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Tassa opinnaytetyossa tarkasteltiin pedaaliharpun ja sille savelletyn musiikin his-
toriaa 1700-luvulta 2010-luvulle. Lisaksi lahdekirjallisuuden avulla perehdyttiin
harppuun ja harppumusiikkiin liittyvien mielikuvien ja stereotypioiden syntyyn
osana soittimen ja sille savelletyn musiikin kehitysta. Harppuun ja harppumusiik-
kiin liittyvat mielikuvat paikantuvat lahdekirjallisuudessa erityisesti ranskalaiseen
romantiikan ja impressionismin ajan musiikkiin, ja niiden voidaan tulkita olevan
yhteydessa sukupuoleen ja sukupuolirooleihin. 1900-luvulta lahtien tata mieliku-
vaa on myos tarkoituksellisesti pyritty haastamaan osassa harppusavellyksia.

Harpun aseman ja sille savelletyn musiikin kehitysta ovat 1700-luvulta Iahtien
edistaneet erityisesti harpistit, saveltavat harpistit, soitinrakentajat seka harpis-
tien ja saveltajien valinen yhteistyd. Harpulla on tiettyja erityispiirteita, jotka sa-
veltaessa vaikuttavat lopputulokseen ja sen soitettavuuteen. Yksi keskeisimmista
erityispiirteistd on harpun pedaalijarjestelma, joka toisaalta rajoittaa soittimella to-
teutettavaa kromatiikkaa ja toisaalta luo enharmonisia mahdollisuuksia kuten ei-
diatoniset glissandot.

Opinnaytetyon taiteellisena osuutena oli syksyn 2024 ja kevaan 2025 aikana sa-
veltamani konsertto harpulle ja puhallinensemblelle. Osana savellystyota tarkas-
teltiin soitinstereotypiaa seka sukupuolisuutta, joka paatyi osaksi teoksen aihetta.
Savellystyota, teoksen aihevalintaa, rakenne- ja kokoonpanovalintoja seka savel-
lystyon taustalla vaikuttaneita mielikuvia ja tarinatasoa kasiteltiin omassa paalu-
vussaan. Aiheen, tarinatason seka visuaalisten ja moniaistillisten mielikuvien
saamia musiikillisia tulkintamuotoja eriteltiin nuottiesimerkein.
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This bachelor’s thesis focused on the history and development of the pedal harp
and harp music from 18! to 215t century. The objective was to look into the asso-
ciations concerning both the instrument and the role it has in Western classical
music via literary sources. The stereotypes seem to relate to French romantic
and impressionistic music. They are also connected with gender and gender roles
in a somewhat problematic way.

The harp repertoire has been enriched especially by efforts of composing harp-
ists, harp makers, and the co-operation between harpists and composers. Harp
has some characteristics that affect composing for it, such as the pedal mecha-
nism. The pedal mechanism both limits the chromatic passages and allows en-
harmonic possibilities.

The artistic section of this thesis was the process of composing a concerto for
harp and wind ensemble. The “angelic” harp stereotype was reflected on during
the composing process, as well as the gender aspect, which turned into a signif-
icant theme in the piece. The choices regarding instrumentation, structure, and
naming as well as the narrative level that impacted the work were broken down
in @ main chapter. The musical interpretations of the narrative and multi-sensory
ideas were analysed through sheet music examples.
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1 JOHDANTO

"Harppu on musiikille sitd mita musiikki on elamalle” totesi harpisti-saveltaja Car-
los Salzedo kirjeessaan kollegalleen, entiselle opettajalleen Henriette Reniélle
sanottuaan toivovansa, ettei mikaan pysayta tdman omistautumista ja harppu-
musiikin eteen tekemia uhrauksia (Houser 2004, 39). Harppumusiikin kehittami-
nen ja soittimen aseman vahvistaminen klassisessa musiikissa on epailematta
vaatinut alan pioneereiltd ja vaatii yha omistautumista, uskoa asian tarkeyteen ja
rakkautta lajiin. Harppumusiikin kehitysta ovat edistaneet etenkin harpistit, savel-
tavat harpistit, harppuvalmistajat seka harpistien ja ei-harpistisaveltajien valinen
yhteisty6é (Aubat-Andrieu, Bancaud, Barbé & Breschand 2013, 2).

Asia, johon tdrmaan usein niin keskusteluissa monenlaisten ihmisten kanssa kuin
kirjallisuudessakin, on etta harppuun liittyy paljon periaatteessa myonteisia,
mutta myos ongelmalliseksi koettuja, auttamattoman stereotyyppisia ja rajoittavia
mielikuvia esimerkiksi kauniista, herkasta, "enkelimaisesta” ja naisellisesta soitti-
mesta ja sille savelletystd musiikista. Murtosointua tarkoittava termi arpeggio
juontuu italian kielen sanasta arpeggiare, joka tarkoittaa ’soittaa harppua’. Onko
sointujen murtaminen luontainen tapa soittaa harppua vai onko siita muodostunut
sellainen, ja voiko tahan kysymykseen edes saada luotettavaa vastausta? Halu-
sin perehtya tarkemmin siihen, mista stereotyyppiset harppumielikuvat tulevat ja

miten ne ilmenevat toisaalta musiikissa ja toisaalta puheissa siita.

Nama mielikuvat paikantuvat aiheen kirjallisuudessa etenkin 1800—1910-luvun
ranskalaisessa romanttisessa ja impressionistisessa musiikissa harpulle muo-
dostuneeseen rooliin (mm. Aubat-Andrieu ym. 2013, 1; Bova 2016, 124-125;
Scheuregger 2019, 553; Sprout 2015, 23-24), seka soittimen koettuun naiselli-
suuteen, joka mielikuvana myos muotoutui 1700-luvun puolivalista eteenpain pe-
daaliharpun kehityksen myota (Lane 2022, 18-19). Eri soittimiin liittyy yleisesti
ottaen paljon mielikuvia ja kahtiajakoja "naisten soittimiin” tai "miesten soittimiin”,
mita on tutkittu paljon (Abeles, Hafeli & Sears 2014, 346—-348). Soittimille annetut
sukupuoliroolit, siina missa esimerkiksi varien, asujen tai hiustyylien kulttuurinen

sukupuolittunut kahtiajako, ovat kuitenkin jatkuvasti muovautuneet ja jopa muut-
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tuneet painvastaisiksi, silla "maskuliinisen” ja "feminiinisen” maaritelmat muuttu-
vat eri ajoissa, paikoissa ja kulttuureissa. Harppukaan ei ole aina ollut erityisesti

feminiiniseksi mielletty soitin. (Lane 2022, 15.)

Vaikka harppumusiikkiin liittyvat mielikuvat voivat tuntua tana paivana soittimen
mahdollisuuksia ja soittajan itseilmaisua rajoittavilta, on 1800-luvun aikana pitkalti
harpistien itsensa soittimen aseman vahvistamisen eteen tekema tyo ollut toi-
saalta mittavaa ja merkittdvaa. Samoin samaan aikaan, kun pedaaliharppu on
ollut mielikuvissa naisellinen soitin, naiset ovat sen parissa luoneet uraa muusik-
koina ja saveltajina aikana, jona naisten edustus ammattimuusikkoina on ollut
viela hyvin vahainen. Harpistit ovat usein olleet ensimmaisia naisia, jotka ovat
paasseet tydskentelemaan ammattiorkestereihin tai opettamaan musiikkiyliopis-
toihin. (Lane 2022, 83-84, 107; Houser 2004, 36—37.) Sittemmin naita yksiulot-
teisia harppumielikuvia on haastettu 1900-luvulta lahtien savelletyssa harppumu-
siikissa ja soittimesta on pyritty tuomaan esiin myos erimerkiksi voimakkaita, ro-
soisia ja rytmikkaita puolia. Romanttinen ja naisellinen mielikuva elaa silti yha

sitkeasti.

Minua kiinnosti harpistina ja savellysopiskelijana oman harppukonserton savelta-
minen, mista tuli tdman opinnaytetyon taiteellinen osuus. Omaan, ainoaan inst-
rumenttiini on kehittynyt elamani aikana hyvin henkildkohtainen suhde. Soitinva-
lintani on osoittautunut elamani varrella vaikeaksi useassa kohtaa; harpunsoiton
opetusta annetaan yha melko harvoissa Suomen kunnista, soitin on kallis, soit-
totekniikaltaan vaativa, haastava kuljetettava, ja sen kanssa yhteismusisointiin
osallistuminen vaatii monia muita soittimia enemman seka aktiivisuutta soitonop-
pilaan ja -opettajan puolelta ettd musiikkioppilaitosten ja esimerkiksi orkesterin-
johtajien valmiutta ja halua nahda vaivaa ohjelmistosuunnittelun ja soitinkuljetus-
ten eteen. Nama haasteet ja tekemani tyd on lujittanut suhdettani instrumenttiin
entisestaan, ja rakkaus soittimen aaneen ja sen aseman edistamisen kokeminen

tarkeaksi motivoivat tyotani edelleen.

Alun perin halusin savellystydn myo6ta omalta osaltani tutkia ja haastaa soittimeen
liittyvia stereotypioita, mutta tyon edetessa itselleni tarkeammaksi nousi temaat-

tisen savellysidean toteuttaminen ja musiikillinen kerronta.
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Paaluvussa kaksi luon ensin tiivistetyn katsauksen pedaaliharpun ja sille savel-
tamisen historiaan 1700-luvulta 2010-luvulle ja erityisesti harpun romanttis-im-
pressionistisen roolin syntymiseen seka taman roolin tavoitteelliseen haastami-
seen myohemmin savelletyssa harppumusiikissa. Olen jakanut kehityksen kar-
keasti kolmeen ajanjaksoon, joille on jokaiselle oma alalukunsa: 1700-lukuun, jol-
loin kehitettiin ensimmainen pedaaliharppu, 1800-1910-luvuille nykyisen kak-
soispedaaliharpun kehittamisen seka romantiikan ja impressionismin ajalle, ja vii-
meiseksi 1920-luvulta eteenpain nykyharppumusiikin kehitysvaiheisiin. Harppu-
konserttojen historia kulkee soittimen kehityksen rinnalla, ja jokaisessa ajanjak-
sossa kasittelen myos naisnakokulmaa harppumusiikissa. Luvun lopussa tarkas-

telen harpulle saveltamisen ominaispiirteita ja haasteita kirjallisuuden valossa.

Paaluvussa kolme raportoin oman savellystyoni vaiheita kasitellen muun muassa
aiheidean syntya, mielikuvatasoa ja tekemiani kokoonpano- ja muotorakennerat-
kaisuja, seka kayn nuottiesimerkkien avulla konserton osakohtaisesti lapi eritel-
len erityisesti soolosoittimen eli harpun roolin toteutumista ja musiikillisia ratkai-
suja, joilla olen pyrkinyt ilmentamaan tarina- ja mielikuvatason ideoita. Viimei-
sessa, neljannessa paaluvussa tarkastelen savellystyotani suhteessa alkuperai-

siin tavoitteisiini ja Kirjallisuuteen seka pohdin oppimiskokemustani.
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2 PEDAALIHARPULLE SAVELTAMISEN HISTORIA 1700-LUVULTA 2010-
LUVULLE

Aloitan tassa yhteydessa klassisen harppumusiikin historian kasittelemisen
1700-luvulta, jolloin kehitettiin ensimmainen pedaaliharppu. Harpunsukuisten
kielisoitinten historia ulottuu tuhansien vuosien taakse muinaisen Egyptin ja Me-
sopotamian alueelle, ajalle jopa noin 3500 vuotta ennen ajanlaskun alkua (esi-
merkki muinaisesta harpusta kuvassa 1), mutta merkittavat kehitysaskeleet kohti
nykyista pedaaliharppua alkoivat 1600-luvun Euroopassa osana klassisen musii-
kin kehityshistoriaa. 1600-luvulle asti harppu viritettiin erikseen kuhunkin teok-
seen sen vaatimalla tavalla. Harpistit jattivat yhtyemusiikissa usein kromaattiset
savelet soittamatta, tai virittivat soittimeen tarkeimmat lisasavelet esimerkiksi si-
joittaen ne eri oktaavialoihin. Jotkut myos korottivat yksittaisen kielen viretta het-
kellisesti painamalla sita kireammaksi toisella kadella 1ahelta kaikupohjaa. (Bova

2016, 3—4.) Kuvassa 2 on 1500-luvulta sailynyt diatoninen harppu.

1500- ja 1600-lukujen vaihteessa alettiin rakentaa kaksi- ja kolmirivisia harppuja,
jossa olivat diatonisen asteikon kielet yhdessa (tai kahdessa identtisessa) rivissa
seka muut kromaattisen asteikon savelet toisessa. Esimerkki kaksirivisesta arpa
doppiosta on kuvassa 3. Harppua ei 1600-luvulla tiettavasti kaytetty orkesterissa
yhta poikkeusta lukuun ottamatta: Claudio Monteverdi kaytti nimenomaan kaksi-
rivistd harppua oopperassaan Orfeo (1607), joka on samalla myds yksi varhai-
simmista sailyneista oopperoista. 1600-luvun puolivalissa alettiin kehittaa ensim-
maisia vipuharppuja, joissa yksittaisia kielia pystyi korottamaan katkaisemalla
kielen soivan osion lyhyemmaksi vivun tai koukun avulla. Vipuharppuja kaytetaan
edelleen paljon, niin kansanmusiikissa, populaarimusiikissa kuin klassisessa mu-
siikissakin. (Bova 2016, 6.) Tassa opinnaytetydssa kasittelen kuitenkin vain pe-

daaliharppua ja sille savellettya musiikkia.
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Kuva 1 (vasemmanpuoleinen kuva): yksityiskohta sumerilaisesta Standard of Ur
-artefaktin mosaiikkikuvasta ajalta noin 2500 eaa. Kuva: The Trustees of the Brit-
ish Museum. Kuvaa on rajattu.

Kuva 2 (keskimmainen kuva): etelédsaksalainen diatoninen harppu 1500-luvulta.
Kuva: Grassi -soitinmuseo, Leipzigin yliopisto. Kuvaa on rajattu.

Kuva 3 (oikeanpuoleinen kuva): kaksirivinen italialainen harppu 1580-luvulta.
Kuva: Galleria Estense -museo, Modena. Kuvaa on rajattu.

Lanen (2022) mukaan ennen 1700-lukua harppua ei todennakdisesti mielletty eri-
tyisesti naisten soittimeksi, ja ei-pedaaliharput, kuten keltti(vipu)harppu ja para-
guaylainen harppu, nayttavat sailyttdneen melko sukupuolineutraalin asemansa
tahan paivaan asti. Toisaalta antiikin jumalia kuvattiin usein kuvataiteessa ja kir-
jallisuudessa lyyran kanssa, mutta keskiajan ja renessanssin ajan harput olivat
rakenteeltaan ja ulkonaodltaan hyvin kaukana tasta, ja harpun ulkonaon ja soitti-
meen kohdistuvien mielikuvien selked muuttuminen ajoittui vasta 1700-luvulta
eteenpain. (Lane 2022, 7, 18-19, 34.)

2.1 1700-luku: yksoispedaaliharppu ja soittimen suosion kasvu

Yksoispedaaliharpun (single-action pedal harp, kuvissa 4 ja 5) kehitti Jacob

Hochbrucker Saksassa vuonna 1720, ja se levisi nopeasti Ranskaan, jossa harp-
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pumusiikin suosio alkoi nopeasti kasvaa 1700-luvun puolivalista eteenpain. Pa-
riisista tuli harppujen rakentamisen johtava kaupunki. (Chen 2008, 13—-14.) Har-
pussa oli diatoninen Es-duuriviritys ja seitseman pedaalia, joilla voi korottaa kun-
kin savelen kielia puolisavelaskeleen verran, eli kaytettavissa olivat kvinttiympy-
ran mukaiset savellajit Es-duurista E-duuriin. Klassismin ajan harppumusiikki sa-
vellettiin kaytdnndssa yksoispedaaliharpulle. (Zingel 1992, 3—4.) Nimenomaan
harpulle savellettya musiikkia julkaistiin 1700-luvulla viela kovin vahan, ja usein
harpulle soveltuvat teokset julkaistiin "harpulle tai pianolle” savellettyina, jotta nii-
den menekki olisi suurempi. Naiden lisdksi harpistit soittivat suurelta osin sellaista
pianomusiikkia, joka savellajin ja kromatiikan puolesta soveltui yksoispedaalihar-
pulle. (Parsons 2004, 12-13.)

1700-luvulta ovat tiedossa muutamat, ensimmaiset nimenomaan harpulle savel-
letyt konsertot: Georg Friedrich Handelin B-duurikonsertto harpulle tai uruille vuo-
delta 1735 tai 1736, Georg Wagenseilin kaksi konserttoa harpulle tai kosketin-
soittimille vuodelta 1750, Wolfgang Amadeus Mozartin konsertto harpulle ja hui-
lulle C-duuri vuodelta 1778, harpisti Johann Baptist Krumpholtzin harppukon-
sertto 1700-luvun loppupuolelta seka Johann Georg Albrechtsbergerin useampi
harpulle savelletty solistinen teos. Taman lisaksi 1700-luvun jalkipuoliskolla jul-
kaistiin paljon silloiselle harpulle soveltuvia teoksia, joissa ei kuitenkaan ilmaistu
mille soittimelle se ovat tarkoitettu. Mozartin konserton tilasi huilunsoittoa harras-
tava aatelinen, jonka tytar soitti harppua ja joka halusi teoksen, jota he voisivat
soittaa yhdessa. Moneen 1700-luvulla savellettyyn harpputeokseen liittyi savel-
tajan lahipiirissa oleva harpisti. 1700-luvun orkesteriteoksissa harppu esiintyy

vain hyvin harvoin. (Bova 2016, 8-11.)

Teostyyppina soolokonsertto kehittyi 1600-luvun lopulla, ja lapi myohaisbarokin,
klassismin ja pitkalle romantiikkaan konsertossa oli tyypillisesti kolme osaa, no-
pea — hidas — nopea -periaatteella, ja 1700-luvulta Iahtien ensimmainen osa nou-
datti usein sonaattimuotoa. Barokin ja klassismin ajan konsertossa tai siihen ver-
rattavassa soolosoittimen tai -soitinten ja orkesterin teoksessa tyypillisesti orkes-
teri ja solisti soittavat seka yhta aikaa etta vuorotellen. On myos mahdollista, etta
solisti soittaa lapi koko konserton, ja orkesterin roolina on vain saestaa ja vahvis-
taa sita. (Murtomaki 2019 & 2006) Tasta kay esimerkkind muun muassa Handelin

harppukonsertto.
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Noin 1700-luvun puolivalista alkaen, soittimen suosion kasvun vauhdittuessa
Ranskassa, harppua alettiin pitaa erityisesti naisille sopivana soittimena, ja soi-
tinrakentajat alkoivat koristella harppuja sen mukaisesti esimerkiksi kultauksin ja
kukkakoynnoOksin. Harpun ajateltiin soveltuvan naisille, silla se soveltui saestys-
soittimeksi ja sita pidettiin kotipiirin soittimena, jota ei harjoiteta ammattimaisesti,
eli sen rooli orkesterissa oli viela lahes olematon. Yksi vaikuttava tekija oli myos
muodin suunnannayttaja, Ranskan kuningatar Marie Antoinette (kuva 5), joka osti
harpun ja siten edisti sen suosiota. 1700- ja 1800-luvun maalaustaiteessa harppu
kuvattiin naisen soittamana, ja maalauksissa nainen esiintyi usein ikdan kuin har-
pun esteettisesti viehattavana jatkeena. Toisinaan naisellista ja herkkaa mieliku-

vaa lisasi se, etta naista ja harppua ymparoivat kerubit. (Lane 2022, 18-22.)

Kuva 4 (vasemmanpuoleinen kuva): vuonna 1776 Pariisissa rakennettu yksois-
pedaaliharppu, joka on 161 cm korkea ja 36-kielinen. Kuva: Jean-Marc Anglés.
Kuvaa on rajattu.

Kuva 5 (oikeanpuoleinen kuva): yksityiskohta Jean-Baptiste-André Dagotyn noin
vuonna 1775 maalaamasta teoksesta, jossa on keskiossa Marie Antoinette harp-
punsa kanssa. Kuva: Gérard Blot. Kuvaa on rajattu.
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2.1.1 1800-1920: kaksoispedaaliharppu, Pariisin konservatorio ja harpisti-

saveltajat

Ranskalainen soitinrakentaja Sébastien Erard, joka oli 1790-luvulla kehittanyt
yksoispedaaliharppua suuremmaksi ja toimivammaksi ja myynyt niita toistatu-
hatta kappaletta, rakensi ensimmaisen kaksoispedaaliharpun vuonna 1810. Siina
oli diatoninen Ces-duuriviritys ja jokaiselle seitsemasta pedaalista oli kolme eri
asentoa: vapaa kieli, yhden puolisavelaskeleen korotus ja kahden puolisavelas-
keleen korotus, eli nyt harpulla voi soittaa kaikissa savellajeissa Ces-duurista Cis-
duuriin. Kaksoispedaaliharppu oli monimutkaisemman koneiston vuoksi myos
kooltaan suurempi, lahes nykyisen kokoinen, ja aaneltdan voimakkaampi (kuva
6). Se yleistyi nopeasti Euroopassa, ja harpuista alettiin tehda yha koristeellisim-
pia ja esteettisesti puhuttelevampia. Nykyinen pedaaliharppu on mekaniikaltaan
ja perusrakenteeltaan kaytannossa samanlainen, ainoastaan harpun koko ja aa-
niala ovat kasvaneet hieman, ja sen aani on 1900-luvun alussa levennetyn kai-
kupohjan ansiosta voimakkaampi. (Bova 2016, 8-9; Chen 2008, 20-24.)

Kuva 6: Erardin Lontoossa noin 1831 rakennettu kaksoispedaaliharppu. Korkeus
164 cm, 43 kielta. Taysikokoisessa nykypedaaliharpussa on 47 kielta ja sen kor-
keus on noin 185—-190 cm. Kuva: The National Music Museum. Kuvaa on rajattu.
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Toinen merkittava harppumusiikin kehitysaskel oli harppupedagogiikan kehitty-
minen. 1795 perustettuun Pariisin konservatorioon, jossa opetti 1800-luvulla
Ranskan keskeisimpia muusikoita, perustettiin harppuluokka vuonna 1825 ja har-
pisti Frangois Joseph Naderman (1781-1835) aloitti sen professorina. Pariisin
konservatoriosta tuli 1800-luvulla nopeasti keskeisin harppuopetusta antava
taho, ja siella opiskeli ja opetti 1800—1910-luvun aikana merkittavia harpisteja,
kuten Nicholas-Charles Bochsa (1789-1856), Félix Godefroid (1818-1897),
Alphonse Hasselmans (1845-1912), Henriette Renié (1875-1956), Marcel Tour-
nier (1879-1951), Carlos Salzedo (1885-1961) ja Marcel Grandjany (1891—
1975). Kaikkia edella mainittuja yhdistaa Pariisin konservatorion lisaksi se, etta
he ovat historiallisesti keskeisia harpisti-saveltajia, jotka savelsivat harpun perus-
ohjelmistoon yha lukeutuvaa opetusmateriaalia ja vaativaa soolo-ohjelmistoa.
(Chen 2008, 82—-86.) Harpun soittotekniikka vakiintui ja Pariisin konservatorion

harpistit ja harppuprofessorit olivat tekemisissa ajan suurten saveltijien kanssa.

Samaan aikaan myds muualla Euroopassa harpistit savelsivat harpulle musiikkia,
silla sita oli 1800-luvulle tultaessa viela kovin vahan. Naista merkittavimpia ovat
esimerkiksi Britanniassa vaikuttaneet harpisti-saveltajat Frangois Dizi (1780—
noin 1840), John Thomas (1826—1913) ja Elias Parish Alvars (1808—1849), joista
jalkimmainen teki harppua tunnetummaksi saveltdjien, kuten Franz Lisztin ja
Hector Berliozin keskuudessa innoittaen saveltajia kirjoittamaan musiikkia har-
pulle. Itavallassa harppuohjelmistoa savelsivat esimerkiksi Edmund Schuécker
(1860-1911), Alfred Kastner (1870—1948) ja Alfred Holy (1866—1949), Saksassa
puolestaan Heinrich Zabel (1834-1910) ja Wilhelm Posse (1852-1926). (Bova
2016, 15, 19-20.)

Jo 1800-luvun alkupuolelta alkaen harppu alkoi vakiintua osaksi orkesteria, ja yha
useammat saveltajat, kuten Donizetti, Bellini, Verdi, Massenet, Bizet, Strauss,
Wagner ja Puccini alkoivat kayttaa orkesterimusiikissaan ja oopperoissaan harp-
pua. Hector Berlioz oli erityisen ihastunut harppuun ja kaytti orkesteriteoksissaan
jopa neljaa (Fantastinen sinfonia), kymmenta (Faustin tuomio) ja kahtatoista (Te
Deum) harppua. (Bova 14-17.) Suurin osa eurooppalaisista harpisteista 1800-
luvulla oli naisia, ja vaikka naista suurin osa soitti harrastuksena eika esiintynyt

julkisesti, osa naisista paatyi soittamaan orkestereissa, silla ammattitasoisista
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harpisteista alkoi olla pulaa harpun yleistyessa orkesteriteoksissa. Tama raivasi
osaltaan tietd mydhemmalle naispuolisten harpistien ammattimaiselle muusik-
kona toimimiselle. (Lane 2022, 25-26.)

On kiinnostavaa, kuinka suurin osa saveltavista harpisteista savelsi ja saveltaa
yha lahes yksinomaan harpulle, eli pitkalti sooloharpputeoksia, konserttoja ja ka-
marimusiikkia, jossa on harppu. Toisaalta virtuoosimuusikkojen omalle soittimel-
leen saveltamisellda on muidenkin instrumenttien kohdalla pitka perinne (Houser
2004, 10). Harppumusiikille oli tarvetta 1800-luvulla, ja harpistit raivasivat aktiivi-
sesti tilaa ja nakyvyytta harpulle. Harpulle saveltaessaan muun muassa edella
mainitut harpistit loivat harpulle vakiintuvaa nuotinnusta ja harpputekniikkaa. Soit-
timen uusi pedaalijarjestelma oli ja on yha saveltajille melko haastava hahmottaa,
joten harpistit saivat savellyksillaan tehtya soittajalle luontevaa mutta sopivan
haastavaa materiaalia. Pedaalijarjestelma mahdollisti enharmonisten savelten
hyédyntamisen, kuten savelten kaksintamisen luoman bisbigliando-efektin (nuot-
tiesimerkki 1 alaluvussa 2.2) tai toisaalta paremman legatolinjan, ja ei-diatoniset
glissandot. Parish Alvars kaytti tiettavasti ensimmaisena savellyksissadan saman-
aikaista glissandoa ja huiluaania, mika onkin muodostunut paljon kaytetyksi te-
hokeinoksi. (Chen 2008, 1, 76.)

Henriette Reniéta (1875-1956) pidetdan yhtend merkittavimmista harpisteista,
harppuopettajista ja harpulle saveltaneista harpisteista. Han alkoi opettaa ja kon-
sertoida ammattimaisesti jo 12-vuotiaana, ja samaan aikaan Pariisin konservato-
rio jousti ikarajoistaan paastaen hanet harmonia- ja savellysopintoihin. Hanesta
tuli 1901 valmistuneen C-duuriharppukonserttonsa myo6ta arvostettu ja tunnus-
tettu saveltaja ja esiintyja, mika oli naisille tuolloin viela harvinaista. Renié kehitti
oman harpunsoitonoppaansa ja koulukuntansa, jota hanen oppilaansa Grand-
jany jatkoi ja vei Yhdysvaltoihin, oli paljon kysytty soitonopettaja, esiintyi lahes
80-vuotiaaksi asti ja savelsi ajalleen monipuolista, koko harpun aanialaa ja soitti-
men enharmonisia ominaisuuksia hyoédyntavaa harppuohjelmistoa. (Houser
2004, 36-37, 41.)

Harpistit rikastuttivat harppuohjelmistoa myos tekemalla transkriptioita esimer-
kiksi piano- ja kitaramusiikista. Myds fantasioiden tai sikermien tekeminen esi-
merkiksi oopperoista oli suosittua 1800-luvulla. Erityisesti Alphonse Hasselmans,
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oppilaansa Henriette Renié ja heidan molempien yhteinen oppilaansa Marcel
Grandjany tekivat paljon harpputranskriptioita ja kehittivat sitékin kautta nuotin-
nusta harpulle erikoistuneemmaksi. Renié ja Grandjany valitsivat paljon 1600- ja
1700-luvun musiikkia, kun taas heidan aikalaisensa pitivat enemman romantiikan
ja impressionismin musiikista. Renié ja Grandjany merkitsivat nuotteihin esimer-
kiksi yksittaisten kielten sammutuksia ja kayttivat lahelta kaikupohjaa soittamista
soittotekniikkana, enharmonisia vastineita ja tarvittaessa teoksen transponointia
pedaaliharpulle soveltuvampaan savellajiin. Renié myo6s otti romantiikan ajan
musiikissa runsaasti vapauksia alkuperaisiin teoksiin nahden, tehden sovituksista
harpun luontaisille ominaisuuksille soveltuvampia ja tavoitellen sita, minka-
laiseksi saveltaja olisi mahdollisesti teoksensa kirjoittanut, jos olisi saveltanyt sen
harpulle. Esimerkiksi pianokappaleissa han muutti nopeita juoksutuksia glissan-
doiksi, ja osan teosten aanista huiludaniksi tietynlaisen vaikutelman luomiseksi.
Grandjany meni pidemmalle ja otti vastaavia tulkinnanvapauksia myos osassa

barokin ja renessanssin ajan teosten sovituksiaan. (Parsons 2004, 13—-28.)

1900-luvun vaihteessa erityisesti ranskalaiset saveltajat innoittuivat harpusta, ja
hyodynsivat sen erityista aanenvaria ja monipuolisuutta niin orkesteri-, soolo-
kuin kamarimusiikissakin. Erityisesti Debussyn ja Ravelin impressionistisiksi ni-
metyissa orkesteri- ja kamarimusiikkiteoksissa harpun hyédyntaminen on ollut
keskeinen osa kokonaisaanimaailmaa. Debussy ja Ravel ovat myds kumpikin Kir-
joittaneet harpulle keskeiseksi muodostuneen soolokonserttomaisen teoksen.
Teosten taustat kytkeytyvat toisiinsa vahvasti. Harppuvalmistaja Pleyel tilasi De-
bussylta teoksen esittelemaan kehittamaansa kromaattista harppua (kuva 7).
Kromaattisessa harpussa ei ollut pedaaleja, vaan kaksi ristikkain asetettua kieli-
rivia, joissa toisessa olivat diatonisen C-duuriasteikon savelet ja toisessa penta-
toninen asteikko, joka yhdessa C-duuririvin kanssa muodosti kromaattisen as-
teikon. Kromaattinen harppu ei koskaan saavuttanut laajaa suosiota, vaikka jot-
kut harpistit siihen mieltyivatkin. Myds muutamat muut harppurakentajat Pleyelin
lisaksi tekivat omia versioita kaksirivisesta kromaattisesta harpusta vuosisadan-
vaihteessa (kuva 8). Debussyn Dance sacrée et Danse profane harpulle ja jou-
sille esitettiin 1904. Toinen harppuvalmistaja, Erard, vastasi tilaamalla Ravelilta
teoksen esittelemaan pedaaliharppunsa monipuolisia mahdollisuuksia. Ravelin
Introduction et Allegro harpulle, huilulle, klarinetille ja jousikvartetille esitettiin
1905. Kumpikin on vakiintunut osaksi keskeista harppuohjelmistoa, ja Debussyn
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teoksesta tuli niin pidetty, etta se muokattiin pienin muutoksin pedaaliharpulle so-
veltuvaksi. (Bova 2016, 27-31.)

Kuva 7 (vasemmanpuoleinen kuva): Pleyelin kromaattinen, 78-kielinen harppu
vuodelta 1900. Kuva: Jean-Marc Anglés. Kuvaa on rajattu.

Kuva 8 (oikeanpuoleinen kuva): Henry Greenwayn Yhdysvalloissa rakentama
kromaattinen harppu 1890-luvun lopulta. Kuva: The Metropolitan Museum of
Arts. Kuvaa on rajattu.

1800-luvulla naisellinen ja enkelimainen mielikuva harpusta vahvistui entises-
taan. Miespuolisten harpistien, kuten aiempana mainitun Parish-Alvarsin, koettiin
soitollaan "vapauttavan soittimen naisellista energiaa” ja luovan kontrastin naisel-
liseksi koetulle soittimelle, naispuoliset harpistit taas nahtiin pikemminkin naisel-
lisen soittimen jatkeena, ilmentaen soittimen eleganssia ja sulokkuutta. (Lane
2022, 26-27.) Harpunsoittotaitoa pidettiin keski- tai ylaluokkaisen naisen meriit-
tina ja taman viehattavyytta lisdavana avuna. Tama mielikuva nakyy myos ajan
kuvataiteessa ja kaunokirjallisuudessa, kuten useammassa Jane Austenin ro-
maanissa. Monet romantiikan saveltajat, kuten Berlioz, kokivat harpun runolli-
sena, enkelimaisena, taianomaisena, salaperaisena tai hienovaraisena soitti-
mena, ja tatd mielikuvaa vahvisti tapa kayttaa harppua orkesteriteoksissa.
Harppu sai usein kuvata esimerkiksi rakkautta, salaperaisyytta ja taivaallisuutta,
ja harppua saastettiin tai se piilotettiin musiikissa, kunnes erityisinad hetkina se

nousi etualalle kuin tyhjasta, mika vahvisti yllatysta ja loi kontrastia. Harpun rooli
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oli orkesterimusiikissa usein erityinen, mutta ei samalla tavalla solistinen tai me-
lodinen kuin niin sanotuilla soolosoittimilla. Esimerkiksi TSaikovski oli sita mielta,
etta vaikka harpun aanenvari on miellyttava ja se tuo runollisuutta orkesteriin,
harppu ei soveltuisi melodialinjoihin, vaan toimii parhaiten arpeggiokuvioita teke-
vana harmoniasoittimena. (Lane 2022, 20-21, 27-29, 32, 34.)

Romantiikan aikana konserttomuoto vapautui, ja konserttojen lisaksi savellettiin
esimerkiksi konserttikappaleita ja konsertiinoja, jotka olivat usein yksi- tai kaksi-
osaisia, pienimuotoisempia konserttomaisia teoksia soolosoittimelle ja orkeste-
rille. Teokset saattoivat olla myds esimerkiksi fantasioita, balladeja tai ainutker-
taisesti nimettyja. Soolosoittimen kadenssi voi esiintyd useammassa teoksen

osassa tai jopa useammassa kohtaa saman osan aikana. (Murtomaki 2006.)

Harppukonsertot myotailivat pitkaan perinteisen konserton periaatteita. Harpulle
kirjoitetussa soolokonserttomaisessa musiikissa on kaytetty erityisen paljon har-
pun ja orkesterin valista vuorottelua, erityisesti harpun soolo-osuuksia. Mahdolli-
sesti tata selittda soittimen kuuluvuus. Esimerkiksi aiempana mainitut Debussyn
Dance sacrée et Danse profane ja Ravelin Introduction et allegro sisaltavat kum-
pikin paljon vuorottelua ja harpun soolo-osuuksia, ja kummassakin on harpun
soolokadenssi: Debussylla on teoksen toisen osan keskella lyhyehkd, alkuperai-
seen nahden puolessa tempossa oleva harppusoolo, Ravelilla teoksen kaanne-
kohdassa tyypillisempi teoksen teemoja kaiunomaisina fragmentteina kasitteleva
noin kahden minuutin kestoinen kadenssi (Debussy 1904; Ravel 1905). Harppu-
konsertot tehtiin usein hieman pienemmille kokoonpanoille, esimerkiksi jousior-

kestereille.

2.1.2 1920-luvulta 2000-luvulle: harppu nykymusiikissa

Noin 1800-1910-lukujen aikana luotu ranskalaisen romantiikan ja impressionis-
min feminiininen ja enkelimainen harppumielikuva taianomaisine glissandoineen
ja runsaine arpeggioineen elaa sitkeana yha tanakin paivana. Vaikka olen edel-
lisessa alaluvussa kuvannut kyseisen aikakauden merkitysta harpun asemalle
ja soittotekniikoiden ja ohjelmiston laajenemiselle, mielikuva on kuitenkin nyky-
ajassa hyvin rajoittunut ja yksioikoinen. Niinpa 1900-luvulla tata stereotyyppista
mielikuvaa alettiin tietoisesti haastaa. (esimerkiksi Aubat-Andrieu, Bancaud,
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Barbé & Breschand 2013, 1; Bova 2016, 124—125; Scheuregger 2019, 553;
Sprout 2015, 23-24.) Orkesterimusiikissa esimerkiksi Igor Stravinsky haki har-
pusta erityista, kuivaa ja nasaalista sointia staccatoin ja lahelta kaikupohjaa
soittamalla ja merkitsi harppustemmoihin erikseen, ettei sointuja murreta ja aa-
net soitetaan étoufféina eli vaimentaen (Bova 2016, 40). 1800-luvun aikana eri-
tyisesti Ranskassa oli vakiintunut tavaksi soittaa soinnut murtaen, jollei nuotissa

erikseen mainittu muuta.

Saveltdjat alkoivat etsia harpusta enemman perkussiivisia, voimakkaita ja rosoi-
sia aania. Esimerkiksi staccatojen kaytto, kielten rytmikas sammuttaminen, kai-
kupohjan koputukset (esimerkiksi Bartdk-pizzicatoa jaljitellen), ksylofonidanet
(jossa kieltéd vaimennetaan sormella aivan kiinni kaikupohjasta), kynsin soittami-
nen, bassokielten lydminen tai soittaminen niin lujaa, etta ne osuvat toisiinsa va-
rahdellessaan (thunder glissando) ja tahalliset pedaalidaanet (sarina ja pedaa-
liglissandot) alkoivat yleistya. Erityisesti harpisti-saveltaja Carlos Salzedo kehitti
eteenpain harpun erityistekniikoita ja niiden nuotinnusta. (Chen 2004, 91-92.)
Salzedon tavoitteena oli murtaa naisellista harppumielikuvaa, ja siksi han haki
soittimesta voimakkaita ja "miehisempia” aania ja jopa suunnitteli harppuvalmis-
taja Lyon & Healyn kanssa omaa nimeaan kantavan harppumallin, jossa on ko-
ristelemattomampi, kulmikas, moderni design ja joka on kooltaan ja aanenvoi-
makkuudeltaan useimpia muita harppumalleja hieman suurempi. Samalla kun
Salzedo paivitti harppumusiikkia nykypaivaan, hanen voidaan kuitenkin monella
tapaa katsoa yllapitaneen ja vahvistaneen naisellista stereotypiaa: han muun
muassa ilmoitti naisoppilailleen, ettda hanen mielestaan kaikilla harpisteilla pitaisi
olla pitkat hiukset, ja edellytti naitd harppukursseillaan vapaa-ajallakin pukeutu-
maan "soveliaasti” eli hameisiin, ja luokan yhteiskuvia varten pukeutumaan val-
koisiin mekkoihin (Lane 2022, 70, 73-74, 76-77.)

Salzedo myds vaikutti 1920-luvulla 1aheisesti saveltaja Edgar Varésen kanssa,
ja he perustivat vuonna 1921 saveltajajarjesto International Composers’ Guildin
(Bova 2016, 75). Salzedo innoitti myds erityisesti saveltaja Luciano Beriota tar-
kastelemaan harppua stereotyyppista mielikuvaa laajemmin. Berio kaytti harp-
pua melko paljon kamarimusiikkiteoksessaan, ja savelsi teoksen Sequenza Il
sooloharpulle. Siina han erityisesti pyrki etsimaan harpusta erilaisia aanenva-

reja ja valttamaan tyypillisen romanttisen stereotypian mukaisia ominaisuuksia.
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Siina missa Berion teosta voidaan pitaa suorastaan antiromanttisena, Salzedo
hyodynsi omassa tydssaan myos perinteisia harpputekniikoita yhdistaen ne mo-
derniin kontekstiin. (Scheuregger 2019, 555.)

Ne harpistit, jotka eivat itse saveltaneet, saattoivat osallistua soittimensa ohjel-
miston monipuolistamiseen tilaamalla teoksia saveltajilta. Esimerkiksi Edna Phil-
lips, joka tyoskenteli Philadelphian kaupunginorkesterin harpistina vuosina 1930—
1946, tilasi yhteensa noin 15 harpputeosta eri saveltgjilta. Naista tunnetuin on
Alberto Ginasteralta tilattu harppukonsertto, jonka saveltamisen Ginastera aloitti
1956 ja jonka valmistuminen venyi vuoteen 1965, jolloin sen ensimmainen versio
saatiin kantaesitettya. Konserton savellysprosessista tuli kuuluisan pitkittynyt;
alun perin Phillips tilasi sen kantaesitettavakseen vuoden 1958 Inter-American-
festivaalille, jossa esitettiin latinalaisamerikkalaisten saveltajien nykymusiikkia.
Kun teos ei valmistunut ajoissa, seuraavaksi tavoitteeksi tuli ensin vuoden 1961
ja seuraavaksi vuoden 1963 sama festivaali. Konserton tilannut Phillips ehti jo
elakoitya savellysprosessin aikana, teoksen peraan kyselivat jatkuvasti hanen li-
sakseen kaksi muuta harpistia, ja suunniteltu ensiesittaja vaihtui kahteen kertaan.
Lopulta kantaesitys saatiin toteutettua vuonna 1965 ja siina soitti Nicanor Zaba-
leta. (Epperson Maxwell 2012, 46—-47.)

Tarkalleen ei tiedeta, miksi teoksen valmistuminen kesti niin kauan. limestyes-
saan konsertto oli joka tapauksessa valtava menestys, ja sita pidettiin ajalleen
uraauurtavana ja se toi harpusta yha moninaisempia puolia esiin. Konsertto va-
kiintui nopeasti osaksi harppukilpailu- ja ammattiohjelmistoa ja se on myéhemmin
innoittanut muita saveltgjia. Teos hyddynsi harppua perkussiivisena elementtina
ja kaytti hyvin erilaista dynaamista skaalaa kuin mihin oli totuttu, murtaen vallin-
nutta "enkelimaistd" tai taivaallista harpputraditiota. (Epperson Maxwell 2012,
48.)

Nykymusiikin kehityksen ja myos rytmimusiikin vaikutuksen myota harppua on
kehitetty edelleen vastaamaan paremmin nykymusiikin tarpeisiin. Vaikka kaksi-
sataa vuotta lahes samanlaisena sailynyt pedaaliharppu on yha kaytetyin, sen
rinnalle on kehitetty sdhkdharppu ja elektroakustinen harppu 1970-luvulta Iahtien.

Elektroakustiset harput ja niille savelletty musiikki ovat yleistyneet kuitenkin vasta
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2000-luvulle tultaessa. Vuonna 2009 valmistettin ensimmainen midipedaali-
harppu, ja ensimmaisen konserton, No doubt, midiharpulle ja orkesterille savelsi

Graham Fitkin ja se kantaesitettiin vuonna 2011. (Aubat-Andrieu ym. 2013.)

2.2 Harpulle saveltamisen vaikeus?

Harpulle saveltamista pidetaan vaikeana sen erityispiirteiden, kuten pedaalijar-
jestelman vuoksi. Harppu on myds yha melko harvinainen soitin, jonka soittajia
on vahan. Huomattavan suuressa osassa vakiintuneestakin orkesteriohjelmis-
tosta TSaikovskin Pahkinénsérkija- ja Joutsenlampi-balettien tunnetuista harppu-
kadensseista (Cutler 2019, 16) lahtien on joko sellaisia kohtia, joita ei ole mah-
dollista soittaa, tai sellaisia, jotka eivat kuulosta hyvalta soitettaessa siten kuin ne
on kirjoitettu. Harpistit muokkaavat melkein kaikkia orkesteristemmoja ainakin
hieman, esimerkiksi jattamalla yksittaisia savelia pois tai kayttamalla enharmoni-
sia vastineita tavoitellen lopputulosta, joka olisi soitettava ja vastaisi mahdollisim-

man paljon saveltajan aikomaa. (Sprout 2015, 16-17.)

Graciela Sprout (2015) kasittelee maisterintutkielmassaan harpun ominaispiir-
teita seka teknisesta etta aanen nakokulmasta. Naita ovat hanen mukaansa ai-
nakin daanenmuodostus (nappailemalla), sammutus, sormitus, pedaalijarjestelma
ja sen myota enharmonia, seka glissandot. Harpun aani alkaa syttymisen jalkeen
vahitellen vaimeta, kuten pianossakin, eivatka pitkat tai voimistuvat aanet ole
mahdollisia toteuttaa siina missa ne jousisoittimilla ja puhallinsoittimilla ovat. Toi-
saalta harpun aani jaa soimaan oktaavialan mukaan hyvinkin pitkaksi aikaa, jollei
sita erikseen sammuteta. Tata pitkaa soimista voi siis kayttaa myos tehokeinona.
(Sprout 2015, 13—14.) Matalimmat, metallipaallysteiset bassokielet varahtelevat
voimakkaasti nappailtyna kuuluvasti jopa 25 sekunnin ajan, ja toisaalta taas kor-
keimmissa oktaaveissa aani kuuluu vain noin sekunnin ajan. Tasta syysta ylim-
man neljan oktaavin kielia ei tavallisesti sammuteta muuta kuin staccatoefektia
soitettaessa. (Bova 2016, 276-277.) Liséksi alimmat kielet alkavat varahdella
muiden kielten soittamisen myota, eli vaikka matalimpia kielia ei soittaisi, ne tay-
tyy erikseen sammuttaa kdmmenella, jos halutaan hiljentdad harpun sointi. Har-

pistit sammuttavat tavallisesti korvakuulolta alimpia kielia soitettavan teoksen
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fraasien taitteissa seka harmonian vaihtuessa, jotta pedaalinvaihdot olisivat mah-
dollisimman aanettdémia ja toisaalta uusi harmonia kuuluisi puhtaampana, ilman

etta tata erikseen on merkitty nuotteihin.

Harppua soitetaan vain kummankin kaden neljalla sormella, mika on usein savel-
tgjille vaikea muistaa ottaa huomioon nopeita kuvioita kirjoittaessa, ja mika selit-
taa osaltaan sita, mikseivat useat pianoteokset ole harpulle mahdollista tai luon-
tevaa soitettavaa ilman muutoksia (Sprout 2015, 14—15). Harppua nappaillessa
aani tuotetaan paastamalla irti sormella vedetysta kielesta, joten aanenmuodos-
tus vie hieman kauemmin aikaa kuin pianolla soitettaessa, ja samaa aanta tai
sointua toistaessa kaden pitaa palata aina valissa takaisin kielille. Lihasmuistin
hyddyntaminen ei mydskaan onnistu samalla tavalla kuin pianossa, silla sama
soiva aani voidaan tuottaa eri kieliltd (Sprout 2015, 13—14). Koska soitin lepaa
soittajan oikealla hartialla, kadet eivat yhta aikaa ulotu alimpiin oktaaveihin, ja
kaikkein matalinta oktaavia on useimman harpistin mahdollista soittaa vain va-
semmalla kadella. (Bova 2016, 280.)

Pedaalijarjestelma taas on ei-harpisteille kenties vaikein hahmotettava soittimen
erityispiirre. Harpun korkeintaan seitseman eri soivan savelen asteikkoa muute-
taan seitsemalla pedaalilla, joita liikutellaan jaloin (kuva 9). Pedaalien jarjestys
(vasemmalta oikealle lueteltuna vasemman jalan puolella D-, C-, ja H-pedaalit,
oikean jalan puolella E-, F-, G-, ja A-pedaalit) on paatetty tonaalisen musiikin ai-
kana moduloinnin kannalta mahdollisimman toimivaksi. Nykymusiikissa pedaa-
lien kayttd on hyvin monimutkaista ja vaatii suunnittelua. Harpistit pystyvat hyvin-
kin nopeisiin pedaalinvaihtoihin (kummankin jalan pedaalinvaihto jatkuvasti joka
iskulla enintaan tempossa 80 iskua minuutissa tai lyhyen aikaa joka iskulla enin-
taan tempossa 140 iskua minuutissa), mutta Iahtokohtaisesti niitd on mahdollista
vaihtaa vain kahta kerrallaan. Joskus harvoin on mahdollista vaihtaa kahta vie-
rekkaista pedaalia yhta aikaa samalla jalalla, jos ne ovat samassa asemassa ja
(usein vapautetaan yl6spain) liikutetaan samaan asemaan. Toisinaan on myds
mahdollista esimerkiksi vaihtaa kahden oikean jalan puoleisen pedaalin asennot
yhta aikaa molemmilla jaloilla. Kaikki harpistit eivat nain kuitenkaan tee, joten lah-
tokohtaisesti on mahdollista siirtda vain kahta eri jalan puolen pedaalia kerral-

laan. (Bova 2016, 284, 291.) Usein mahdottomiltakin nayttavat asiat on mahdol-
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lista toteuttaa enharmonisten vastineiden ja pedaalinvaihtojen huolellisen suun-
nittelun avulla, mutta esimerkiksi nopeat pidemmat kromaattiset kulut eivat ole

mahdollisia pedaaliharpulla.

DC B EF GA

Kuva 9. Harpun pedaalit. Jokaisen pedaalin voi liikuttaa kolmeen eri asemaan:
alennettuun (kuvassa kaikki savelet ovat alennettuja eli muodostavat Ces-duu-
riasteikon), palautettuun ja korotettuun saveleen. Esimerkiksi E-pedaalin aseman
vaihtaminen muuttaa kaikkien oktaavien e-kielten vireen. Kuva: Gunnhildur Ei-
narsdottir. Kuvaa on rajattu.

Enharmonia ja glissandot ovat harpun kohdalla ainutlaatuisesti iimenevia ominai-
suuksia. Pedaalijarjestelman avulla on mahdollista tuottaa sama soiva savel kah-
delta eri kielelta (pois lukien savelet d, g ja a), mika mahdollistaa esimerkiksi no-
peat trillit tai bisbigliandoefektin, paremman legatolinjan, tai vahvemman aanen
tuottamisen savelen kaksintamalla (bisbigliandoista nuottiesimerkki 1). (Sprout
2015, 18, 21-23.) Pedaalijarjestelman ansiosta harpulla voi soittaa myds hyvin
erilaisia glissandoja, joko enharmonisia kaksinnuksia kayttaen, kuten neljan sa-
velen tai pentatoniset asteikot, tai muita ei-diatonisia tai esimerkiksi asteikkoja,
joissa savelet eivat esimerkiksi seuraa toisiaan korkeusjarjestyksessa. Naista jal-

kimmaista esittelee nuottiesimerkki 2.
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Nuottiesimerkki 1. Esimerkkeja enharmonisia vastineita hyodyntavista bisbiglian-
doista.
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Nuottiesimerkki 2. Esimerkki glissandosta, jonka soivat savelet eivat kaikki seu-
raa toisiaan korkeusjarjestyksessa. His soi korkeammalta kuin sita seuraava ces
ja eis korkeammalta kuin fes.

Hp

Ylempana mainitusta harppukonsertostaan Ginastera on itse sanonut konserton
olleen hanen vaikein milloinkaan saveltamansa tyo johtuen harpun luontaisista
ominaisuuksista, jotka aiheuttavat haasteita nykysaveltajalle (Epperson Maxwell
2012, 48). Harpisti Ernestine Stoop puolestaan kertoo kysyneensa saveltaja Oli-
ver Messiaenilta tavatessaan taman vuonna 1984, miksei Messiaen ollut savel-
tanyt harpulle. Hanen mukaansa saveltaja oli vastannut "La harpe, ... c’est trop

difficile” (suom. "Harppu, ... se on lilan vaikea(a)”) (Stoop 2014).
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3 OMAN KONSERTON SAVELLYSPROSESSI

3.1 Tausta

Haave oman harppukonserton saveltamisesta oli ollut mielessani jo muutamia
vuosia, mutta ajatus tuli ajankohtaiseksi alkaessani suunnitella opinnaytetyon ai-
hetta kevaalla 2024. Ajatus omalle soittimelle saveltamisesta oli kiinnostava, jos-
kin myOs pelottava — enta jos osaamiseni ei siirry harpun soittamisesta sille sa-
veltamiseen, enka saa ihanteitani toteutettua? Pyorittelin konserttoajatusta mie-
lessani kevaan ja kesan 2024 ajan ja sen aloittaminen tuntui yha haastavam-
malta, silla odotukseni kasvoivat koko ajan korkeammalle. Odotin jonkinlaista
ahaa-elamysta ja asioiden loksahtamista paikoilleen, ja lopulta ahaa-elamyksista
ja syvempien merkityssuhteiden muodostumisesta tuli keskeinen lapi savellys-
tyon kulkeva ilmio. Itse savellystyon aloitin syyskuussa 2024 ja teos valmistui
kuusi kuukautta myohemmin maaliskuussa 2025. Lopullinen teos on kolmiosai-

nen ja kokonaiskestoltaan noin 17-minuuttinen.

Tassa luvussa kayn ensin lapi teoksen aihevalintaa ja tekemiani kokoonpanoon,
muotorakenteeseen ja nimeamiseen liittyvia ratkaisuja. Sen jalkeen kuvaan itsel-
leni savellysprosessin aikana merkityksellisiksi nousseita visuaalisia, tarinallisia
ja tekstuurimielikuvia. Nama taustoittavat itse savellystydssa olleita tavoitteita ja

tekemiani ratkaisuja, joita erittelen nuottiesimerkkeja hyodyntaen alaluvussa 3.2.

3.1.1 Aiheen ja tematiikan muotoutuminen

Ensimmainen merkittava palasten paikalleen loksahtaminen tapahtui kesa-
kuussa 2024. Olin hakenut Tampereen ammattikorkeakoulun savellyksen koulu-
tusohjelmaan ja tehnyt toukokuussa ennakkotehtavan, jossa tuli saveltaa minuu-
tin mittainen trioteos hyddyntaen annettua katkelmaa Debussyn Syrinx-soolohui-
luteoksesta (1913). Tehtavaa tehdessani luin teoksen taustasta ja sita kautta hie-
man Panin ja Syrinxin mytologiasta. Teos on alun perin osa Debussyn Gabriel
Moureyn naytelmaan Psyché saveltamasta musiikista, ja sen on sittemmin va-

kiintunut osaksi keskeista soolohuiluohjelmistoa (Chilianis 2021, 146).



25

Debussyn Syrinx pohjautuu kreikkalais-roomalaiseen mytologiaan, josta on sai-
lynyt useiden eri kirjoittajien versioita. Toisistaan hieman eroavissa tarinan versi-
oissa mytologian jumala Pan hullaantuu veden nymfi Syrinxiin, joka ei vastaa Pa-
nin tunteisiin ja pakenee tata joen rannalle. Syrinx pyytaa veden henkia autta-
maan ja muuttamaan hanen muotonsa, jotta Pan ei I0ytaisi hanta, ja niin nama
muuttavat hanet jarviruo’oksi muiden joukkoon. Joelle paastyaan Pan ei saa Sy-
rinxia kiinni vaan jaa rannalle kauhomaan ruokoja vihaisena ja huomaa hengityk-
sensa tuottavan niista tutun kauniin aanen. Niinpa han lopulta kokoaa ruo’oista
panhuilun, jota soittaa surren menetystaan. Chilianisin (2021) tulkinnassa Syrinx
ei ole tarinassa tekija, vaan ainoastaan Panin kautta maarittyva kohde. Keskiossa
on Panin vastavuoroisuudetta jaanyt rakkaus ja kokema menetys, eikd Syrinxin
kokema seksuaalinen vakivalta. Syrinx sailyttaa koskemattomuutensa, mutta me-
nettaa fyysisen kehonsa, aiemman elamansa ja yhteisonsa. Han menettaa ke-
honsa myéta toimijuuttaan: hanen ominainen danensa sailyy ruo’ossa, mutta han
ei voi enaa kayttaa sita itse. Syrinx saa suojauduttua Panilta, mutta toisaalta han
on soittimena yha taman hallinnassa. Chilianis tulkitsee Syrinxin epainhimillista-
mista myds kielen kautta: Syrinxin nimi paatyy yleisnimeksi soittimelle, joka sa-
nana myohemmin kaantyykin panhuiluksi eli Panin huiluksi (fldte de Pan). (Chi-
lianis 2021, 146-147, 151-152.)

Luonnollisesti tunsin pettymysta ja turhaumaa siita, etta vakivallan ja Panin "rak-
kauden” romantisointi elaa yha niin sitkeassa. Innostuin ennakkotehtavassa nos-
tamaan keskidon Syrinxin puolen tarinasta, liukkaaksi ja saavuttamattomaksi
muuttumisen pahemman vaihtoehdon valttamiseksi. Ajatusprosessi paisui kui-
tenkin suhteettoman suureksi minuutin kestoiseen, kahdessa viikossa toteutetta-
vaan tehtavanantoon, joten aloin kesan aikana kehitella ajatusta tarttumattomuu-
desta kertovasta laajemmasta savellyksesta. Lopulta siis valitsin teemaksi jonkin,
jota nimitan tarttumattomuudeksi selviytymiskeinona. Vaikka innoittajana oli Sy-
rinxin tarina, halusin laajentaa aiheen niin, ettei se koske vain sukupuolistunutta
vakivaltaa, vaan kaikkien sukupuolten kohtaamia mita tahansa vaikeita elaman-
kokemuksia tai ympariston yritysta "karaista” herkkia ihmisia. Keskioon nousivat
mielikuvat sellaisista ihmisista, joilla on henkildkohtaisten kokemusten seurauk-
sena kehittynyt suojakuori, ja toisaalta kysymys ja suru siita, mita kaikkea mene-

tetdan muuttuessa tarttumattomaksi.
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Tarttumattomuudesta muotoutui siis minulle uusi kieli- ja mielikuva ihmisesta,
josta ei saa ofetta; ihmisesta, joka joutuu suodattamaan ja harkitsemaan puhet-
taan ja toimintaansa; ihmisesta, jonka on hyvin vaikea paastaa toisia alle kasi-
varren mitan paahan itsestaan, vaikka hanella kenties olisi siihen syva kaipuu.
Ehka taustalla on luottamuksen rikkomista, ehka kiusaamista, vakivaltaa, laimin-
lyontia tai perustavanlaatuinen kokemus erilaisuudesta. Keskeista on, etta tarttu-
mattomuus on suojannut heita joltakin pahemmalta ainakin jossakin tilanteessa.
Samalla ajattelen, etta nama ihmiset menettavat jotakin arvokasta itsestaan —
siind missa Syrinx menetti fyysisen kehonsa, tarttumaton ihminen on voinut me-
nettaa kaikki ne ainutlaatuiset ominaisuutensa ja vahvuutensakin, jotka eivat
enaa paase nakyviin. Kyse on siis omasta tulkinnastani ja taiteellisesta innoituk-
sesta, ei teoriaan nojaavasta ilmiosta, vaikka aiheeni olisikin johdettavissa esi-

merkiksi psykologiassa teorisoituihin ilmidihin.

Itsellani on jostakin syysta taipumus usein hakeutua emotionaalisesti mahdolli-
simman lahelle ja pyrkid ymmartamaan kohtaamiani ihmisid mahdollisimman sy-
vallisesti. Tarttumattomuus muotoutui tahan savellystyohon yhdeksi tavakseni
katsoa ja tarkastella ihmisia. Teokseni ei kerro siita, mita tarttumattomuuden taus-
talla mahdollisesti on, eika se kysy miksi, vaan tavoittelen kurkistusta nykyhet-
keen. Halusin etsia tarttumattomuuden takaa piiloon jaaneita tai menetettyja omi-
naisuuksia seka tarkastella tarttumattomuutta muille harmittomana ja itsessani
lahinna surua herattavana ilmiona. Tavallaan voisi ajatella, etta ilmido koskettaa
ihan jokaista jossakin maarin, mutta teoksessa vein tarttumattomuuden aarimmil-
leen. Tunnistan myds itsessani tarttumattomuuden tarinaa, mutta tamakaan ei

ole teoksen keskiossa.

Musiikillisella tasolla Chilianis (2021) kasittelee Debussyn huilulle antamaa (nais-
olennon) viettelevaa ja eksoottista roolia niin Syrinxissé kuin teoksissa Prélude a
I'aprés-midi d’un faune (1894) ja Chansons de Bilitis (1900), jotka pohjautuvat
Debussyn aikalaisten symbolistisiin runoihin, jotka puolestaan pohjautuvat nekin
antiikin runouteen (Sappho) ja mytologisiin olentoihin (faunit, nymfit). Chilianis
tarkastelee teoksia belle époquen ajassa ja kuvaa siitomaavallan ajan konkreet-
tisia yhteyksia aikalaismusiikkiin. Etenkin osa ranskalaisista saveltajista hyodynsi
muista kulttuureista "eksoottisina” tehokeinoina esimerkiksi kokosavelasteikkoa,
epaselvaa tonaliteettia, urkupistetta ja hitaasti vaihtuvia harmonioita — joista tuli
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lopulta impressionismin tunnuspiirteita. Siirtomaista Eurooppaan tuotuihin naisiin
kohdistunut sukupuoleen kytkeytynyt vallankaytté rinnastuu Chilianisin tulkin-
nassa teosten huilun ilmentamaan ongelmalliseen sukupuoliasetelmaan. (Chilia-
nis 2021, 149-151.)

Koska savellykseeni valitsemani aihe on itselleni niin tarkea ja omakohtainen
etenkin siina mielessa, etta kyse on minun katseestani, ihmiskasityksestani ja
arvomaailmastani, tuntui luontevalta ottaa se kasittelyyn teoksessa, jossa oma
instrumenttini, johon minulla on erityinen suhde, on keskiossa. Koska harppuun
ja harppumusiikkiin liittyvat stereotyyppiset mielikuvat, joiden historiaa olen kasi-
tellyt paaluvussa kaksi, nayttavat kietoutuvan ongelmallisella tavalla sukupuo-
leen, harppu on mielestani toimiva valinta kasittelemaan alun perin Syrinxin tari-
nan innoittamaa aihevalintaani. Harppukonsertolta, jonka olin muutenkin aikeissa

saveltaa, puuttui viela aihe. Siispa valinta tuntui luontevalta.

3.1.2 Kokoonpano ja muotorakenne

Ajatuksenani oli savellystyon myota tutkia seka harpulle solistisen orkesteriteok-
sen saveltamista etta konserttoa savellysmuotona. Erityisesti halusin haastaa lu-
vussa 2 kuvaamaani stereotyyppista kasitysta harpusta ja harppumusiikista. En
tosin tiennyt kuinka sen toteuttaisin, silla ei minulla ole tarvetta erityisesti valtella
arpeggioita ja glissandoja tai herkkia ja kauniita savyja. Arvelin, etta itse tekniik-
kaa ja aanenvaria merkittavampi tekija on konteksti, johon ne sijoitetaan. Siispa
toivoin asian konkretisoituvan itsestaan tyon edetessa. Konsertoissa on yleensa
pyrkimyksena esitella soolosoittimen ominaisuuksia mahdollisimman laajasti, jo-
ten osan keskeisista harpputekniikoista kategorinen poisrajaaminen ei mielestani

ollut ratkaisuna helposti perusteltavissa.

Paatin hyvin varhain, etta jatan jousisoittimet pois kokoonpanosta. Ensinnakaan
minulle ei ole viela tullut vastaan harppukonserttoa, jossa ei olisi jousia mukana,
joten kokeilu olisi kiinnostava. Puhaltimien aanimaailma myos eroaa harpusta
kiinnostavalla tavalla, mika luo yhden lisaulottuvuuden tarttumattomuuteen. Ha-
lusin myos valttaa ajatusta, ettd harppu tarvitsisi parikseen herkkia ja hiljaisia

soittimia; paatin etta jos esitettdessa kuuluvuus on haaste, harppu vahvistetaan.
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Alun perin, ennen aiheideaa, haaveilin raskaammasta, jazz- ja punkvaikuttei-
sesta konsertosta, ja suunnittelin harpun lisdksi kokoonpanoon sahkdkitaraa,
kontrabassoa, rumpusettia ja noin 6 puhallinsoitinta (esimerkiksi 2 saksofonia, 2
kayratorvea, trumpetti ja pasuuna). Luovuin kuitenkin ensin sahkokitarasta, ja
aloitin saveltamisen ilman lydmasoittimia, ajatellen etta lisaan ne tarpeen tul-
lessa. Tarvetta ei lopulta tullut. Kontrabasson halusin ehdottomasti mukaan,
mutta paatin jo varhain, etta sita soitetaan lapi teoksen ainoastaan pizzicatona
eika jousisoittimena. Aloitin klarinetilla, oboella ja kahdella kayratorvella, ja lisasin
puhaltimia sitd mukaan, kun musiikki tuntui kaipaavan niita. Lopulliseksi kokoon-
panoksi asettui harpun lisdksi 9-soittajinen ensemble: huilu, oboe, klarinetti, fa-

gotti, kaksi kayratorvea, trumpetti, pasuuna ja kontrabasso.

Lahdin liikkeelle konsertoille perinteisesti tyypillisesta kolmiosaisuudesta, ja poh-
din vaihtoehtona myos viitta osaa. Talloin ensimmaisen, nopean osan, ja toisen,
hitaan osan, valille olisi tullut aivan lyhyt, noin minuutin mittainen, hyvin staattinen
0sa, ja neljanneksi osaksi kevyesti saestetty, muutaman minuutin mittainen harp-
pukadenssi. Viimeisesta osasta minulla oli kaikkein vahiten mielikuvia, mutta tie-

sin, ettei teokseni voisi paattya kadenssiin eika suunniteltuun hitaaseen osaan.

Aloitin saveltamisen lyhyen toisen osan kirjoittamisesta seka ensimmaisesta
osasta. Lopulta lyhyt osa muotoutui hitaan toisen osan johdannoksi, ja erillista
kadenssiosaa ei syntynyt, joten teos muotoutui kolmiosaiseksi, nhopea—hidas—
keskinopea-kaavalla. Pohdin pitkaan, noudattaisinko jonkinlaista sonaattimuotoa
ensimmaisessa osassa. Paadyin kuitenkin vapaaseen muotoon osin siksi, etta
saveltamani musiikki on vapaatonaalista eikd siind ole mielestani perinteiseen
sonaattimuotoon soveltuvia teemoja. Tarkeimpana pidin tarinani kertomista, ja se

onnistui minulle luontevimmin ilman ennalta maaritettya muotorakennetta.

Koin tarkeaksi, ettd moniosainen teos olisi yhtenadinen ja etta osat linkittyisivat
vahvasti toisiinsa. Usein minun on esimerkiksi sonaateissa ja konsertoissa vai-
keaa hahmottaa, mika sitoo osia toisiinsa, etenkin viimeista osaa edellisiin. Nyt
hain pitkdan osien valista suhdetta seka tarinallisella merkitystasolla etta tempo-
jen, tekstuurin ja soitinnuksen tasoilla. Minulle oli tarkeaa, ettd omassa mieles-
sani musiikki olisi lopulta jarjestynyt siten, etta jokainen taite tai osa vie seuraa-

vaan siten, etten itse lopulta voisi kuvitella niiden menevan millaan toisella tavalla.
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Tavoittelin tasapainoa musiikin ja tarinamerkityksen tasoille. Tekemani ratkaisut
olivat usein intuitiivisia, ja suunnitelmat enemman kielellisella ja mielikuva- kuin
musiikillisella tasolla. Myos paatosta siita, onko jokin ratkaisu tai ylipaataan teos
lopullisessa muodossaan, maaritti intuitiivinen kokemus siita, etta "kaikki on nyt

kohdillaan” ja musiikki vastaa riittavissa maarin sisaista mielikuvaani.

Ensimmaisen ja toisen osan valinen suhde oli luonteva rakentaa, ja tyostin osia
pitkalti rinnakkain. Minulla oli varhain tiedossa, ettd ensimmainen osa loppuisi
"seindan pain ajoon”, josta siirryttaisiin hyvin lyhyen hiljaisuuden jalkeen hengi-
tyksen tasaamiseen lahes pysahtyneeseen tunnelmaan, josta puolestaan liu’ut-
taisiin toiseen, hitaaseen osaan. Toiseen osaan tuloa oli myds valmisteltu ja en-
nakoitu jo viimeiset puolitoista minuuttia ensimmaisesta osasta, jonka lopun ra-
kensin toisen osan alusta kasin. (Tasta kirjoitan lisaa alaluvussa 3.2.1 ja sita ha-
vainnollistaa nuottiesimerkki 8.) Eritempoiset osat myds luovat tasapainoa ja
kontrastia toisilleen. Vaikeaksi ja viimeiseksi kysymykseksi jai, kuinka kolmas osa
rakentuu. Lopulta paadyin tempollisesti jonnekin kahden ensimmaisen osan vali-
muotoon, ja tuotin kolmannen osan hyvin pitkalti ensimmaisen osien materiaa-
lista. Viimeinen osa oli haastavin kirjoittaa, silla toisen osan loppu kuulosti niin
lopulliselta. Samoin viimeisen osan lopettaminen tuotti pulmia, silla halusin teok-
sen loppuvan perusteellisesti. Niinpa paadyin siitdmaan toisen osan lopun vii-
meiset kolme tahtia kolmannen osan lopuksi ja kirjoittamaan toiselle osalle hie-
man erilaisen lopun, mika helpotti kumpaakin ongelmaa ja sitoi osia toisiinsa en-

tisestaan, silla teoksen lopuksi siirretty motiivi toistuu jo toisen osan alkupuolella.

3.1.3 Nimeaminen

Teosten osuva nimeaminen on minulle hyvin tarkeaa, ja tassakin odotin oivallusta
aivan tyoprosessin lopuille asti. Pohdin, milla kielellda nimean teoksen, ja lopulta
valitsin englannin kielena, joka taipui parhaiten siihen mita haluan nimilla ilmaista.
Itse teoksen nimi on For the non-stick, jolloin sen voi tulkita viittaavan tarttumat-
tomiin ihmisiin ja olevan heille omistettu. Alaotsikoksi paadyin maarittamaan te-
oksen sanoin concerto for harp and wind ensemble (konsertto harpulle ja puhal-
linensemblelle), silld kokoonpanoa ei voine kutsua orkesteriksi, ja toisaalta en
halunnut kayttaa termia harppukonsertto, silla harpun rooli ei ole perinteisella ta-

valla korostetun solistinen.
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Hain kauan sopivaa sanaa tarttumattomuudelle, joka on suomeksi makuuni toi-
mivampi ja neutraalimpi, kun taas englanniksi se kuulostaa enemman pinnoit-
teelta, esimerkiksi teflonilta. Englannin kielessa minua viehatti kuitenkin mahdol-
lisuus kayttaa yhdysviivaa yhdyssanoissa, jotka kayttaytyvat eri tavalla kuin suo-
men Kieliopissa. Paadyin siihen, etta haluan jokaisen osan nimeen seka teoksen
nimeen yhdysviivan, joka ilmentaa myos yhdella tapaa hylkimista ja tarttumatto-
muutta. Kaikissa sanoissa viiva ei olisi valttdamaton, vaan ne voisi kirjoittaa myos

yhteen kieliopillisesti oikein. Valitsin kuitenkin aina yhdysviivallisen vaihtoehdon.

Ensimmaisen osan nimeaminen oli helppoa: Reed-like, ruo’onkaltainen, silla
tama osa on omistettu Syrinxin tarinan tuomalle innoitukselle ja kertoo ruokomai-
sen pyoOreasta ja liukkaasta ihmisesta, josta ei saa otetta. Toisen osan nimeksi
muotoutui Water-petrol meet-up, eli veden ja bensiinin tapaaminen. Tata nimea
piti pyoritella ja tarkastella pitkdan kieliopillisesti. Olin epavarma viittaako tapaa-
minen tarpeeksi selkeasti veden ja bensiinin valiseen kohtaamiseen, silla englan-
nin kielen yhdyssanarakenteet toimivat tdssa niin eri tavalla kuin suomen kielen.
Viimeisen osan nimeksi annoin Post-it has lost it, jonka muotoileminen aiheutti
niin ikaan haastetta. En halunnut laittaa eteen yksikon enka monikon maaraista
artikkelia the, silla halusin sailyttda mahdollisen tulkinnan Post-itiin brandina tai
konseptina tai ihan vain valtavana massana lappuja samoin kuin vaikkapa eng-
lannin kielen mehua tarkoittava sana ei tarvitse artikkelia, jos sita vaan on maa-
rittamattomasti eika esimerkiksi annoslasillinen (some juice vrt. a juice). Pidin
myOs nimen riimista, joka ei tosin lausuttaessa kuulu, ja sanaleikista lose it; ky-
seessa voisi olla joko taidon tai ominaisuuden menettaminen, tai itsehillinnan me-

nettaminen, irrottelu.

3.1.4 Tekstuuri- ja mielikuvataso

Savellystydon mydta minulle nousi tarinatason ohella olennaiseksi visuaalinen tai
moniaistillinen mielikuvataso, missa mielessa teoksesta tuli tarttumattomuuden
tekstuuritutkielma. Taman tason rakentuminen alkoi suunnata rakenne- ja karak-
taarivalintoja siind missa alkuperainenkin tarina ihmisesta, josta elamankoke-

mukset ovat muokanneet varuillaan olevan ja yksioikoista roolia tayttavan. Nama
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mielikuvat kietoutuvat tarinaan ja vaikuttivat myos teoksen nimeamiseen. Niita ei

voi siten taysin erottaa tarinasta, jota sivutaan tassakin alaluvussa.

Ensimmainen osa, Reed-like, on innoittunut Syrinxin tarinasta, mutta tekstuurita-
solla se kiteytyy ruo’onomaisuuteen ja hyvin konkreettiseen objektin liukkauteen,
josta ei saa otetta. Tata liukkautta olen yrittanyt versioida erilaisin musiikillisin
keinoin, joita kasittelen nuottiesimerkein alaluvussa 3.2.2. Myos mielikuvat liik-
keesta ja suunnasta (seinaan pain ajaminen, veden aarelle kavely) ovat hyvin
konkreettisia mielikuvissani, samoin kuin joidenkin inhimillisten ominaisuuksien

saamat muodot (hauraus, huokoisuus).

Toinen osa, Water-petrol meet-up, 1ahti liikkeelle yhdesta minulle mieluisimmista
ja merkityksellisimmista visuaalisesta ilmidsta, bensalammikosta. Se sopi luonte-
vasti tarttumattomuuden tarkasteluun, silla vesi ja bensiini eivat sekoitu toisiinsa,
mutta ne vaikuttavat toisiinsa ja muotoutuvat toistensa mukaan. Vesi nayttaa eri-
laiselta, kun sen paalla on bensiinia, mutta bensiinikdan ei nayttaisi samalta ilman
vettd. Lisdksi bensalammikolla on minulle henkilokohtaisesti syva merkitys. Se
edustaa minulle lempeaa ja sallivaa asennetta muita ihmisia kohtaan seka pyrki-
mysta I0ytaa kauneutta jokaisessa kohteessa. Bensiini luonnossa on tietenkin ei-
toivottava asia, mutta se, etta jokin vaara aine vaarassa paikassa voi kuitenkin
nayttaa kauniilta, edustaa minulle hyvaksyvaa katsetta ja kykya tarkastella asioita

useasta eri nakokulmasta.

Vesi nousi luonnollisesti keskeiseen osaan koko teosta. Ensimmaisessa osassa
se on lasna osin Syrinxin takia, osin ennakoiden toisen osan vetta. Vesi kytkeytyy
teoksessa rehellisyyteen ja ihmisen sisimpaan. Sisin paasee nakyviin, kun vesi
on huuhtonut ensin pinnan ja keinotekoiset roolit pois. Toisessa osassa minun
piti luoda ensin raskas, tumma ja hitaasti eri suuntiin pyorteileva vesi, jonka paalle
alkaa vahitellen tihkua bensiinia, ensin yksi pisara ja sitten useampi. Bensiini le-
viaa hiljalleen vesimassan paalle, ja vesi alkaa reagoida bensiiniin kuitenkaan
sekoittumatta siihen, ja bensiinikerros ohenee leviten yha laajemmalle alueelle

syleillen lopulta koko vesimassaa.

Symmetrian nimissa leikittelin ajatuksella siita, etta vimeisessa osassa harppu ei
puolestaan saisi otetta tai pysyisi muiden soitinten perassa, mika olisi kiehtova
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rooli soolosoittimelle. Epailin, etta lopputulos voisi kuitenkin herkasti kuulostaa
taitamattomalta soitolta, enka toisaalta keksinyt tdhan vaihtoehtoon sopivaa tari-
natason rakennetta. Lopulta kolmannen osan, Post-it has lost it, idea syntyi hy-
vinkin konkreettisesta kokemuksesta, kun harmittelin eradseen soittamaani harp-
puteokseen erikoistekniikkana kaytettavien muovisten post-it lappujen tarra-
pinnan nopeaa kulumista. Olin jo jokunen vuosi sitten romantisoinut mielessani
post-it -lappujen julmaa kohtaloa; etta jollakin on tarve ja kyky tarttua, mutta etta
se jokin paatyy vain kayton kohteeksi, siirrellyksi ja irrotetuksi niin monta kertaa,
etta tarrapinta kuluu ja lopulta lappu muuttuu hyddyttomaksi. Lappujen lyhyt, vain
hyodyksi olemiseen tahtaava elama suretti minua. Post-it lappua elollistaessa
siita tulee esimerkiksi ihminen, joka vetaistaan juuriltaan tai joka tulee jatetyksi

kerta toisensa jalkeen, juuri kun on asettunut ja kiintynyt.

Tekstuuri- seka musiikkinakdkulmasta post-it -lappujen muutosprosessi tarttu-
vista tarttumattomiksi oli mielestani kiinnostava. Hain savellysinnoitusta kuvitellen
lappuja ja niiden kehityskulkuja hyvinkin visuaalisesti ja konkreettisesti mieles-
sani: Kuluuko lapun tarrapinta vai tayttyyko se vain keraamilldaan muilla asioilla,
kuten polylla ja lialla? Tekeekd lapusta kayttokelvottoman se, ettei se enaa pysy
paikallaan, se etta se on kirjoitettu tai piirretty tayteen vai se kun se alkaa kiertya
eika enda pysy suorassa kiinnityspinnan suuntaisesti? Kuinka savellan eri varisia
lappuja, ja vaikuttaako karakteriin enemman lapun vari vai sille kirjoitettu sisalto?

Milta kuulostaa, jos lappu revitaan, enta jos taitellaan?

Olin lopulta, viimeisen osan idean keksittyani, tyytyvainen osien valiseen tasapai-
noon. Ensimmaisessa osassa tarttumattomuus on sita, etteivat muut saa otetta
eivatka voi tarttua kohteeseen. Toinen osa on valimaastoa, kaksi ainesta vuoro-
vaikuttavat mutteivat sekoitu, ja viimeinen osa keskittyy siihen, miten erityisen

tarttumakykyinen menettaa taipumuksensa tarttua.
3.1.5 Harpun rooli
Sain pitkin savellystyota pohtia useaan otteeseen, mita konserttoasema harpun

kohdalla tarkoittaa ja mitka ovat harppukonserton reunaehdot. Alun perin aiko-

muksenani oli antaa harpulle tyypillisella tavalla hyvin solistinen rooli ja saveltaa
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esimerkiksi (sdestetty) harppukadenssi. Listasin ennen varsinaisen savellystyon

aloittamista asioita, joita haluaisin harppukonsertoltani:

- noin 2-5 minuutin kestoinen harppukadenssi, jossa muut soittimet kuiten-
kin soittavat mukana

- rytmikasta ja voimakasta harpputekstuuria

- huiludania

- harpun koko rekisterin kayttoa

- sahkokitarasoolo (tasta luovuin sahkokitaran myota), jonka aikana har-
pulla on runsaasti rajuja usean aanen glissandoja dissonoivilla asteikoilla

- mahdollisimman paljon ”stereotyyppisesta” harppumielikuvasta poikkea-

vaa tunnelmaa (ei siis "enkeliarpeggioita” ja -glissandoja)

Savellystyon edetessa kertovuudesta ja merkitystasoista tuli minulle niin tarkeita,
etta lopulta savelsin ne edella enka yrittanyt pakottaa musiikkia edella mainittujen
tavoitteiden raameihin. Harppu sailyi lapi teoksen kuitenkin kerronnalle keskei-
sena elementtina ja kiintopisteena, josta kasin musiikkia loin. Pyrin myds yhdis-
tamaan sita kahdestaan tai kolmestaan muiden soitinten kanssa mahdollisimman
monipuolisesti. Samoin pyrin antamaan jokaiselle muulle soittimelle myos pienia
soolohetkia. Ensimmaisessa ja toisessa osassa harppu saa lahes jatkuvasti
muista soittimista poikkeavan roolin seka tarina- ja mielikuvatasolla etta musiikil-

lisesti. Kolmannessa osassa harpun rooli ei erotu muista soittimista yhta vahvasti.

3.2 Osakohtainen teosanalyysi

Tassa alaluvussa kayn nuottiesimerkkien avulla osakohtaisesti lapi tekemiani
musiikillisia ratkaisuja liittaen niita tarinallisiin ja aistillisiin mielikuviin. Paapaino
on harpulle kirjoittamassani materiaalissa tekemissani ratkaisuissa, ja harpun
roolissa suhteessa muihin soittimiin. Nuottiesimerkeissa transponoivat soittimet

on aina kirjoitettu soivalle savelkorkeudelle.

3.2.1 Ensimmainen osa

Ensimmaiseen osaan halusin seka tarina- etta musiikillisella tasolla harpulle

muista soittimista irrallaan olevan roolin, siten etta syntyisi sellainen vaikutelma,
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etta harppu on vahitellen kaaostuvan osan keskella eniten tilanteen tasalla oleva
hahmo. Harppu siis usein kaantda koko joukon kurssia esimerkilldaan, johtaa
muita soittimia harhaan, tai lisda itsevarmasti oman kommenttinsa, vaikka se ei
varsinaisesti liittyisi asiaan. Osan alkupuolella (tahdit 14—24, nuottiesimerkki 3)
harppu tekee ensimmaisen esiintymisensa ja silmankaantétemppunsa. Harppu
harhauttaa nopealla nousevalla arpeggiokuviolla muut soittimet pois kyydista ja
vaihtaa 6/8-tahtilajin hieman nyrjahtaneeseen tahtilajiin 5/8. Muut soittimet yritta-
vat yksittain liittya siihen mukaan ja jaljitelld harpun soittoa, mutta ne eivat pysy
mukana harpun tahdissa vaan jaavat jalkeen ja niiden melodialinjat muodostavat
eriaikaisuuden vuoksi keskenaan dissonoivia harmonioita, kuten tritonuksia, pie-
nia sekunteja ja pienia septimeja. Lopulta harppu lipeaa pois nopealla arpeg-
giokuviolla (tahti 24, nuottiesimerkki 3) ja jattda muut soittimet keskenaan. Vas-
taavalla arpeggiokuviolla harppu karkaa myés mydhemmin tahdissa 65 seka ai-
van osan lopussa (tahdit 236—-237). Kuvastan nopealla nousevalla arpeggiolla

karkaamisella harpun tutuinta vaikkakaan ei aina niin toimivaa vaistotaktiikkaa.
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Nuottiesimerkki 3. Konserton ensimmaisen osan tahdit 14—24. Harpun ensimmai-
nen sisaantulo ja pois karkaaminen.

Tahdissa 29 harppu palaa takaisin, ja palaa kahden tahdin ajaksi 5/8-tahtilajiin
muiden soitinten yritettya ensin valissa jatkaa 6/8-tahtilajissa aivan kuin mitaan ei

olisi tapahtunut. Sen jalkeen harppu vie uuden asian aarelle (nuottiesimerkki 4
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alku), ja muut soittimet paasevat taas viiveella mukaan. Vesi tulee nyt ensimmai-
sen kerran mukaan teokseen. Harppu vie muut soittimet hetkeksi veden aarelle
ja yllyttdd ne mukaansa nousevalla bassokuvioinnilla (nuottiesimerkki 4, katkel-
man jalkimmainen puolisko), mutta paatyy vahingossa liian lahelle vetta. Puhalti-
mien pitkat aanet nuottiesimerkin lopussa edustavat raskasta vesimassaa ja

muodostavat ensimmaisen, huuhtovan aallon.
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Nuottiesimerkki 4. Ensimmaisen osan tahdit 35—-48. Viimeisten tahtien pitkat pu-
hallindanet ovat ensimmainen vesimassa.

Harppu kay sen vuoksi yksinaan hauraammissa, vedessa vellovissa tunnelmissa
(nuottiesimerkki 5, tahdit 49-58, tahtilaji 3/4). Tavoittelin katkelman alun kahden
tahdin mittaisilla mukaan tulevan huilun toisintamilla harmonialiikkeillda hidasta,
keinuvaa tunnelmaa, joka muistuttaa minua veden liikkkeesta. Tunnelma kuitenkin
saadaan viela kaannettya takaisin valoisammaksi, mita ennakoivat nuottiesimer-
kin 5 loppupuolelta alkava fagotin ja klarinetin nopeampitempoinen vuoropuhelu
ja viimeisen tahdin huilun ja klarinetin staccatot. Puupuhallinten pareittain tuotta-
mat staccatot muodostuvat Iapi teoksen toistuvaksi teemaksi, joilla pyrin iimenta-
maan innokkaan uteliasta tohinaa. Tasta on toinen konkreettinen esimerkki myos
alaluvussa 3.2.3, nuottiesimerkin 18 neljannessa ja viidennessa tahdissa, jossa

huilu ja oboe ja huilu ja klarinetti tuottavat samaa staccatomotiivia.
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Nuottiesimerkki 5. Ensimmaisen osan tahdit 49—61. Harppu kay ensimmaista ker-
taa hetken veden aarella, hauraammissa tunnelmissa.

Taman jalkeen harppu pakenee lahelta piti -tilannetta omalla, itselleen tutuim-
malla arpeggionousulla tahdissa 65 jattden toisen osapuolen (muut soittimet)
taas hetkeksi hamilleen. Vetta ei voi kuitenkaan taysin enaa pysayttaa, vaan se
pysyy lahella ja palaa tahdissa 84 vielakin raskaampana, vastaavanlaisena pit-
kien aanten aaltona kuin nuottiesimerkki 4:n viimeisissa tahdeissa. Taman suu-
remman aallon huuhdottua pois muut soittimet harppu nousee esiin uudessa,
selkeasti hitaammassa tempossa soittaen kahdeksasosasaesteista nousevaa
linjaa. Harppu on hauraana ja nakyvana pidemman aikaa ja soittaa aluksi yksin,
sen jalkeen pitkaan vain kolmestaan kayratorvien kanssa (tahdit 86—104, joista

katkelma nuottiesimerkissa 6).

Tama kohta kuvastaa tarinatasolla sita, kun ihminen tulee vahingossa paasta-
neeksi jonkun liian lahelle, ja nayttdd oman haavoittuvaisuutensa unohtaen het-
ken ajan pelata. Kun sitad sapsahtaa, reaktiona voi olla korostuneen vahva pois-
vetaytyminen tai rempsean roolin ottaminen. Olen tavoitellut musiikillisesti jonkin-
laista "vaara asia vaarassa kohtaa” -vaikutelmaa ottamalla valiin taman irrallisen
hitaamman taitteen, joka palaa viittauksenomaisena vasta konserton toisessa

osassa, mihin maailmaan se oikeammin kuuluu. Tasainen kahdeksasosakuvio
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aaltoilee vetta kuvaten ja hieman ennakoimattomasti suuntaa vaihtaen, ja puhal-
timet reagoivat harpun melodiaan viiveella ja hieman vaaristynein harmonioin,
mika muistuttaa minua veden pinnan heijastamasta vaaristyneesta mutta tunnis-
tettavasta kuvasta ja raskaan veden liikkeesta. Tavoittelin tahan jaksoon kau-
nista, surumielistd melodiaa, jolla kestda hakea itsensa, silla se on ollut niin

kauan unohduksissa.

& : ,
 Homin ¥ 1 ([ 8EY T — — e = =5 = be—y 1
Gl :-—-rk_ﬁ\_" bd — | ¥ w1 = = i |2 g
i 5 = = 3 ; ; = ; ;
EE T ‘. PRI Ry jr— ) ) :
J S— e — £ v = Fi TR ot =
p—_— e —_
¥ 3 o p— —
e ; = 5 T it ] T — i i S i % = I
@—3—5— = T L e e = S - — E = o ﬁ
=il - — S e I
7 mf—f — ——1— F
- AR =mna I Ny R e L e sl | * ]
E BEre : Rl e . SRS I = A A be T i
E: = b ICa=T = E E:J__.——-—— [ — = - =3 3 2b
wf

Nuottiesimerkki 6. Ensimmaisen osan tahdit 88-97, katkelma hitaasta valiosasta.

Talla kertaa "ryhtiliike” tapahtuukin puhaltimien aloitteesta (nuottiesimerkki 7, kat-
kelman kolmannesta tahdista eteenpain) ja ne keskeyttavat harpun raskaamman
tunnelmoinnin. Harppu tulee talla kertaa muiden soittimien taakseen jattamaksi
toipuen siita vasta muutaman tahdin myohemmin. Koko puhallinensemble kes-
keyttaa sisdanpain kaantyneen hitaan valiosan voimakkaalla rytmiunisonossa al-
kavalla uudella teemalla. Tama on osan kaannekohta, ja harpun valta ja kontrolli
vahenee hallitun ulkokuoren alkaessa rakoilla. Tunnelma alkaa muuttua yha epa-
toivoisemmaksi ja reippaus teennaisemmaksi. Harppu ottaakin ensimmaista ker-
taa mallia puhaltimista (nuottiesimerkin 7 viimeiset nelja tahtia) ja yrittaa tehda
saman mutta isommin. Harppu jaa silti osan loppupuoliskolla toistuvasti jalkoihin

ja sen taytyy tyytya lahinna kommentoimaan muun ensemblen sanomaa.
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Nuottiesimerkki 7. Ensimmaisen osan tahdit 103—-111. Hitaan jakson paalle is-
keytyva puhallinten voimakasdynaaminen rytmiunisono (katkelman kolmas tahti)
ja tempovaihdos takaisin nopeaan.

Ensimmaisen osan loppupuoliskossa toistuvana elementtina ovat kaikkien puhal-
timien tai kaikkien soitinten yksittaiset yhdenaikaiset aanet (kuten nuottiesimerkin
8 tahti 204), jotka muodostavat eri kohdissa eri harmonioita eli kyseessa ei ole
toistuva sama sointu. Vaikka aanet nuottiesimerkin kohdalla soivat pidempaan,
muissa kohdin nama tutti-iskut ovat lyhyita ja staccatomaisia. Olen yrittanyt ajoit-
taa niita osin ennakoimattomiin kohtiin, siten etta ne "rikkovat” tai hairitsevat sil-
loin meneillaan olevaa linjaa. Nama iskut edustavat "ryhtiliikkeita”, joita soittimet

yrittavat yhdessa tehda vaajaamattoman lopun edessa.

Sitkeasti harppu yrittdd keksia uusia keinoja, jos ei enaa kontrolloimaan muita
niin sekoittamaan niita ja aiheuttamaan kaaosta. Joskus nama keinot toimivat ja
harppu saa yha houkuteltua muut soittimet hetkeksi mukaansa (esimerkiksi nuot-
tiesimerkki 8), usein taas ei. Nuottiesimerkissa 8 harppu tuo uuden aiheen, jota
muut soittimet toisintavat. Itse asiassa kirjoitin ensin puhallinten katkelman ja
sovitin sen sitten harpulle. Talle katkelmalle minulle oli mielikuvana ihan kirjaimel-
lisesti sirkustemput. Kuvittelen harpun absurdin katkelman olevat jonglooraa-
mista samalla kuin tasapainoilee yksipyoraisella ja puhaltaa kaarmepilliin hassu
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hattu paassa. Suuret intervallihypyt edestakaisin, mika ei ole harpulle luonteen-
omaisimpana pidettya soitettavaa, luovat mielestani hieman koomista tai irvo-

kasta ja varikasta mielikuvaa, etenkin laskevien puhallinlinjojen kanssa.

Nuottiesimerkin 8 viimeiset tahdit ovat myos avainasemassa: niista alkaa ensim-
maisen osan loppuhuipennus. Katkelman kolmanneksi viimeisen tahdin pitka pu-
hallinsointu ilmentaa mielikuvaani kumilenkista — tai ritsasta — joka jannitetaan ja
seuraavissa tahdeissa singotaan. Loppu on jo pysayttamattomasti lahestymassa,
ja kaoottisuus lisaantyy. Nuottiesimerkissa 8 (viimeiset kaksi tahtia) esiintyva me-
lodia-aihe, fis-a-d tai useimmiten fis-a-e, toistuu ensimmaisen osan loppupuolis-
kolla usein. Olen tavoitellut silla sitkeaa inttamista, joka ei I16yda oikeaa muoto-
aan. lkaan kuin joku kokeilisi vakisin avainta lukkoon, johon se ei sovi tai kenkaa
vaaraan jalkaan, lisaten voimaa mutta pysahtymatta miettimaan ongelmaan
muuta vaihtoehtoista ratkaisua. Otin aiheen toisen osan alusta, kayratorven en-
simmaisista savelista, jotka toisessa osassa saavat lopulta “oikeat” harmo-
niasavelet siten etta asiassa voidaan paasta eteenpain. Tama kayratorven melo-

dia on seuraavassa alaluvussa 3.2.2 nuottiesimerkin 9 alussa.
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Nuottiesimerkki 8. Ensimmaisen osan tahdit 195-206. Harpun onnistunut valiin-

tulo ja loppukasvatuksen alku.
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Useiden kaikkien soitinten yhteisten tehottomien ryhtiliikeyritysten jalkeen tah-
dista 204 alkaen harppu hyvaksyy tilanteen vaajaamattomyyden ja sen takia paa-
tyy yllyttamaan tulevaa seinaan pain ajoa ja yllapitamaan hymyilevaa kulissia la-
hes loppuun saakka, inttaen sitkeasti kuudestoistaosakuvioilla. Harppu pelastau-
tuu kuitenkin ensimmaisen osan lopussa tutulla arpeggionousullaan vain tahtia
ennen kuin muut soittimet kuvainnollisesti ajavat pain seinaa, joka on pitkien pu-
hallinaanten vesimassamotiivi, ja josta toinen osa alkaa vain lyhyen hiljaisuuden

jalkeen.

3.2.2 Toinen osa

Toisen osan tarinallisena ajatuksena on, ettd ensimmaisen osan vasyttamana
ollaan rehelliselld ja avoimella syvatasolla, ilman keinotekoisia rooleja. Sen oli
tarkoitus olla my0s surusoitto kaikille niille menetetyille tai piilotetuille ominaisuuk-
sille, jotka nyt nostetaan nakyviin. Mielikuvatasolla harppu edustaa toisessa
osassa bensiinia, joka tihkuu hiljalleen vesimassan paalle. Tihkuminen oli tarkea
avainsana, ja herattaa minussa mielikuvia lapitunkevasta, pysayttamattomasta ja
siten vahaisyydestaan riippumatta voimakkaasta prosessista. Sen roolin halusin
antaa harpulle paitsi teoksen soolosoittimena, myos soitinta edustavana ominai-
suutena. Harppu ei ole soittimena voimakasaanisimmasta paasta, mutta kun se

tulee esiin oikeana hetkena, se erottuu ainutlaatuisen sointivarinsa vuoksi.

Toisen osan alun kahdeksan tahdin aikana hengitys tasautuu lahes pysahty-
neeksi (nuottiesimerkki 9). Kayratorven sama melodia, jota on ennakoitu ensim-
maisen osan loppupuolella, kertautuu kolmesti, joka kerralla hidastuen. Se saa
parikseen fagotilta ja harpulta joka kerralla hieman erilaisen harmonian. Ajattelen
ettd nama kuusi ensimmaista tahtia ovat hengityksia, hengityksen tasaamista
edellisesta osasta. Tahdit 7-8 luovat raskasta, miltei pysahtynytta vetta. Harjoi-
tuskirjain A:sta alkaa koko osan lapi pysyva tempo adagio, poco rubato. Harpun
melodialinja tahdeissa 9—11 on ensimmainen valahdys tulevasta bensiinista. Ta-
voittelin vaikutelmaa, ettd harppu erottuu hitaasta puhallinmassasta. Se myo6s
kuulostaa hieman kummalliselta johtuen kielten bendauksesta, joka on merkitty
nuottiin V-vibratomerkein. Bensiini on kummallista ja nayttaa kummalliselta, ja
tassa osassa kaikki tarkasteluun nostetut, pintaa syvemmalle lahes kadotetut

ominaisuudet ovat kummallisia ja kauniita. Harpulla kielen bendaus toteutetaan
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siten, etta kielta painetaan heti soittamisen jalkeen vasemmalla kadella kielen
soivan osan ylapuolelta viritystappien ja vapaan kielen katkaisevan tapin, sillan,
valiselta kieliosalta. Talloin kielen sointi muuttuu noin puoli savelaskelta korke-
ammaksi tai savelkorkeutta voi huojuttaa edestakaisin kielta painamalla (vibrato).
Erikoistekniikka toimii parhaiten vapaalla kielell3, jota virityskoneisto ei ole lyhen-
tanyt ja joka siten paasee likkumaan vapaammin, ja korkeimmissa oktaaveissa,
silla matalimmissa eli paksummissa kielissa painaminen vaatisi enemman voi-

maa.

Lento, gradually slowing down until almost still before A zl Adagio, poco rubato
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Nuottiesimerkki 9. Toisen osan tahdit 1—13.

Vaikka tempo on kaynyt likkuvammaksi osan alun hidastusten jalkeen, hain pu-
haltimien pitkilla aika-arvoilla ja tahtiviivojen yli ulottuvilla danilla vellovaa ja hi-
dasta vaikutelmaa. Soittimet alkavat tulla rytmisesti yhteen ja ottaa pitkien har-
moniaaanten roolia, vaikka en olekaan tavoitellut erityisesti tonaalisia harmoni-
oita. Osa alkaa hakea muotoaan tahdissa 17 klarinetin liikkuvammalla soolome-
lodialla, johon I-kayratorvi vastaa tahtia myohemmin (nuottiesimerkki 10). Osan
alun yhteen asettumisen ja yhteisen hengityksen l16ytymisen ajatukseen palataan
tahdeissa 19-24, joissa harpulla on tasainen kvintolisaesteinen bassomelodia,
jota kontrabasso ja I-kayratorvi toisintavat. Puhaltimet myds soivat keskenaan

samassa rytmissa. Tahan (tahti 24) paatyy toisen osan johdanto-osio.
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Sen jalkeen aloin luoda puhaltimilla eraanlaista oikein syvaa ja tummaa, raskasta
vettd, jonka luominen kestaakin muutaman minuutin. Harppu kay aluksi vahan
pohtimassa syvissa vesissa, mutta paaasiassa halusin antaa veden roolin puhal-
timille. Soitinten rooli olisi pysynyt tarkkarajaisempana, jos harppu ei osallistuisi
tassa vaiheessa lainkaan, mutta en hennonut jattaa soolosoitinta niin pitkaksi ai-

kaa hiljaiseksi.
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Nuottiesimerkki 10. Toisen osan tahdit 17—24.

"Bensiinin tihkuminen” alkaa tahdista 49 ja jatkuu tahtiin 87 asti eli kestaa melko
pitkdan, noin kaksi minuuttia. Se oli alkuperaisessa suunnitelmassani harppuka-
denssin paikka, silla draamallisesti naen sen koko teoksen huippukohtana. Ajatus
bensiinin saveltamisesta mille tahansa soittimesta tuntui alkuun mahdottomalta
ja valttelin asiaan tarttumista pitkdan. Tavallaan "kuulin” visuaalisen ja tekstuuri-
sen mielikuvani, mutta en saanut siitd pitkdan nuottitasolla otetta. Lopulta paa-
dyin siihen, etta harppu aloittaa aivan ylarekisterissa ja lahes kaikki aanet koro-
tettuina, jotta saadaan kirea ja kirkas aanenvari. Ensin harppu tekee yksittaisia
pienia "kimmellyksia” (nuottiesimerkki 11). Harpun soittamat fragmentit ovat sat-
tumanvaraisen kaltaisia, eika niissa ole erityistd kaavaa. Tahdeissa 54-57

harppu toistaa ensin perassa trumpetin melodiaa ja mydtailee sitda kommentoi-
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den. Ajattelen sen olevan veden tunnustelua, sen pohtimista, mihin muotoon ben-
siinin pitaisi asettua. Samaan aikaan olen halunnut pitda harpun leikkisan hyppe-

levana, "kimmeltavana.”
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Nuottiesimerkki 11. Toisen osan tahdit 48-57. Harpun ensimmaiset bensiinipi-
sarat. Kontrabasso ei soi tdssa katkelmassa.

Vahitellen harppu alkaa levita puhallinmassan ylle. Tahan valitsin ratkaisun, jossa
polyrytminen nopea harpputekstuuri alkaa hiljalleen laskeutua keskirekisteria
kohti ja samalla savelikkd muuttuu vahitellen korotetuista palautettuihin ja lopulta
alennettuihin saveliin, jolloin saadaan vapaiden kielten ja keskirekisterin peh-
meampaa sointia. Polyrytmisella vapaalla ja vaihtelevalla kuvioinnilla tavoittelin
mielikuvaa bensiinin kaikkien spektrin varien valkkymista auringonvalossa veden
ennakoimattoman liikkeen myo6ta. Nuottiesimerkki 12 on katkelma kyseisesta le-
vidamisprosessista ja ilmentdd melko hyvin minkalaista musiikillista tekstuuria
tassa jaksossa on. Harppu myos pyrkii vuoropuhelemaan vesimassaensemblen
kanssa ja pitaa valilla pienia kokeilevia taukoja kuin tutkien veden pintaa ja lii-
ketta. Muut soittimet reagoivat hitaammin ja viiveella vilkkaaseen harppuun. Ra-
kensin harpun ja puhallinten stemmoja vuorotellen tahdin—kaksi kerrallaan ede-

ten siten etta harpulle savelletty materiaali vaikutti puhaltimiin ja toisinpain.

Koko noin kaksiminuuttisen jakson ajan puhaltimista soi aina vahintaan yksi,

useimmiten kaksi tai kolme yhta aikaa. Kuten nuottiesimerkista 12 ilmenee, vas-
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ket ja puupuhaltimet vuorottelevat jonkin verran, mutta myo6s yhdistan niista toi-
siinsa erilaisia pareja. Tahan minulla ei ollut mitdan tiettyd kaavaa, vaan pyrin
siihen, etta eri soittimet paasisivat aaneen ja kaytaisiin lapi monenlaisia soitinyh-
distelmia. Puhaltimet ja harppu eivat noudata keskenaan taysin samoja savelik-
koja, milla yritdn ilmentaa niiden sekoittumattomuutta, mutta niillda on hetkittain
joitakin yhteisia savelia, kuten nuottiesimerkissa 12 nakyy. Nailla harmonisilla rat-
kaisuilla olen pyrkinyt kuvastamaan niiden yhteista pinta-alaa ja vuorovaikutusta.
Toisen osan loppupuolisko kattaa bensiinin levittymisen ja asettumisen melko
aloilleen. Halusin herkimpaan kohtaan harpun huiludania, joihin vesiensemble
mukautuu hitaasti. Vesi liikahtaa viela vahan, mutta bensiini on hyvin asettunut ja

teos paattyy rauhaan ja pysahtyneisyyteen.

5 =
w6 i =
b P —
gl : - -
i W o=
mp_ T ——— »p
CLin Bb 4i = = 1be
. T
I ——
1 : T 5 b :
gt =
—— ———— wp
P S—
xS LEE — | == < E— “7 = J:r
in éi = i = =
. = = ¥ =3 34 3
— e
n P ————————
Tptin @j = =
Thn “f':'
— = ‘ 8 —— =
= e —_— e
=j——'_' b | T — — . = S .
J e P2 hese b S Zte e — = T hi |asiid 4 [1] [ e -
i — = ==, o — T e ¥y, et e s PR SO r#-r e et e, T, _GteE
LSSsss E =Lt —_—— e — === Ee—m lem——— " - : BT
i i e : = 8 3 =__-;L ) SR Bl Q}a ;F?,-_v
o= - - - - - - - -

Nuottiesimerkki 12. Toisen osan tahdit 64—71. Kontrabasso ei soi tassa katkel-

massa.

En ole jalkeenpain analysoidessani varma, pidanko edella mainittua bensiinin le-
vittymisosiota harpun kadenssina. Muut soittimet soivat ohuesti ja pitkia, hitaasti
vaihtuvia harmonioita kun taas harppu tekee soittajalle haastavaa, vikkelaa poly-
rytmista kuviointia, joka todennakoisesti vie suurimman osan kuulijan huomiosta,
ja johtaa lyhyisiin soolopatkiin. Tarina- ja mielikuvatasolla taas vesi ja bensiini
ovat samanveroisia. Katsojan nakokulmasta, kun katsomme sateenkaaren va-
reissa laikkyvaa vesilammikkoa, katsommeko bensiinia vai vetta? Niita ei voi sil-

min erottaa toisistaan.
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3.2.3 Kolmas osa

Kolmannessa osassa harpun rooli ei varsinaisesti ole enaa solistinen muihin ver-
rattuna. Pohdin sitkeasti viela viimeisen osan paattamista harppukadenssilla,
mutta osan aiheen, post-it -lappujen tarrapinnan kulumisen, muodostuessa ka-

denssi-idea ei mielestani enaa sopinut osaan.

Hybdynsin suurelta osin ensimmaisen ja toisen osan aiheita, joita jarjestin uudel-
leen ja kehittelin eri suuntiin. Joistakin otin melodian tai harmoniakatkelmia eri
soittimille tai eri rytmiin ja tempoon, jossakin kohtaa taas hyodynsin jotakin aiem-
man osan rytmielementtia vieden sen eri melodialle tai harmonialle. Nain loin pie-
nia erivarisia fragmentteja, jotka edustavat minulle post-it lappuja, joille ehka Kir-
joitetaan jotakin, ja jotka irrotetaan ja liimataan uudelleen, osa useamman kerran.
Lapuilla on tassa osassa myods omaa aanta ja tahtoa: ne tahtovat tulla nahdyiksi
(kuulluksi) ja tahtovat pysya kiinni. Osa lapuista on hyvin sitkeita ja kuluvat kuu-
lumattomiin vasta monen siirron jalkeen tai palaavat tauon jalkeen takaisin kai-
kumaan, kun ne on jo valissa unohdettu. Osa lapuista on hyvin lyhytikaisia ja

esiintyy vain kerran.

Ensimmaisiin lappuihin kaytetaan osassa enemman aikaa ja huomiota, kun myo-
hemmin tulee huomaamattomampia, jopa vain yhden soittimen toteuttamia lap-
puja. Koin etta se olisi osan kannalta musiikillisesti tasapainoisempi ratkaisu ja
ajattelin, etta kuulijan on helpompi ottaa alkuun hieman suurempia kokonaisuuk-
sia vastaan. Ratkaisu myos myoétailee koko osan draamallista kaarta: lappuja tu-
lee ensin yksitellen, ja vahitellen koko tila tayttyy niista, kunnes ne kaikki lehah-

tavat ilmaan aiheuttaen hetkellisen kaaoksen.

Tavoittelin naita tarrapinnan kulumisia ja irrottamisia erilaisin musiikillisin keinoin.
Esimerkiksi tahdeissa 6—10 tahtilaji pyoristyy neliskulmaisesta 4/4-tahtilajista 3/4-
tahtilajiin. Harpun laskeva triolikuvio tahdeissa 8—10 ilmentaa irronneen lapun lei-
jailua lattialle (nuottiesimerkki 13).
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Nuottiesimerkki 13. Kolmannen osan tahdit 4—10, ensimmaisen lapun irrottami-
nen

Osa lapuista kuluu hiljalleen, jaaden toistamaan jotakin asiaa "haaleammin” yha
pienenevassa nyanssissa. Osa revitaan niin voimallisesti irti, ettd ne ottavat siita
osumaa valittomasti. Yksi lappu revitaan. Harppu saa usein pienia solistisia ja
kerronnalle merkityksellisia rooleja siind missa muut soittimet toimivat enemman
ryhmina. Se saa erilaisia irtoamisrooleja, kuten tahtien 6—-10 putoavan lapun lei-
jaileminen lattialle (nuottiesimerkki 13), lapun repiminen tai tahtien 51-55 tai 64—

67 sitkean jankkaava tarttuminen (naista ensimmainen nuottiesimerkissa 14).
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Nuottiesimerkki 14. Kolmannen osan tahtien 47-55 harpun stemma. Harppu ker-
too hyvin lyhyen lapun tarinan, jossa jo monesti irrotettu lappu yrittaa sitkeasti
tarttua, eli jaa toistamaan samaa sointua kuluen hiljalleen. Muut soittimet kertovat
samaan aikaan jo toisista lapuista.

Tahdeissa 73—-81 harppu kertoo lappujen valityksella tapahtuneen tarinan ja piir-

taa ensin vaaleanpunasavyisen, toiveikkaan ehdotuksen, jonka joku torjuu ag-
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gressiivisesti yliviivaten lapun tekstin (glissando). Torjunut osapuoli viela allevii-
vaa kieltdytymistdan muutaman tahdin rytmikkaalla katkelmalla. (Nuottiesimerkki
15.)
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Nuottiesimerkki 15. Kolmannen osan tahtien 73—-81 harppustemma. Muut soitti-
met soittavat muita asioita samaan aikaan.

Osan huippukohta alkaa tahdista 91, kun lappuja alkaa olla yhda enemman yhta
aikaa nakyvilla. Yhdistin eri lappujen teemoja yhta aikaa soivaksi ja lopulta "pa-
kotin” ne tahdista 95 tahtiin 98 samaan rytmiin, joka puolestaan on lainattu en-
simmaisen osan loppupuolelta (nuottiesimerkki 16). Samaan aikaan eri soittimilla
soi nelja eri teemaa eli nelja eri lappua. Tama johtaa vauhdikkaaseen kaaokseen
ja lopulta kaikkien lappujen lentelyyn ilmassa (alkaen tahti 109) ja varisemiseen
lattialle (tahdit 113—-115).
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Nuottiesimerkki 16. Kolmannen osan huippukohtaa, tahdit 91-100, jossa tahtien
95-98 rytmi on lainattu ensimmaisesta osasta.

Lappujen ilmassa lepattamista olen tavoitellut puupuhaltimien nopealla trioli- ja

kuudestoistaosakuvioinnilla, jota vaskien pitkat aanet saestavat (nuottiesimerkki
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17). Lahes sama kuviointi toistuu kaksi tahtia kerrallaan, eli nuottiesimerkin en-
simmainen ja toinen tahti ovat keskenaan lahes identtiset, samoin kuin kolmas ja

neljas tahti keskenaan.

Toimintaelokuvissa on paljon kaytetty dramaattisimmissa kohtauksissa tehokei-
nona hetkellista videokuvan hidastamista ja samanaikaista aanten hiljenemista
esimerkiksi luodin lentaessa tai sankarin pudotessa alas jyrkanteelta. Tavoittelin
talla harmoniatason hitaudella samansuuntaista vaikutelmaa kuin elokuvamaail-
massa, eli hetkeksi musiikissa tarkastelu lahes pysahtyy kuvaan ilmassa leiju-
vista lapuista, ennen kuin prosessi nopeutuu takaisin fysiikan lakien mukaiseen
nopeuteen ja laput putoavat tahdeissa 113-115, mita ilmentaa harpun laskeva ja
hidastuva kuviointi ja yhtdaikainen dynaaminen vaimeneminen niin hiljaisiksi kuin

puupuhaltimilla on mahdollista se toteuttaa.
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Nuottiesimerkki 17. Kolmannen osan tahdit 109—115. Lappujen lentely ilmassa ja
lattialle variseminen.

Taman jalkeen kuuluu enaa hyvin pienia ja rikkonaisia kaikuja yksittaisten lappu-
jen muistoista, kuten yksi lapi koko teoksen kantavista, puupuhallinten utelias
staccatotohina tai vaskien esittdmat kuluneiden lappujen irrotusaanet. Osa paat-
tyy mielikuvissani kuvitteellisen huoneen oven sulkemiseen, joka paattaa koko

tarttumattomuusmatkan. Ehkapa koko kolmas osa on sijoittunut tydpaikan toimis-
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toon, jossa kiireiset inmiset ovat viestineet lappujen kautta ja jattaneet niita tois-
tensa tyopisteille tai postilokeroon. Osan viimeiset kolme tahtia, eli oven sulkemi-
nen, toisintaa lahes sellaisenaan saman motiivin, joka esiintyy toisen osan alku-
puolella (nuottiesimerkki 9, tahdit 7—8). Siina ovat samat soittimet, fagotti ja kay-
ratorvi, ja nyt ainoana erona on, ettd se on kirjoitettu kolmelle tahdille kahden
sijaan silla jalkimmainen tempo ei ole yhta hidas (nuottiesimerkki 18, viimeiset

kolme tahtia, tempo lento).
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Nuottiesimerkki 18. Kolmannen osan tahdit 129-140, osan ja koko teoksen
loppu.
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4 POHDINTA

Harppuun ja harppumusiikkiin liittyvat stereotypiat ovat ilmio, jota epailematta I1a-
hes jokainen harpisti kohtaa ty6elamassaan ja sen ulkopuolella. Se nakyy esi-
merkiksi ihmisten tavassa puhua, materiaalissa, jota saveltajat kirjoittavat ja siina,
mita orkesterinjohtajat edellyttavat harpisteilta ja minkalaisia asioita he haluavat
tulkittavan soitettavasta musiikista. Se on kuitenkin kokemuksellisuutensa vuoksi
my0s vaikeasti selitettava ja maariteltava ilmio. Olin yllattynyt siita, miten paljon
I0ysin kirjallisuudesta mainintoja koetuista stereotypioista ja jopa teorioita niiden
historiallisesta kehityksesta (mm. Aubat-Andrieu ym. 2013, 1; Bova 2016, 124—
125; Lane 2022, 18—19; Scheuregger 2019, 553). Usein perusteet stereotypioi-
den olemassaoloon liittyivat kuitenkin lahinna historiallisten henkildiden ja tahojen
sanomisiin tai siihen, minkalaista musiikkia on savelletty minakin aikana. Diskurs-
sianalyysi harppuun ja harppumusiikkiin liittyvista sanavalinnoista nykyajassa niin
ammattiymparistossa kuin ei-ammattimuusikoidenkin puheissa olisi kiinnostava
tutkimuskohde, silla se toisi tarkasteluun implisiittisempia mielikuvia kuin vaik-

kapa haastattelu- tai mielipidetutkimus.

Oman harppukonserton saveltdminen ja opinnaytetyoraportin kirjoittaminen ovat
olleet kiinnostava projekti. Yllatyin siitd, miten paljon olen samalla kaynyt lapi
omaa soitin- ja musiikkisuhdettani. Alan kirjallisuuden Iapikayminen on ollut hyo-
dyllista, silla olen jasentanyt itselleni aiempaa selkeammin harpun historiaa ja
keskeisten harpistien merkitysta seka tarkastellut historiaa kriittisesti. Oma kirjal-
lisuuteen pohjaamaton ennakko-oletukseni harppustereotypioista ja niiden kulmi-
noitumisesta ranskalaiseen romantiikkaan ja impressionismiin osoittautui melko
oikeaksi, mutta yllatyin siita, etta soittimen nykyinen rooli vaikuttaisi olevan niinkin
tuore. Oli ilahduttavaa nahda, kuinka paljon harpistit ovat nyt 2000-luvun aikana
tehneet mielenkiintoisia vaitoskirjoja ja muuta kirjallisuutta myos kriittisesta ja fe-
ministisesta nakokulmasta (esimerkiksi Aubat-Andrieu ym. 2013; Lane 2022).
Harpistien tekema tyd harppuohjelmiston monipuolisuuden ja soittimen aseman
edistamiseksi nayttaisi jatkuvan edelleen, ja riittava perehtyneisyys naihin aihei-
siin on mielestani eduksi kenelle tahansa harpistille ja mielellaan orkesterinjohta-

jille ja saveltajillekin.
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Harpistina minulla oli tietyssa mielessa etu harpulle saveltaessa, silla hahmotan
pedaalijarjestelman vaivattomasti ja voin tarvittaessa kokeilla erilaisia asioita soit-
timen aarella. Toisaalta tieto siita, etta todennakaoisesti itse soitan teoksen kanta-
esityksessa, saa helposti tekemaan teknisesti vdhemman haastavaa materiaalia.
My0os kasitykseni siitd mika "ei sovi” tai "ei ole mahdollista” harpulle, ovat epaile-
matta rajoittuneita, ja ei-harpistisaveltaja saattaisi keksia jotakin raikasta juuri va-
hemman soitinkohtaisen tietamyksensa ansiosta. Olen myds koulutukseni myota
keskittynyt valikoituun, yleisesti keskeisena pidettyyn harppumusiikkiin, mika vai-
kuttaa arvatenkin tekemiini ratkaisuihin osin tiedostamattomallakin tavalla. Kirjal-
lisuutta lukiessa minussa herasi hetkittain hyvinkin vahvoja tunnereaktioita ja jopa
epatoivoisia ajatuksia: voinko enaa soittaa joitakin harpputeoksia nyt kun naen
niihin kytkeytyvan ongelmallisuuden? Minkalaista musiikkia saan ylipaataan sa-
veltaa soittimelle? Osa harpulle saveltaneista on ottanut hyvinkin jyrkkia "ei aina-
kaan tata” — linjoja, mutta en tahtoisi nahda asiaa niin mustavalkoisena. Ongel-
malliset piirteet lansimaisen taidemusiikin historiassa on hyva tiedostaa, mutta
myOs nahda osana ajankuvaa. Eri soitinten kantama sukupuolitaakka sen sijaan
on tana paivanakin vaikuttava ilmio, jonka purkaminen vaatii aikaa ja aktiivisia
toimia erityisesti koulu- ja musiikkioppilaitoksissa tyoskentelevilta opetus- ja kas-

vatusalan ammattilaisilta.

Scheuregger (2019) kirjoittaa pyrkimyksesta stereotypioita haastaessa silti hyo-
dyntaa harpun ominaispiirteita, kuten pitkakestoista sointia. Han tekee artikkelis-
saan nakyvaksi harpun stereotyyppisen aanimaailman teknista puolta, esimer-
kiksi tapaa korostaa ja pidentaa pitkaa sointia hajautuksiin liittyvilla ratkaisuilla ja
saman soinnun kaannosten toistamisella tai korostaa soittimen "virtaavaa luon-
netta” murtosointukuvioilla ja vain harpulla mahdollisilla, ei-diatonisten asteikko-
jen glissandoilla. Scheuregger asettaa naille vastinpareja, kuten sammutukset ja
vaimennukset pitkan ja tayteldisen soinnin vastakohtana, tai fragmentaarisuus ja
toksahtelevyys virtaavuuden vastakohtana, ja ehdottaa naita lahtokohdiksi uu-

denlaisen sointimaailman tutkimuksiin. (Scheuregger 2019, 555, 557-559.)

On varmaankin mahdotonta absoluuttisesti maarittaa, mitka ovat harpulle luon-
taisia ominaispiirteita, silla ne kietoutuvat auttamatta kulttuurisiin kasityksiin ja
mielikuviin seka kokemuksiin siita minka on “vaivatonta” tai "luontevaa” soittaa,

kun taas pedaaliharpun soittotekniikka on muovaantunut tietyssa kulttuurissa ja
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eroaa suuresti esimerkiksi latinalaisamerikkalaisten kulttuurien harpunsoittotek-
niikoista. Ajattelisin, ettd kiinnostavaa musiikkia saadaan aikaan, kun tiettyja
efekteja ja tekniikoita ei rajata jyrkasti ulos, vaan niitd voidaan tarkastella suh-
teessa vastakohtiinsa tai liittda eri tavoin toisiinsa ja eri yhteyksiin. Talloin kaytet-
tavissa olevien mahdollisuuksien maara on suuri ja soitin voi nayttaytya monipuo-
lisena ja moneen taipuvana. Perinteisilla ja stereotyyppisilla harpputekniikoilla voi
vaivattomasti ilmaista teoksissa vaikkapa juuri niita herkkia, taivaallisia tai mysti-

sia vaikutelmia tai niita voi toisaalta kayttaa myos humoristisesti ja yllattavasti.

Oma konserttoni toisintaa joitakin perinteisia ratkaisuja, kuten soolosoittimen ja
muun kokoonpanon valista vuorottelua. En myoskaan ole kayttanyt harpun tai
muiden soittimien moderneja erityistekniikoita lukuun ottamatta kielten ben-
dausta. Kaytan harpulle tyypillisina pidettyja elementteja, kuten arpeggioita ja hui-
ludania melko runsaasti lapi teoksen, osin koska pidan niista. Ne sijoittuvat mie-
lestani jossain maarin epastereotyyppiseen tai neutraaliin kontekstiin vapaa-
tonaalisen harmoniamaailman vuoksi. Musiikissani ei ole romanttiselle musiikille
tyypillisia harmoniasuhteita ja niiden kautta rakentuvaa kerrontaa. Myos soitinko-
koonpanovalinta eroaa tyypillisissa harppukonsertoissa, joissa on lahes aina mu-
kana jousisto. Alkuperaiset suunnitelmani esimerkiksi rytmisektiosta sahkokita-
roineen ja rumpusetteineen, tai punkvaikutteisuudesta, ovat edelleen kiinnosta-
via ja saattavat jaada odottamaan seuraavia savellystoitani. Raskaampi punkes-
tetiikka voisi soveltua hyvin stereotypioita haastavaan ja kantaaottavaan teok-
seen. Omasta konsertostani ei tullut arealla tavalla kantaaottava, vaan pikemmin-

kin pohtiva ja toivoakseni aito.

Se, miten onnistunut savellykseni on musiikillisesti, selvinnee vasta tulevaisuu-
dessa, kun saan jarjestettya sen soitettavaksi ja esitettavaksi. Olen tassa vai-
heessa sen sijaan erityisen tyytyvainen savellystydssa kaymaani ajatusproses-
siin. Minua ilahduttaa aiheiden nivoutuminen ja jarjestyminen ainakin itseni miel-
tamana eheana kokonaisuutena. Tarttumattomuuden teema sai monia eri puolia,
joiden valille on rakentunut monitasoisia merkityssuhteita nimeamisesta alkaen
tarinoihin ja konkreettisiin mielleyhtymiin asti. My6s oman savellyksen analysointi
jalkeenpain opinnaytetydraportissa toi yhteen ja konkretisoi itselleni savellyspro-
sessia tavalla, jota en todennakadisesti ehdi ja tule tehneeksi nain syvaluotaavasti
ainakaan kaikkien tulevien savellysteni kohdalla.
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