa ta-
kaisin pelkkdan multifonisointiin — kuten teoksen lopussa — pyrin mahdollisimman

saumattomasti siirtymaan ilmaaanesta takaisin kohti perinteista sointia.
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KUVA 16. Multifoni yhdistettyna tekstiin. Samanaikaisesti tuli tuottaa tavan-
omaista huilusoundia seka saada aikaan puhuttua tekstia. (Saariaho 1992.)

125C: L1234 /| R3B45
127A: L13 / R235
126B: L1234 / RA35
77G-A: L134 / R235

KUVIO 17. Multifonien sormituskartta (Hoitenga 2011a). 77G-A sormitusta kay-
tettaessa tahdeissa 119-124 tuli tahdissa 121 lisata sormitukseen L2 ja vapaut-
taa kyseinen L2 samaisen tahdin viimeisella kahdeksasosalla. Nain saatiin tah-
dissa 121 fokus vaihtumaan kolmannen oktaavin e-danelle seka cis-aanelle, ja
nostamalla L2 pois, vaihtamalla cis takaisin c-aaneksi.

Kuten multifoneissa, tuli myos puolisavelaskelta pienempien savelvalien, eli mik-
rointervallien kohdalla opetella taysin uudenlaisia sormituksia. Saariaho ei ollut
ohjeistanut teoksen mikrointervalleihin sopivia sormiotteita, mutta 16ysin kohtalai-
sen hyvin toimivat Hodjatin kokoamasta esitysoppaasta. Efektia tuodaan ensi

kertaa esiin jo teoksen alkuhetkilla neljasosasavelaskeltrillilla.
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o

KUVA 18. Neljasosasavelaskeltrilli kolmannen oktaavin e-aanella. Sormitus seu-
raavassa kuviossa (kuvio 19) (Saariaho 1992).
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E(I : L123 / R234

KUVIO 19. Teoksessa kaytetyn kolmannen oktaavin e-danen neljasosasavelas-
keltrillin sormituskaavio (kuva 18).

Mikrointervallien mittavampi rynnistys nayttaytyy teoksen loppupauhussa, jossa
tahti tahdilta soittaja nostaa mikrointervallien maaraa tahtia kohden (kuva 20).
Kuvailisin mikrointervallien luomaa aanimaailmaa jopa hieman aavemaiseksi ja
tajuntaa laajentavaksi kokemukseksi. Niiden avulla onnistutaan synnyttamaan ai-

van poikkeuksellisia ja ainutlaatuisia varisavyja.

sempre feroce
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KUVA 20. Mikrointervallien suurempi yhtaaikainen nakyvyys teoksen loppukuo-
hunnassa. Mikrointervalleja esiintyy tahti tahdilta enemman. Sormituskaaviot
seuraavassa kuviossa (kuvio 21). (Saariaho 1992.)

G % :L12345/R2345
Aq L1123/ R2345
F 1 :L1234/R245
D( :L134/R345

KUVIO 21. Teoksessa kaytettyjen mikrointervallien sormituskaaviot (Hodjati
2013).
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4.2.2 Hiljaisuuden ilmenemismuodot teoksessa

Saariahon musiikkia tulkitsevalle tarkeaa on tietynlainen joustavuus rytmeissa ja
aanentuotannossa (Hoitenga 2011a). Vertailukohteena voidaan pitaa muuta
1900-luvun musiikkia, joka hyvin usein vaatii erityista tarkkuutta tempoissa seka
metronomilukemissa. Hoitenga kuitenkin tdhdentaa Saariahon teosten merkinto-
jen kunnioittamisen tarkeytta: soittajan ei tule heittaytya liian vapaaksi tai romant-
tiseksi, toisin sanoen heittaytya lilkkaa tunteittensa valtaan (Hoitenga 2011a).
Tasta paaseekin keskeiseen elementtiin NoaNoassa: hengitys sekd muu tietyn-
lainen hengittavyys, hiljaisuuden kunnioittaminen. Tulkitsija ikaan kuin hengittaa
elamaa teokseen, jonka voikin ajatella olevan tietynlaista vapauden tuomista te-
okseen ja sen tulkintaan. Vaikka rytmiset elementit ja melodiset liikehdinnat ovat-
kin hyvin keskeisia ja kunnioitettavia, hengittavyyden tietynlainen tavoittaminen
voi tuoda teoksesta esiin uudella tavalla varimaailmoja, ja nain johtaa jopa inst-

rumentin parempaan hallintaan ja tekniikkaan.

Hiljaisuuksia voi tarkastella tiiviind osana Saariahon tyylia: miten hiljaisuudet ra-
kentuvat, millaisia erilaisia hiljaisuuksia on Ioydettavissa ja mita ne merkitsevat.
Saveltdja itse on kertonut ajattelevansa hiljaisuuksien luonteiden olevan erilaisia,
samoin tapojen, joilla niitd kohti liikutaan. Hiljaisuus voi olla rauhallinen tila tai
jonkin asian paatdspiste ja avaus jatkoon, tulevalle. Se voi kuitenkin myds olla
tapa katkaista musiikki ja estaa sen jatkuminen. Saveltdja on kuvaillut hiljaisuu-
den luomisen musiikkiinsa olleen pakollinen tarve; musiikki tuli katkaista. Tallai-
sen katkaisun luominen musiikkiin oli kokemuksena hanelle vakivaltaisempi kuin
mikaan musiikillinen ele voi olla. (Sivuoja-Gunaratnam 2005, 397, 399.) Hiljaisuu-

det savelletaan siis tiiviikksi osaksi teosta.

Hiljaisuuksien eri ilmenemismuodot jatetdaan helposti analysoitaessa huomiotta;
musiikillisen aineksen analysoinnin keskiossa ovat usein aanet, niiden erilaiset
funktiot ja niiden tulkitseminen. Todellisuudessa aanet ja hiljaisuudet muodosta-
vat keskenaan suhteita: ne koskettavat toisiaan seka kietoutuvat toisiinsa. Filo-
sofi Wladimir Jankélévitch kuvaa musiikin olevan hiljaisuuden yksi muoto, silla
soidessaan se vaimentaa taytelaisyydelladn muut danet, esimerkiksi puheen tai

halyn. Toisaalta taas musiikin kuuleminen edellyttdaa hiljaisuutta. Jankélévitch
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mainitsee myods melkein-hiljaisuudet, jossa liikutaan aanen ja hiljaisuuden raja-
vyohykkeella. Musiikkitieteilija Zofia Lissa taasen eriyttaa hiljaisuudet ja tauot toi-
sistaan: hiljaisuudet asuttavat ja ymparoivat musiikillisen aineksen ja kudoksen
reunoja; alkuja, paatoksia, seka mahdollisten osien valeja. Tauot taasen han ka-
sittda osaksi musiikillista ainesta, joita varten on kehitelty erilaisia merkitsemista-
poja. Tartun Lissan nakemykseen taukojen maarittelysta osana musiikillista ai-
nesta, jotka toimivat muodon tuojana. Tauot tuovat mukanaan dramaturgisiakin
funktioita, mm. jannityksen huipentaminen ja laantuminen. (Sivuoja-Gunaratnam
2005, 400-401.) Kyseenalaistan kuitenkin taukojen ja hiljaisuuksien eriyttamista

toisistaan, ja siksi en tydssani niita toisistaan erottele.

Sivuoja-Gunaratnam (2005) tiivistad Saariahon musiikissa hiljaisuuksien tulevan
ilmi kolmella eri tasolla: varsinaiset hiljaisuudet, hiljaisuuden verhoaminen lapi-
kuultavaksi seka hiljaisuuksien saveltaminen. Tarkasteluni keskittyy ainoastaan
huiluteokseen NoaNoa, joten jakaessani edella mainittuja hiljaisuustasoja yha
pienempiin osiin, tulee esille seuraavia ulottuvuuksia: varsinaiset hiljaisuudet sul-
kevat sisdansa hiljaisuuden kehyksen luojana musiikillisen aineksen ja esitysti-
lanteen ymparilla, seka katkot solistin soitossa. Hiljaisuuden verhoaminen lapi-
kuultavaksi tulee esiin hiljaisuuden piilottamisella ja ikaan kuin salaamisella tus-
kin kuuluvilla aanilla, kaiulla, nauhamateriaalilla tai vaimenemisen kautta (al
niente). Hiljaisuuksien saveltdaminen — tai pikemminkin hiljaisuuksista erilaisten
aanten esiintuonti — taas nakyy melkein kuulon tavoittamattomissa olevien aan-
ten (kuten kuiskaukset, spektrin hienovaraiset muutokset seka hengitys) nosta-
misella esiin muun muassa aaniteknologian avustuksella. (Sivuoja-Gunaratnam
2005, 402—-403.)

Musiikin ja hiljaisuuden raja tulee esiin konserttitilanteessa ennen teoksen alkua.
Yleison odotuksen aiheuttama jannitys imeytyy osaksi hiljaisuutta, ja Lissa mie-
lenkiintoisesti kuvaakin hiljaisuuden olevan syvempi, mita paremmin yleiso teok-
sen tuntee. Toki myos esittajan kannalta esitysta edeltava hiljaisuus on taynna
suurta latausta. (Sivuoja-Gunaratnam 2005, 403.) NoaNoassa teoksen alku ei
ole suinkaan liukuva (crescendo dal niente), jolloin hiljaisuuden ja teoksen alka-
misen valinen raja hamartyisi, eika raja niinkaan rikkoutuisi. Teoksen alku on hy-
vinkin julistava ja ilmoille rajahtava, ehka jopa signaalinomainen. Saveltaja Ed-

ward T. Cone kuvaa tallaista rajahdyksenomaista aloitusta ikdan kuin savellyksen
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ehdotukseksi kieltaa tai syrjayttaa teosta edeltavan hiljaisuuden olemassaolo. La-
hes jokaisessa teoksessa tullaan paatymaan kliimaksiin, joten kliimaksinomainen
rajahtava alku saattaa herattaa kysymyksia siita, mita tapahtui ennen alkurajah-
dysta. (Sivuoja-Gunaratnam 2005, 403.)

Janckélévitch tahdentaa, etteivat teoksen alun ja lopun hiljaisuudet ole suinkaan
identtisia, silla teoksen jalkeinen hiljaisuus ennen aplodeita on taynna juuri kuul-
lun assosiointia. Hiljaisuus on myos teoksen lopussa erilaista riippuen siita, mil-
lainen lopetus teoksella on; voittoisa fanfaari vaiko hidas liukuma tai vaientuma.
(Sivuoja-Gunaratnam 2005, 404.) NoaNoan tapauksessa teos lopetetaan juuri
tahan jalkimmaiseen, tekstuurin ohenemiseen ja liukumaan kohti kuulumatonta,
(diminuendo al niente), soittajan luopumiseen musiikista. Myds teoksen lopun si-
saltama elektroniikka vaimenee kuulumattomiin viimeisia tahteja kohden. Tallai-
nen vaimenemisele onkin Sivuoja-Gunaratnamin mukaan tyypillisin tapa Saa-

riahon savellyksissa lopettaa teos (Sivuoja-Gunaratnam 2005, 404).

NoaNoassa merkittavid, helposti havaittavia taukoja ja hiljaisuuksia, ovat tahdin
mittaiset hiljaisuudet keskella muuta musiikillista ainesta. Naita tahdin mittaisia
hiljaisuuksia edeltaa joko kasvavan aanenvolyymin jakso, jossa myos intensi-
teetti nousee tai vaihtoehtoisesti hiljaisuus saavutetaan musiikillisten prosessien
hidastamisen, hiipumisen ja aanen volyymin laskun kautta, kunnes kasilla on |a-
hes kuulumaton. Kasvavan intensiteetin jalkeisten odottamattomien hiljaisuuk-
sien, jotka synnyttavat ikaan kuin kuilun, voidaan ajatella olevan juuri Saariahon
kuvailemia "vakivaltaisia eleitd”. Hiljaisuudet antavat kovan nyanssin jaksolle tilaa
vaikuttaa, kenties jopa satuttaa, ja lisdavat entisestdan aiemman kuullun intensii-
visyytta. Dramaturgisesti ajatellen hiljaisuuden muurin ymparilla olevat jaksot
kuuluvat eri maailmoihin. Professori Thomas Clifton kuvaa tallaista tilannetta la-
vistavaksi hiljaisuudeksi, johon liittyy muutos ja kontrasti: lavistava hiljaisuus ei
yhdista kahta samantapaista jaksoa yhteen, vaan rajaa ja erottelee ne toisistaan
(Sivuoja-Gunaratnam 2005, 412—413).

Aiemmin mainitut vaimenevat loput kohti kuulumatonta, voidaan kasittaa musii-
kista luopumiseksi. Vaimeneman jalkeinen hiljaisuus tuo rauhaa, tyyneytta ja
hengittavyytta teokseen. NoaNoa teoksena on sellainen, jossa tapahtuu jatku-
vasti jotakin. Tauotukset ikdan kuin antavat seka soittajalle etta kuulijalle luvan
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hengahtaa hetkeksi. Kuitenkin tapa, jolla tauot nayttaytyvat teoksessa, ei ole
suinkaan kuulijalle odotettavissa oleva; taukoja ei ole ripoteltu tasaisesti pitkin
teosta lyhyiden taukojen muodossa vaan odottamattomasti tahdin mittaisiksi, hie-
man pidemmiksi hiljaisuuksiksi. Tama voi siis aiheuttaa kuulijassa hammennysta
ja odotusta: mita tapahtuu seuraavaksi? Kasittaisin tapauskohtaisesti hiljaisuudet
myos siirtymiksi, transitioiksi, joita teoksessa esiintyy yhtenaan. Hiljaisuuksista
takaisin aaneen palatessa, siirtymia loytyy niin rajahdysmaisia suoraan soittajan

forte nyanssiin, kuin hitaita, hieman lempeampia siirtymia (crescendo dal niente).

NoaNoassa verhottuja, lapikuultavia hiljaisuuksia syntyy, kun seka akustisesti
etta elektronisesti kaiun avulla nuottiin kirjoitettu tauko — aika-arvoltaan usein ly-
hyt sellainen — haipyy kaikumaan jaaneiden aanten alle. Pelkastaan tilan akus-
tiikka saattaa siis haivyttaa nuottiin kirjoitettua kaikua, mutta elektronisen kai-
kuefektin avulla — oli tilan akustiikka kuinka kuiva tahansa — teoksen sisaisia hil-
jaisuuksia ei paase syntymaan. (Sivuoja-Gunaratnam 2005, 416.) Saariaholle
myds hyvin tyypillistd on tuoda musiikissaan esiin &ania, jotka muuten jaisivat
kuulumattomiin. Teknologian avulla NoaNoassa saadaan esiin dania — muun mu-
assa kuiskauksia, artikulaatioelinten liikahduksia, seka huilistin tekemia ilmaaa-
nia tai siirtymien valisia liukumia — jotka muuten jaisivat kuulumattomiin. (Sivuoja-
Gunaratnam 2005, 416—417.) Teoksessa siis kyetaan nostamaan hiljaisuuksista
aania, jotka muuten jaisivat normaalissa esiintymistilanteessa kuuloalueen ulko-

puolelle.

4.2.3 Vibraton kaytto, nousevat skaalat ja tempovaihtelut

Soittajan vibraton kaytté on kontrolloitua lapi teoksen. Kaytéssa ovat molto vib-
rato (voimakas vibrato), senza vibrato (ilman vibratoa) ja conventional vibrato (ta-
vanomainen vibrato). Naiden vibratojen valille tuli eittdmatta luoda selkeaa eroa.
Lisaksi l0ydettavissa on siirtymia liukuman kautta voimakkaasta vibratosta kohti
ei-vibratoa, suoraa aanta, seka myos ei-vibratosta liukuma samanaikaisesti glis-
sandoa tehden kohti voimakasta vibratoa, josta liv’'utaan edelleen kohti trillia.
Vahvaa vibratoa (molto vibrato) on yhdistetty myds trillin kanssa seka ilmaaa-

neen. Kuten luvussa 4.2.1 mainitsin, tuli imaaanen ja vahvan vibraton yhdistami-



39

sessa tehda lisaksi hytkymisenomaista liiketta kasilla, jotta vibratosta sai tar-
peeksi vahvan ja erottuvan. Vibratojen kanssa keskeisessa yhteistydssa oli kai-

kuefektin kaytto, jota kasittelen lisaa luvussa 4.2.5.

Toistuvassa ja keskeisessa asemassa teoksessa ovat nousevat skaalat. Tassa-
kin ajatuksena on kerroksellisuuden luominen: teoksen alkupuolella esitellaan
muutamaan otteeseen yksittainen nouseva skaala, joita hiljalleen lisaillaan pe-
rakkain, pidemmiksi nousevien skaalojen ryppaaksi. Keskeista naiden skaalojen
teossa on voimakkaiden crescendojen teko. Teoksen lopussa tapahtuu tamankin
elementin kohdalla eskalaatio ja skaaloihin lisataan furioso-karaktaari seka glis-

sandoa, tuplatrillia, mikrointervalleja seka konsonanttiryppaiden lausuntaa.

Teoksessa kaydaan keskustelua kahden eri tempon valilla: tempo | (tempomer-
kinta n. 75 neljasosaa kohden) ja tempo Il (tempomerkinta n. 54 neljdsosaa koh-
den). Nama tempomerkinnat ovat kuitenkin hyvin summittaisia ja suuntaa anta-
via, jonka voi paatella myos Saariahon kirjoittaman tempomerkinnan ymparipyo-
reydesta. MyoOs karaktaari naissa kahdessa tempossa on niiden esiintyessa aina
kuvailtu erilaiseksi. Paallepain katsoen teoksessa liikutaan kahden eri tempon
valilla, mutta kaytanndssa yhtenaan vaihtuvat karaktaarit luovat joustonvaraa nai-
hin tempoihin suuntaan jos toiseen; tempoja voikin ajatella olevan enemman kuin
nama kaksi. Kuitenkin nakisin parempana lahestya teoksia karaktaarin kuin pel-

kastaan kuivasti tempomerkinnan kautta.
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4.2.4 Teoksen teksti: puhe, kuiskaukset, laulu ja kehoaanet

Tekstia kaytetaan teoksessa aina yhdistettyna huilun aaneen tai elektroniikkaan;
puhe niveltyy kiinteasti huilun soittamisen liikkeisiin. Teoksen alkupuoliskolla soit-
taja lausuu kokonaisia fraaseja, mutta teoksen edetessa fraasit muuttuvat yksit-
taisiksi sanoiksi, ja edelleen konsonantti- ja vokaalirykelmiksi. Tekstin viimeinen
kokonainen sana on "fanée” (kuihtunut), ja voikin ajatella myds tekstin kuihtuvan

teoksen edetessa kohti loppuaan.

NoaNoa
labre sen-tait la rose la rose tres o-do-rant sen-tait rose rose sen-tait rose strt
stststtttttt
sen-tait la rose

mes-S yeux voi-les par mon coeur-rr
sen-tait la rose la fleur-r
la...fleur

ttttttttres. .. odorant me-lange me-lange me-lange . . . d’odeur I'ar-bre sen-
tait la rose fleur-r
trtr tr

fleur fanée fleur fleur | f1fr
me-lange d’odeur par-fums par-fums de san-tal trées . . . odorantsftrfsztf

l'abre sentait
fleur . . . dorée Je . . . reviendrai
mes yeux yeux la fleur-r fleur fleur fleur fanée

trirttttttttt
Je
flsatrtttttststkstkstkstkstkktrrojejetjettakatakarotrreflsa
katrsztkztkfltrtrztkrofltr
kaztfltrroztkfltrztksts

la ... fleur
frstssts
la...fleur

KUVIO 22. Teoksen teksti (Saariaho 1992).
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Teoksen tekstia puhutaan, kuiskitaan, lauletaan ja huudetaan; huilistin suu ei
toimi ainoastaan huilun aanen tuottajana vaan osallistuu myds kielellisen ainek-
sen tuottamiseen seka muokkautuu yhtenaan suhinan, puheen, kuiskimisen, lau-
lun, huudon seka hengitysten tuoton vaihteluiden valilla. Haastavaksi koitui huilun
aanen ja sanojen artikuloimisen yhdistaminen. Sanojen tuotto samanaikaisesti
puhalluksen kanssa vaistamatta muuttaa ansatsia alinomaa muuttuvaksi, jolloin
myos huulten suhteesta huilun puhallusaukkoon tulee liikkuva. Sanojen artiku-
lointi ja sen aikana toimivat liikkeistot suun sisalla katkaisevat tasaisen ilmavirran,
jolloin perusaanenmuodostus kokee horjahduksen, ja soittajan on loydettava ko-
keilun kautta tapa, jolla saada kuuluviin samanaikaisesti seka huilun sointia etta
puhetta. (Riikonen 2005, 133.) Suun sisdosaa tulee ajatella entista kaikuisam-
maksi ja kurkkuun kuvitella lisaa tilaa, jotta puhe-elimet pysyvat avoimena. Suuta
tulee myos avata hieman tavallista enemman. Lisahaastetta soittaja kokee, kun
halyisan ilmaaanen muodostus vaatii samanaikaisesti isohkoa aaniaukkoa, mutta
puhuminen painvastoin muodostaa aukkoa pienemmaksi (Riikonen 2005, 115).
Saanndllisen ja pitkajanteisen harjoittelun kautta tulee varmistua myods soiton ja
puheen aikana syvan hengityksen jatkumisesta, josta soittaja saa tarvittavan tuen
soitolleen, ja nain mahdollistaa myos vahemman tuskaisen ja haasteellisen pu-

heen tuoton soittamisen aikana.

Puheosuuksissa (voice part) tulin paatyneeksi etsimaan puheen ja kuiskauksen
valimallia. Soittajan lausuma teksti on tarkoitettu kuiskattavaksi, mutta huolimatta
elektronisesta vahvistuksesta harvoin onnistuin saamaan kuuluviin tarkasti arti-
kuloitujakaan kuiskauksia niin, etta tekstista ja sanoista olisi kuulija saanut sel-
vaa. Siispa paadyin useimmiten sekoittamaan kuiskaukseen hieman puheaanta;
kuitenkin niin kevyesti, etten luisunut taysin puheen puolelle, vaan tuottamani
teksti oli tulkittavissa edelleen kuiskauksena. Poikkeuksia kuitenkin tein, silla pai-
koitellen, karaktaarista riippuen, jotkin sanat olivat tunnelmaa ja sdvymaailmaa
ajatellen sopivampaa vieda enemman, jopa lahes kokonaan, puheen puolelle.
Syy, miksi soittajan hennot kuiskaukset eivat sellaisinaan useimmiten kantaudu
kuuluviin tai ole kuulijan korvissa tarpeeksi artikuloituja, on paikoitellen tekstuurin
paksuus tai kaytetyn runsaan kaiun kayttd. Teoksen lopussa elektroninen teks-
tuuri on tarpeeksi lapinakyvaa, jolloin kykenin muodostamaan tekstin Iahes taysin
kuiskauksena.
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Kuiskaukset ja suhinadanet ovat elementteja, jotka usein yhdistyvat toisiinsa.
Kuulijan kuultavissa on ilmavirran aani huilun resonoimana. Huilisti saatelee huu-
lillaan samanaikaisesti kahta toisiinsa niveltyvaa aanimateriaalia: kuiskausta ja
huilun danen ilmavirtaa. (Riikonen 2005, 140-141.) NoaNoa sisaltaa niin soitta-
jan tuottamia kuiskaus-soitto-jaksoja kuin esiaanitettyja kuiskauksia. Kuiskaus
usein mielletaan puheaanen kayttdtapana aistilliseksi ja sensuelliksi, silla usein
ajatellaan kuiskaajan ja kuiskauksen kohteen olevan lahella toisiaan. Seksuaali-
suuden konteksti on myds yhdistettavissa, silla huilistin voi ajatella olevan sen-
suaalinen seka kuiskimisen etta huiluun puhaltamisen keskittyessa huulten liik-
keisiin. Saariaho myds itse mainitsee NoaNoan olevan hanen teoksistaan sen-

suellimmasta paasta. (Riikonen 2005, 147.)

Saariaho ei teoksessa kontrolloi soittajan hengityksen kayttda erilaisten kieltojen
tai kehotusten muodossa. Hengitysaanet limittyvat vahvasti osaksi erilaisiin suhi-
naaaniin ja soitto-puhe-tekniikoihin (Riikonen 2005, 132). Jatkuvasti liikutaan
my0Os savelen ja halyn rajamailla; hengitykset, niin sisaan kuin ulos, seka aanten
alukkeet ja suhinat seka ilmaaanet muodostavat savelkorkeudeltaan maarittele-
mattomia halyaania. Huilun aanenmuodostustekniikka itsessaan antaa mahdolli-
suuden hengitysaanten, kuiskaamisen ja puhtaan, tavanomaisen huilun aanen
valisten jatkumoiden tekemiseen. Saariaho myds perustelee hengitysaanten
kayttda osana huilutekstuuria hanen halullaan ja pyrkimyksellaan paasta aanen
alkulahteille ja -juurille. Saveltaja on myods maininnut keskeisempaa olevan hen-
gitysaanten sekoittuminen muihin aaniin, esimerkiksi lauluun. Paaosassa ei siis
ole yksittainen sointivari sinansa. (Riikonen 2005, 133.) Sekoittuminen nakyy
keskeisena myoOs hengitysaanten, kuiskausten ja tavanomaisen huilun aanen
kaikkien paikantuessa toiminnallisuudessaan suuhun ja huuliin. Nama erilaiset
aanet on mahdollista tuottaa seka erikseen ettéd samanaikaisesti, toisiinsa sekoit-
tuen. Huilisti kykenee puhaltamaan hengitysaanta lapi vuotavan huilun danen ja
kuiskimaan samanaikaisesti; puheen muodostaminen ei sijaitse erilladn huilun
aanenmuodostuksesta. Huilun aani ja puhe kietoutuvat tiiviisti toisiinsa huulten,
kielen ja kurkunpaan liikkeistoissa. Tata voidaan verrata vaikkapa jousisoittajaan,
jolla puheen tuotto ja instrumentin aani eivat paikannu samaan positioon. (Riiko-
nen 2005, 134.)
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Teoksen konsonantti- ja vokaalirykelmat muodostavat perkussiivisen elementin.
En kuvailisi ndita perkussioita kuitenkaan saestykseksi, silla koen niiden olevan
yhta olennainen osa tekstuuria kuin huilun liikehdinnat ja samanaikaiset elektro-
niset efektit (kuva 13). Myos polyrytmiikkaa syntyy soittajan tuottamista huilu- ja
tekstiviivaston samanaikaisista itsenaisista rytmeista. Konsonantti-vokaali-yhdis-
telmat tuli artikuloida hyvin teravasti — melkeinpa jopa sylkea — ja syvan hengityk-
sen kautta syntyvaa tukea kayttaa entista vahvemmin, kuin kuiskaus- ja puhe-
osioissa. Teoksen lopun kiihkoisassa nousevien skaalojen eskalaatiossa karak-
taari furioso (hurjasti) pakottaa viemaan konsonantti-vokaali-yhdistelmat huuta-
misen puolelle (kuvio 20). limavirran suunta vaihtelee konsonantti-vokaali-yhdis-
telmien mukaan. Esimerkiksi f-aanne ohjaa ilmavirran viistosti alaspain, kun taas

r-aanteessa ilmavirta liikkuu suoraan eteenpain.

Teoksen esiaanitetty, elektroninen aanimateriaali on luotu Pariisissa, IRCAMissa.
Teoksen tallennetut puheosuudet kuuluvat teoksen ohjelmoijalle, Xavier Cha-
botille. Esitystilanteessa olevan soittajan sukupuoli — tai pikemminkin sukupuo-
lelle ominainen puheaani ja daanten taajuudet — tulee vaistamassa esiin teoksen
tekstin lausumisen myota. Ei olekaan siis yhdentekevaa, puhuuko, laulaako vai
kuiskiiko soittaja tekstia. Havaittavissa ovat myos soittajan kehoaanet, jotka nou-
sevat kuuluviin esimerkiksi hengitysten ja kurkunpaan kayton myota (glissandot
ja laulu), jotka onnistuvat vahvuudesta riippuen haivyttamaan tai vahvistamaan

mahdollista sukupuolittuneisuutta.

Kuiskaukset haivyttavat kokemusta sukupuolesta, toisin kuin laulaminen ja puhe.
Kuiskaukset eivat sinallaan sijoitu millekaan tietylle taajuudelle tai savelelle, vaan
sisaltavat ainoastaan summittaisen korkeuden; kuiskaus on halyaanta. Ehkapa
juuri taman takia Saariaho ohjeistaa tekstin lausumisen androgyynina kuiskauk-
sena, jolloin kuullun keskidssa ei ole sukupuolittaminen ja sukupuolisten piirtei-

den korostaminen.

Kuulokokemukseen vaikuttaa myos esidanitetyn nauhoitteen miesadanen (Xavier
Chabot) yhdistaminen soittajasta lahteviin tiettyyn sukupuoleen viittaaviin aaniin
(puhe, laulu, kehoaanet). Esidanitetty puhe on selkeasti havaittavissa miehelle

ominaiseksi, joka teoksen tahdeissa 46—55 on myds hieman samea ja mumiseva,;
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sanoista ei selkeasti saa selvaa. Aanitteen puheen selkeytta haivyttaa entises-

taan samanaikainen soittajan luoma puhe seka soitto.

Tavoitteenani oli luoda tasavertainen voimakkuus aanitteen ja oman soittoni seka
kuiskimiseni valille, jotta kumpikaan ei nouse ylitse toisen ja nayttele oleellisem-
paa roolia. Huolimatta kuiskaukseni vahvistamisesta ripauksella puheaanta, on-
nistuin sailyttamaan kuiskaukset melko androgyyneina. Kuitenkin jotkin kehoaa-
neni paljastavat sukupuoleni — etenkin, jos tietda huilistin olevan naisoletettu.
Kuulijan kuulokuva olisi luultavasti poikkeava, jos yhdistelmana olisi aanitetty
miesaani seka miehelle ominaiset soitto- ja puheaanet tai aanitetty miesaani yh-
distettyna huilistin luomiin naiselle ominaisiin soitto- ja puheaaniin. Entapa jos
molemmat aanet olisivatkin naisoletettujen? Lisaksi fiksaatiota kuulokuvassa
oman esitykseni kohdalla saattaa aiheuttaa myds melko matala naisdaneni. Paal-
lekkain tapahtuvat, eriaikaiset puheet seka sanat aanitteelta seka soittajan tuot-
tamina, aiheuttavat kuulokuvassa jannitetta. Myos edella mainitut kahden eri su-

kupuolen yhdistelmat aiheuttavat omanlaistaan sahkoisyytta.

4.2.5 Elektroniikka teoksessa; kaiut ja esidaanitetyt huilun aanet

Teosta varten tuli koota seuraava laitteisto: Macintosh, MIDI-liitanta, Lexicon-aa-
niprosessori (LXP-15 tai PCM80), digitaalinen kaiku (Yamaha SPX1000, Lexicon
PCMB80, TC Electronic tai jokin muu vastaava), sustain-pedaali (yhdistettyna Ma-
ciin MIDI koskettimistoon tai mihin tahansa laitteeseen, joka muuntaa jannitetta
MIDlIksi), mikrofoni huilistille (kaytimme headset-mikrofonia), mikseri kahdella |1a-
hettimella seka PA kahdella hyvalaatuisella kaiuttimella. Maksuttoman ohjelmis-
ton (MAX-ohjelmisto seka kaikki aaniraidat) latasimme seuraavan sivuston

kautta: http://www.petals.org/Saariaho/NoaNoa-electronics.html. Sivustolta 10ytyi

myds tarkemmat laiteohjeistukset. Lisdd asennusohjeita tarjosi myds Hodjatin
esitysopas (Hodjati 2013). MAX-ohjelmiston ja tietokoneen kayttdjarjestelman yh-
teensopivuus on varmistettava, seka aina ennen esitysta alustettava laitteisto,
jotta varmistutaan kaikulaitteiden ja MAX-ohjelmiston oikeasta tilasta (Lassfolk
2005, 188).


http://www.petals.org/Saariaho/NoaNoa-electronics.html
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MAX-ohjelmisto sisaltda aaretonta, paattymatonta kaikua seka tavanomaisem-
paa hajakaikua, harmonisoijan seka esiaanitetyt aaniraidat. Ohjelmisto soittaa
tietokoneen aaniulostulon kautta esikasiteltyja aanitteita ja lahettaa MIDI-liitan-
nan kautta Lexicon LXP-15:lle asetustenvaihtokaskyja (Lassfolk 2005, 186).
MAX-ohjelmisto on vaatinut paivityksia havaittujen haasteiden seurauksena. Pai-
vitysten kautta ohjelmiston lataaminen myos muille kuin Macintoshille on tullut
mahdolliseksi. Jotta ohjelmistot ja laitteistot onnistui saada toimimaan oikealla
tavalla, tuli kayttajalla olla osaamista ohjelmoinnista. Apunani toimivatkin onnek-
seni Rakuunasoittokunnan kollegani Tommi Tuovinen ja Lauri Huotarinen, jotka
onnistuivat selvittamaan tarvittavat laitteistot, kytkennat seka laitteistojen yhteis-
toimivuuden. Tuli esimerkiksi varmistaa pedaalin ja siihen liitettavan MIDI-laitteen
yhteensopivuus, jotta pedaalin painallus valittyy MAX-ohjelmaan oikealla tavalla
(Lassfolk 2005, 188).

Teoksessa kaytettava Lexicon LXP-15 -tehostelaite ja toinen erillinen kaikulaite
(esimerkiksi Yamaha SPX-100) muodostavat yhdessa teoksessa kaytettavat
kaiut. Lexicon LXP-15 sisaltaa aarettoman kaiun seka tavanomaisen hajakaiun
(Lassfolk 2005, 186). Kaytan seuraavaksi esimerkkina heti teoksen avauksessa
kaytettyd kaikua. Adretdn kaiku (infinite reverberation) laukaistaan ensimmai-
sessa tahdissa pedaalin painalluksesta, ja tehostelaite "kaappaa” huilun e3-aa-
nen, joka jaa kaiutettuna soimaan (kuva 23). Seuraavassa tahdissa aareton kaiku
jatkaa soimistaan, luoden dissonanssin huilistin tekeman glissandon samaisesta
e3-aanesta kohti f3:a seka edellisen tahdin kaiun valille. Sama kuvio tapahtuu
seuraavissa tahdeissa mutta vain matalammalla ja alaspain liukuvana glissan-
dona. Kolmannessa tahdissa tapahtuva glissando jatkuu aina tahtiin 8 asti, kun-
nes soittaja pedaalin painalluksella sammuttaa kaiun. Tavanomaista hajakaikua
kaytetaan tahdeissa 23 ja 48 (kuva 24, kuva 25). Naissakin tapauksissa partituu-
riin on notatoitu "stop reverberation”, jolloin soittaja pedaalin painalluksella totut-
tuun tapaa sammuttaa kaiun. Naiden kahden kaiun erona on aarettdoman kaiun
kirjaimellinen aarettomyys ja intensiivisyys, jossa aani ikaan kuin jaadytetaan pai-
kalleen. Tavanomaisen hajakaiun kayttd on tarpeen tilanteissa, kun huilun tai Le-
xicon LXP-15:sta sointia, puhetta tai muuta esiaanitettya aanimateriaalia halu-
taan pehmentaa. Tata jalkimmaista kaikua on kaytetty yhdisteltyna soitto-puhe-
kombinaation kanssa, jolloin soittajan kuiskaukset eivat Iahde liian lennokkaa-

seen liikehdintaan. Mielenkiintoa heratti myos hiljaisemman soinnin aikaansaama
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suurempi kaikuefekti; tapahtuma on siis taysin kdanteinen kuin akustisessa ti-

lassa soitettaessa.
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KUVA 23. Teoksen alussa esiteltya aarettoman kaiun kayttda (Saariaho 1992).

mistr 124 Lamdi !t
Ezz L mhte@.\pncu ruba:? ot vel el
p SV *J molto vibr. &
A :é — | E { = ?—i
g pe o e s=i==
p— mp
YA Les@  sempre intenso
3 by _ | ° ,—-ﬁ . |a Fr |
' : ' y ¥ T4
e i oo e sen - tait la rose
weE o kay wote ¢ ;

@ changed rev. time

KUVA 24. Tavanomaisen hajakaiun kayttdoa yhdistettyna soitto-puhe-tekniikkaan
(Saariaho 1992).
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KUVA 25. Tavanomaisen hajakaiun kayttoa yhdistettyna soitto-puhe-tekniikkaan
(Saariaho 1992).

Elektroniikkaa on teoksessa yhdistelty myos huilistin tuottamaan vibratoon. Elekt-
ronisesti luotu kaiku voi saada aikaan pydrremaisen efektin vibraton tayttamalle
huilusoinnille. Téma johtuu neljasosasavelaskelten ja niiden ylasavelten sekoit-

tumisesta. Tama pyorremainen efekti syntyy, jos elektroninen vahvistus kykenee
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kaappaamaan soittajan kehoaanista pallean ja vatsalihasten liikedanet. (Riiko-
nen 2005, 170.)

Kaiun lisaksi elektroniikkaosuus sisaltaa esikasiteltyja aanitteita, jotka MAX-oh-
jelma laukaisee soimaan soittajan pedaalin painalluksesta. Aanitteet sisaltavat
huilun &ania (esimerkiksi arpeggioita) seka miesoletetun puheaanta. Aanitteita
on kasitelty esimerkiksi silmukoimalla eli "luuppaamalla”, jolloin samaa aannetta
tai tavua toistetaan. Toinen kaytetty adnenkasittelytapa on spektrin muokkaami-
nen danen suodattamisella kapeakaistaisilla "soivilla” suotimilla, jolloin esimer-
kiksi puhutut tekstikatkelmat kyetaan muuntamaan abstraktimmiksi rytmisiksi ele-
menteiksi. Saariaho kayttdd myos interpolaatio-tekniikkaa, jolloin kahden anne-
tun parametrin tai parametrijoukon valille tuotetaan laskennallisesti, esimerkiksi
tietokoneohjelmalla, uusia arvoja, jotka ovat aiempien annettujen parametrien
jonkinlaisia valimuotoja (Lassfolk 2005, 181). Teoksen alkupuolella aanitteita on
kasitelty suhteellisen vahan, mutta teoksen edetessa edella mainittujen luup-
paus- ja suodatustekniikoiden kaytto lisdantyy, jolloin aanitteen aanimateriaalin

lahde on vaikeammin hahmotettavaa. (Lassfolk 2005, 187.)

Teoksessa kaytetaan apuna elektronista vahvistusta tuomaan kuuluviin heikom-
pia ja lapinakyvia tekstuureita. Sijoittamalla mikrofoni mahdollisimman lahelle
instrumenttia seka soittajan suuta saadaan kuuluviin muun muassa kehoaania ja
muita halyja, tuotua yleista huilun sointia lahemmas kuulijaa seka laajennettua
soinnin kantavuutta ja tiheytta, joka taysin akustisesti ei ole mahdollista. Vahvis-
tuksen maara vaihtelee esitysakustiikan mukaan, mutta tarkeintd on huolehtia
jonkinlaisen akustisen soinnin sailyvyydesta. Vahvistuksen tulee olla yleiselta ta-
soltaan saadetty melko kovalle, mutta ei kuitenkaan muita musiikillisia tapahtu-
mia peittavaksi. Huilun vahvistuksen seka elektronisten esiaanitettyjen aaniraito-
jen tasapainon loytamiseksi on saadokset tehtava aina uudestaan esitystilan

akustiikka huomioiden.

Teosta esitettaessa huilisti kontrolloi elektronisia esiaanitettyja aaniraitoja ja kai-
kuja pedaalin avulla. Pedaalin kaytté on tarkasti notatoitua, ja soittaja joutuukin
harjoittelemaan myds pedaalin painallukset mahdollisimman luonteviksi seka
juuri oikeaan aikaan laukaistuiksi. Pedaalin painallus tulee harjoitella motorisesti

kevyeksi ja pehmeaksi, jotta painalluksesta ei kuulu ylimaaraisia kolahduksia.
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Koin taman hankalaksi, enka harmikseni onnistunut saamaan pedaalin painal-
lusta aina taysin aanettomaksi. Haastavaa oli myds koko teoksen ajan pedaalin
pitaminen jalan lahettyvilla, ja jouduinkin hetkittain tasapainottelemaan toisella
jalalla kantapaan varassa. Tama johti tukevan soittoasennon — joka mahdollistaa
syvan hengityksen seka tata myota tuen muotoutumisen seka pallean toiminnan
— muokkaamiseen joustavammaksi seka toimivaksi myos asennossa, jolloin mo-
lemmat jalkapohjat eivat ole kauttaaltaan lattiaa vasten. Pedaalin voi ajatella
my0s olevan eraanlainen liitanta, joka sitoo ihmiskehon ja elektroniikan toisiinsa.
Soittaja ikaan kuin paasee koskettamaan elektronista ulottuvuutta pedaalin avus-

tuksella ja myo6s painvastoin. (Riikonen 2005, 166.)

NoaNoan ensiesityksessa, Darmstadtissa vuonna 1992, elektroniikat toteutettiin
suurimmaksi osaksi reaaliajassa, ja ne sisalsivat reaaliaikaisen aanisynteesin,
interpolaation seka Saariahon itsensa tekeman reaaliaikaisen aanimiksauksen
miehensa Jaen-Baptiste Barrieren avustuksella. Reaaliaikainen elektroniikan
kontrollointi osoittautui kuitenkin liian haasteelliseksi, silla kaytossa ollut auto-
maattinen partituurinseuranta ei osoittautunut sopivaksi tavaksi synkronoida hui-
listin ja elektroniikan osuudet toisiinsa. Uusi ja nykyisinkin kaytossa oleva Bar-
rieren luoma esikasiteltyja aanitejaksoja sisaltava MAX-ohjelma luotiin, ja ainoa
reaaliajassa tapahtuva elektroniikan kontrollointi on kaiun kayttd, joka reagoi soit-
tajan soinnin dynamiikkaan. (Riikonen 2005, 169.) Toinen henkild (elektroniikka-
avustaja) on kuitenkin edelleen tarpeen esitystilanteessa lukemaan nuottia ja rea-
goimaan seka miksaamaan elektroniikan ja huilistin valisia suhteellisia voimak-
kuuksia. MAX-ohjelma sisaltaa painikkeet, joilla mahdollistetaan esityksessa ta-
pahtuvien virheellisten pedaalipainallusten vaientaminen tai pedaalinpainalluk-
sesta tapahtuvan seuraavan aaniraidan numeron muuttaminen. Teos on hyvin
nopeatempoinen, ja myos aanitehosteet vaihtuvat tiuhaan (yhden tahdin, 2—-3 se-
kunnin valein), joten elektroniikka-avustajan tulee olla valppaana mahdollisten
korjausten varalta. (Lassfolk 2005, 188.)

Kuten aiemmin kasittelin kuullun, tulkinnanvaraisen kokemuksen kuullusta soit-
tajan sukupuolesta, kuulija voi havaita myds ihmisen ja koneen yhdistelman.
Kuultavissa on kahden huilistin soittoa: fyysisesti samassa tilassa olevan seka

esiaanitetyn huilistin. Tama saattaa olla teoksen kuulijalle hyvinkin normaalista
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poikkeava kokemus, kun kaikki kuuluvat aanet ja soinnit eivat lahdekaan soitta-
jasta itsestaan ja taman instrumentista. Esiaanitetyn huilistin soitto seka taman
kehoaanet sekoittautuvat fyysisesti konserttitilanteessa olevan huilistin soitto-
seka kehoaaniin, edellyttaen, etta elektroniset aaniraidat seka fyysisen huilistin
elektronisten vahvistusten valisten vahvuustasot ovat tasapainossa. Ollessaan
konserttisalissa paikan paalla kuulija kykenee tekemaan tilassa havaintoja ja ar-
vaamaan, mista mikakin aani on peraisin. Kuulijan ollessa esitystilanteesta eril-
laan, levytysta kuunneltaessa, soittajan kehosta lahtevilla tulkinnanvaraisilla, su-
kupuolelle ominaisilla kehoaanilla on suurempi merkitys ja painoarvo tarkastelta-
essa kokemusta kuullun aineksen sukupuolikokemuksesta tai vaihtoehtoisesti

sen epaselkeydesta. (Riikonen 2005, 173.)

Omien havaintojeni mukaan aanenvahvistus ja elektroninen kaiku yhdistettyna
laulettuun glissandoon, vahvistivat ja kaappasivat kehoaanistani kurkunpaan aa-
nia hyvinkin vahvasti (kuva 5). Kurkunpaan aanten tullessa nain vahvasti mu-
kaan, himmentyy kasitys kuullun soittajan mahdollisesta sukupuolesta. Vertasin
omaa versiotani Camilla Hoitengan ja Petri Alangon nauhoituksiin (Alanko 1992,
Hoitenga 1997). Hoitengan glissandojen lopuissa kuultavat korkeat naiselliset
lauludanet ilman huilun resonanssia paljastavat soittajan mahdollisen sukupuo-
len (Hoitenga 1997). Alangon nauhoituksessa taasen kurkunpaa kuulostaisi tule-
van enemman vahvistetuksi (Alanko 1992). Kurkunpaan aanten vahvistuminen
yhdistettyna Alangon tekemien glissandojen loppujen flageolettiaaniin, haivytta-

vat kasitysta kuullun soittajan mahdollisesta sukupuolesta.

Mielenkiintoista on ollut lukea huilistien asennoitumisesta teoksen sisaltamiin eri-
laisiin rooleihin. Camilla Hoitenga kertoo olevansa selkeasti teoksen solisti, silla
onhan han ainoa henkild lavalla (Riikonen 2005, 167). Petri Alanko taas ei ko-
rosta olevansa teoksen ainut esiintyja; han kuvaa elektroniikka-avustajan olevan
yhta tarkedssa osassa esityksessa, silla myos hanelld on vaikutus teoksen ta-
pahtumiin ja vastuu onnistumisesta. Kiinnostusta herattava ajatus oli Alangon na-
kemys siita, kuinka soittaja on taysin elektroniikan armoilla, silla soittaja ei lavalla
ollessaan ja teosta esittdessaan ole kykenevainen kuulemaan lopputulemaa.
(Riikonen 2005, 166.) Tama korostaa entisestdan elektroniikka-avustajan tar-
keytta, joka ainoana teoksen tyoryhmasta, yleison puolella istuessaan ja kuulles-

saan kokonaisuuden, on kykenevainen muuntelemaan elektroniikan ja huilistin
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valisia voimakkuustasoja. Hoitenga sivuuttaakin elektroniikka-avustajan olemas-
saolon ja korostaa huilistin autonomisuutta. Mikael Helasvuo kiintoisasti tulkitsee
huilistin olevan ainut esittaja, silla soittaja tuo teokseen identiteetin tulkintansa
kautta (Riikonen 2005, 167). ltse koen teoksen elektroniikkaosuuden yhta mer-
kittavaksi kuin teoksen muutkin osatekijat; tavoitteena oli saataa elektroniikka ja
huilu tasapainotilaan, jossa kumpikaan ei nouse toisensa ylapuolelle. Huilu ja
elektroniikka ovat kuin omat instrumenttinsa ja luovat yhdessa kamarimusiikilli-
sen kokemuksen. Huilu on teoksen ytimena, jonka ilmaisua elektroniikka laajen-
taa, kuitenkin molempien kantaessa yhta painavaa roolia. Kuitenkin, kun elektro-
niikkaa kaytetaan huilun soinnin manipulointiin, ajattelisin elektroniikan toimivan

huilun jatkeena.

4.3 Konserttitilanteesta

4.3.1 Esityksetnro1 & 2

Virallinen opinnaytetydkonserttini tapahtui 11.1.2023 klo 15, Tampereella Sata-
makadun salissa. Aikaa teoksen valmistamiseen olin varannut noin puoli vuotta.
Saavuimme elektroniikka-avustajina toimineiden kollegoideni kanssa Tampe-
reelle vuorokautta ennen esitysta. Kasasimme laitteiston konserttia edeltavana
iltana ja pidimme muutaman tunnin harjoituksen, jossa testasimme tilan akustii-
kan seka alustimme laitteistot, jotta varmistuimme MAX-ohjelman ja kaikujen oi-
keanlaisesta toimivuudesta. Saadimme myds huilun elektronisen vahvistuksen
seka MAX-ohjelman sisaltamien aaniraitojen valiset voimakkuustasot keskenaan

tasapainoisiksi, akustiikan tarpeet huomioiden.

Sain mahdollisuuden esittda teoksen myos toiseen kertaa tydpaikkani Sotilaan
sydan -konsertissa 3.2.2023 klo 19, Lappeenrannassa Lappeen Marian kirkossa.
Oli suotuisaa saada teoksesta toinen otto erilaisessa akustiikassa. Alkujarjestelyt
oli nyt nopeampia toteuttaa ensimmaisesta esityksesta kootun tietotaidon ansi-
osta. Tampereen Satamakadun sali oli miljodltadan ja atmosfaariltdan miellytta-

vampi, silla koin onnistuneeni ottamaan lavan omakseni esiintyjan asemassa.
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Kirkossa tilaa oli rajallisesti, joten en kokenut itsellani olevan liikkumavaraa tar-
peeksi joustavasti. Kirkon akustiikka oli kuitenkin sopivampi teokselle, silla

koimme kirkon akustiikan sisaltaman kaiun tuovan lisaa likkumavaraa tulkinnalle.

4.4 Soittajuuden muovautuminen

Huilisti on omaksunut ajan saatossa musiikilliseen identiteettiinsa, samuuteensa,
soittamisen tapoja, joilla tavoitella kulttuurisesti neuvoteltuja aani-ihanteita. Hui-
listi tuottaa mahdollisimman kirkasta sointia, joka sisaltaa mahdollisimman vahan
ei-toivottuja halya sisaltavia suhinadania. Aaniaukkoa pidetadn mahdollisimman
pienena ja ilmapatsas suunnataan tarkasti puhallusaukkoon. Naita aanenmuo-
dostustapoja huilisti toteuttaa sdanndllisesti, paivasta toiseen, vuosien ajan, ja
niista tulee osa hanen musiikillista identiteettiaan vuosittaisten toistojen kerrostu-
mien kautta. (Riikonen 2005, 110-111.)

Yhden tiukasti rajatun ansatsitavan normatiivisuus tulee esiin siind, kuinka haas-
tavaa saattaa olla |0ytaa modernimman musiikin laajennetuissa soittotekniikoissa
tarpeeksi joustavaa ansatsia. Mainittakoon, etta viime vuosina opinnoissani olen
tullut kannustetuksi ja haastetuksi I0ytamaan joustavampaa ansatsia. Kuitenkin
haasteet |0ytaa elastisuutta ansatsiin NoaNoaa valmistaessa kertovat osaltaan
yhden tiukasti rajatun ansatsitavan normatiivisuudesta, jonka olen aiemmin soit-

tourallani sisaistanyt.

Altistuminen teoksen sisaltamille haasteellisille laajennetuille soittotekniikoille
seka etenkin akillisillekin siirtymille tekniikasta toiseen ovat aiheuttaneet hyvan-
laista musiikillisen identiteetin murrosta. Soittajan tulee pohtia oman ansatsinsa
toimivuutta, harjoitella elastisuutta ja hyvin pikkutarkkojakin muutoksia — jotka voi-
vat saada aikaan suurenkin eron — seka parhaassa tapauksessa sisallyttaa har-
joiteltu joustavuus osaksi omaa musiikillista identiteettia. Ansatsin lisaksi ilman ja
tuen kontrolli seka aktiivisemmat kuuntelutaidot voivat kokea muutoksen. Aino-
astaan uskaltamalla kokeilla tehda toisin kuin minka tuntee itselleen tutuksi, ku-
rottamalla kohti uudenlaisia soittamisen liikkeistdja, voi tuntea huilistisen, musii-

killisen identiteettinsa kerrostumisen ja uudistumisen (Riikonen 2005, 131).
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5 POHDINTA

Huilun laajennettujen tekniikoiden opettelu seka itselleni taysin uusien tekijoiden
— kuten elektroniikka ja sen liitannaiset — lisdadminen osaksi musiikillista ainesta,
haastoivat minua soittajana kayttamaan kehoani soiton aikana taysin uusilla ta-
voilla. Tietyt tekniikat — esimerkiksi ilmaaanet seka soiton aikana puhuminen,
kuiskiminen ja laulaminen — ovat hyvin intiimejakin toimia, ja saavat soittajan avoi-
memmin tietoiseksi ansatsistaan seka soittamisen aikana tapahtuvista lihasliik-
keistOista, niin kasvojen kuin palleankin alueella. Soiton aikana puhumaan opet-
telu vaati useita harjoitusaanityksia seka useamman henkilon testikuunteluita,
jotta oli mahdollista saavuttaa haluttu lopputulos ja eri tekijoiden valinen miellyt-
tava balanssi. Teoksen esittaminen vaatii soittajalta tiettya royhkeytta ja uskal-
lusta, jotta halutut efektit ja adnimaailmat saa halutusti toteutettua ja jotta loppu-

tulos ei ole mitdansanomaton ja tasapaksun laimea.

Elektroniikan liitannaisena toiminut pedaalin kaytté haastaa soittajan koordinaa-
tiota seka havainnointikyvyn jakautumista esitystilanteessa. Laajennettujen tek-
niikoiden kayttdo yhdistettyna samanaikaiseen elektroniikan kontrollointiin seka
kuullun lopputuloksen arviointiin — joka itse teoksen esittajalle esitystilanteessa
on valitettavasti eri kuin yleisOlle — vaati aarimmaiseen keskittymistilaan paasya.
Headset-mikrofonin kayttd saa soittajan hyvinkin tietoiseksi soiton aikana tapah-
tuvista kehoaanista, joita en itse ollut tullut aiemmin edes ajatelleeksi. Keskei-
sena nakisin myos musiikillisen itseyden, identiteetin, hyvanlaisen murroksen,

jonka tdman tai vastaavanlaisen teoksen valmistumisprosessissa voi kokea.

Musiikillisen identiteetin murroksen lisaksi koin tulevani ikaan kuin entista lahem-
maksi instrumenttiani seka tulin tietoisemmaksi sen toimintaperiaatteista. Oman
mukavuusalueen ulkopuolelle siirtyminen ja tarttuminen teokseen, jonka notaatio
alkuun aiheutti pahoinvointiakin, osoittautuikin lopulta hyvin selkeaksi teokseksi.
Haastavasta teoksesta selviaminen kunnialla nostatti musiikillista itsetuntoa, ja
onnistuin luomaan hyvinkin positiivisen kokemuksen konserttieni kuulijoille, jotka

olivat aiemmin kokeneet nykymusiikin itselleen vieraiksi.
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Liite 3. Opinnaytetydkonsertin kasiohjelma.

NoaNoa

Saara Latvasen opinndytetydkonsertti
11.1.2023 klo 15

1(4)

(jatkuu)
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2 (4)

labre sen-tait la rose la rose trés o-do-rant sen-tait rose rose sen-
tait rosestrtstststttEttet
sen-tait la rose

mes-s yeux voi-18s par mon coeur-rr
sen-tait la rose la fleur-r
la ... fleur

ttttttttrés. . . odorant me-lange me-lange me-lange . . .
d‘edeur l'ar-bre sen-tait la rose fleur-r
tr tr tr

fleur fanée fleur fleur [ FLfr
me-lange d'odeur par-fums par-fums de san-tal trés . . . odorant s f
trfsztf

l'abre sentait
fleur . . . dorée Je . . . reviendrai
mes yeux yeux la fleur-r fleur fleur fleur fanée

trtrttttttttt
je
flsatrtttttststksthkstksthkstkktrrojejetjettaka
takarotrreflsakatrsztkztkfltrtrztkrofltr
kaztfltrroztkfltrztksts
la ... fleur
frstssts
la ... fleur



3(4)

NoaNoa (1992)

Kaija Saariahon teos NeaMoa (“Fragrant” suom. tuoksu / kukkien ja
naisten tuoksu) syntyi samanaikaisesti baletin Maa savellystyon kanssa.

Teoksen innoittajana ovat toimineet Paul Gauguin™n samanniminen
puulaattaveistos seka hanen matkapaivakirjansa Tahitille vuosina
1851-1893, josta taman teoksen fraasikatkelmat ovat peraisin.

Saarizho kaytti huilua monipuolisesti niin orkesteri- kuin kamarimusiik-
kiteoksissa, ja onnistuikin kehittamaan itselleen hyvin tunnistettavan
tavan saveltad kyseiselle instrumentille, mm. yhdistamalla huilun 3anta
ja puhedanta, kayttamalla hengitysta keskeisena elementting, glissan-
dojen laulamista, mikrotonaalisuutta seka kontrolloitua vibraton kayt-
toa. NoaMoa-teoksen tausta-ajatuksena Saariaholla oli havainnoida,
jopa karrikoida, hanen vuosien aikana syntyneita tapojaan saveltaa hui-
lulle, ja nain viedd itsedan uusien savellystapojen adrelle.

Teoksen keskidssa on luoda elementtejd samanaikaisesti; aluksi erik-
seen esitellen, mydhemmin paallekkaisesti esiintyen. Adrimmaisyyksiin
vietyjd vari- ja daanimaailmoja luodaan yhdistamalla huilun laajennettuja
soittotekniikoita elektronisiin efekteihin, mm. danen ja tekstin yhdista-
minen elektronisesti tuotettuun tai prosessoituun aanimaailmaan. Kaiun
kdyttd on myds keskeisessa ja toistuvassa asemassa. Nama elektroniset
efektit, kaiut ja danimaailmat on jarjestetty aadniraidoiksi, joita soittaja
hallinnoi pedaalin kautta. Huilu, teksti ja elektroniikka luovat yhdessa
eksoottisen ja kompleksisen polyfonian.

Tietokoneanalyysia on kdytetty sdveltamisessa hyvaksi; nauhoitetun 3a-
nen rakennetta analysoidaan, ja analyysin avulla saatua adnen spektrin
osadanien valisien suhteiden kanssa leikitelldan, mm. vahvistamalla,
kasvattamalla tai vaihtamalla aanipatsaan fundamenttia. Analyysien pe-
rusteella on léydetty haluttuja sointi- ja 3dnivarejd, sekd nain luotu te-
oksen elektroniset efektit.

59



60

4 (4)

Huilu - Saara Latvanen

Tekniikka - Lauri Huotarinen, Tommi Tuovinen

Kiitan suuresti Rakuunasoittokunnan kellegoitani Lauria ja Temmia yh-
teistyosta seka avusta taman haastavan tecksen kanssa. Heidan tu-
kensa ja opastuksensa tekniikan hallinnasta on ollut valttamaténta ja
korvaamatonta. Kiitos myds tydpaikalleni Rakuunasoittekunnalle, josta

sain laitteiston lainaan opinndytetydni tydstamista varten.
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