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Kirjoitus kasittelee Kalevi Ahon (1949-) ensimmaista pianokonserttoa ja sen
harjoittelua. Vuonna 1989 valmistunut teos edustaa pluralistina pidetyn saveltdjan
rytmisesti ja melodisesti kompleksista 80-luvun tuotantoa jalkisarjallisine vivahteineen.
Konsertto on saanut alkuinnoituksensa matemaattisesta ideasta, sykliseen lukuun
perustuvasta 16-savelisesta rivistd. Tahan ideaan myos linkittyy neliosaisen konserton
dramaturginen kokonaiskaarros, silla kunkin osan tunnelma heijastelee tapaa, jolla
saveltdja on kayttanyt rivia.

Kirjoittaja tarkastelee ty6ssdan erityisesti konserton pianotekstuuria ja kysyy, ovatko
Ahon kayttamat pianotekstuurin elementit konsertossa samankaltaisia kuin hdnen
muissa pianoteoksissaan. Yhtdldisyyksia on etenkin 80-luvun pianoteosten valilla. Naita
yhteisia tekijoita on eritelty tekstissa jaottelemalla ne seitsemaan eri tekstuurityyppiin.
Kategorisointi perustuu kirjoittajan omiin kokemuksiin Ahon koko pianotuotannon
soittamisesta. Tekija pohtii, miten toistuvat tekstuurin elementit ja niiden
peruskaraktaarit vaikuttavat pianistin tulkintoihin.

Tekijan tausta pianistina on tekstissa voimakkaasti lasna. Pianotekstuurin yhteiset
elementit 16ytyivat konserton harjoitteluprosessin myo6ta, soittamalla. Siksi kirjoittaja
kuvaa konserton harjoitteluprosessia ja pohtii erilaisten harjoittelutapojen
mielekkyytta vaikean nykymusiikkiteoksen opettelussa. Kirjoitus tuo esiin milla tavoin
pianisti voi hydédyntaa aiemmin oppimiaan harjoittelumetodeita, soveltaen niita
joustavasti uusien haasteiden aarella. Esille nousi erityisesti nakokulman vaihtamisen
tarkeys esiintymisvarmuuden lisddjana ja luovuuden yllapitdjana harjoitteluprosessissa.

Omaa harjoitteluprosessiaan kirjoittaja tarkastelee harjoittelupdivakirjan ja
nauhoitteiden avulla. Soittokokemuksen ja esittdjan analyysin tuloksena Ahon
konsertolle hahmottuu pianotuotannossa toistuvien tekstuurielementtien kautta
tiettyja tunnistettavia karaktaareja. Havainnot auttavat pianistia seka teoksen
teknisessa hallinnassa ettd tulkinnan muodostumisessa. Kirjoittaja myos hahmottelee
Ahon konsertolle abstraktia juonta saveltdjan oman kerronnallisuuskasitteiston kautta.

Avainsanat: taiteellinen tutkimus, Kalevi Aho, pianomusiikki, pianotekstuuri,
harjoitteluprosessi, esittdjan analyysi, nykymusiikki



Abstract

Sonja Fraki

Recurring Toccatas — Kalevi Aho’s Piano Concerto Nr. 1

Thesis, Artistic Doctoral Degree

University of the Arts Helsinki, Sibelius Academy, DocMus Doctoral School 2016
154 pages + 11 attachment pages

The study focuses on Kalevi Aho’s (1949-) Piano Concerto Nr 1. This work, complex
both rhythmically and melodically, was first inspired by the mathematical concept of
cyclic numbers. The material of the concerto is based on a 16-tone row deriving from
cyclic numbers.

The author is mainly interested in the piano texture of the work. She asks whether there
are certain elements of texture that are similar to other works of the composer. Having
played the complete works of Aho, the author’s experience as a pianist helps her find
special characteristics in the music. In this study she distinguishes seven types of piano
texture and discusses their significance to the pianist’s interpretations.

The main focus in this text is articulating the pianist’s way of working while learning a
complex contemporary piece of music. Therefore, the author describes her own
rehearsing process of the concerto by introducing and comparing the different methods
used while rehearsing the piece. She also discloses how the elements of the piano
texture were found during this process. Her previous knowledge on the composer’s
other works played a significant role in this.

Keywords: artistic research, Kalevi Aho, piano music, piano texture, rehearsing process,
performer’s analysis, contemporary music
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1 JOHDANTO

1.1 Ahon pianotekstuurit taiteellisen tutkimuksen keskiossa

Tutkielma kasittelee Kalevi Ahon ensimmaistad pianokonserttoa ja sen harjoittelua.
Taiteellisen tohtorintutkintoni viidessa konsertissa olen esittanyt Kalevi Ahon koko
soolopianotuotannon, molemmat pianokonsertot seka kaksi kamarimusiikkiteosta,
joissa pianolla on keskeinen rooli. Ensimmadinen pianokonsertto muodosti neljannen

tutkintokonserttini ohjelman.

Ty0ssdni tarkastelen erityisesti pianotekstuuria Ahon konsertossa ja selvitdn millaisia
voisivat olla ne harjoittelutavat, jotka johtavat konserton sujuvaan, sisdistyneeseen ja
varmaan esittdmiseen. Pyrin loytdmaan vastauksia seuraaviin kysymyksiin: Onko Ahon
pianomusiikissa joitakin tiettyja tekstuurityyppeja, jotka toistuvat hdanen tuotantonsa
eri teoksissa? Miten niitd on kdytetty konsertossa? Mika merkitys pianotekstuurilla on
konserton kokonaisuuden hahmottumiseen? Ndihin kysymyksiin vastauksia etsiessani
kartoitan tekijoitd, jotka vaikuttavat oman tulkintani muodostumiseen Ahon konserton
esittdjand. Pianotekstuureiden analyysiin keskittyva ndkékulmani mahdollistaa samalla

Ahon koko pianotuotannon tarkastelun.

Ty6ni jakautuu kolmeen paalukuun. Ensimmaisessa paaluvussa (luku 2) taustoitan
konserton matemaattista lahtokohtaa ja tarkastelen rivitekniikkaan pohjautuvaa
musiikillista materiaalia. Hahmottelen myos konsertolle abstraktia juonta. Luvussa 3
tarkastelen konserton pianotekstuureita, eritellen niitd sen kokemuksen valossa, mika
minulla on Ahon koko pianotuotannon esittdjana. Luvussa 4 kuvaan omaa
harjoitteluprosessiani konserton parissa ja pohdin erilaisten harjoittelutekniikoiden

mielekkyytta juuri tdmén teoksen kohdalla.

Tutkimuksen oleellisin sisdlté kumpuaa suoraan pianistin tydstani. Kaytan
kirjoituksessani hy6dyksi taiteellisen tyoskentelyn prosesseissa saatua kokemuspohjaa,

mika liittda tutkielmani taiteellisen tutkimuksen piiriin. Taiteelliselle tutkimukselle on



ominaista tutkijan oma taiteellinen kokemus seka tutkimuksellinen teoretisointi ja
ndiden hedelmallinen vuorovaikutus keskenaan. Tavoitteena on sailyttaa
kokemuksellisuuden ainutlaatuisuus seka avoimuus uusille 16yddille. Tutkijan
tehtavana on kommunikoida, miten taiteellinen kokemus on ohjannut teoreettista
tiedonmuodostusta ja toisinpdin: miten lukemisesta, ajattelusta ja keskustelusta
syntyva teorianmuodostus suuntaa taiteellista kokemusta. Parhaimmillaan taiteen
tekeminen rikastuttaa tutkimusta ja tutkimus syventaa taiteellista tyoskentelya.
Oleellista on tydskentelyprosessin sanallistaminen ja jaettavuus tutkimusyhteisén

sisdlla. (Hannula, Suoranta, Vadén 2003, 13-17.)

Erityisen ndkodalan konserton parissa tyoskentelyyn tarjoaa aiempi kokemukseni Ahon
muiden pianoteosten parissa. Koska olen soittanut Kalevi Ahon koko pianotuotannon,
vaitdn voivani jakaa teoksista sellaista informaatiota, jota ei olisi mahdollista saada

esille ilman tdmdankaltaista soittajan kokemusta kokonaistuotannon hallinnasta.

Tutkimukseni aineistoa ovat konserton partituuri ja luonnokset, oma
harjoittelupdivakirjani sekd nauhoitteet ja saveltdjan haastattelu. Ensisijaisesti tutkin
konserttoa itse soittamalla, nuottitekstid analysoimalla ja teosta nauhalta kuunnellen.
Omaa harjoitteluani analysoin harjoittelupaivakirjaani tarkastellen,
harjoitusnauhoituksia kuunnellen seka vertaamalla havaintojani aiempiin kokemuksiini

ja muiden pianistien kirjoituksiin.

Tutkimusmenetelmani on siis kirjava joukko erilaisia harjoittelutapoja,
harjoittelupaivakirjan pitdmistd, harjoitteluni nauhoittamista ja kuuntelemista,
partituurin lukemista ja havaintojeni analysointia. Lisdvalaistusta aiheeseeni tuovat
lukuisat keskustelut saveltdjan kanssa. Keskustelut ovat olleet monien vuosien varrella
kaytyja epavirallisia juttutuokioita, ja usein olen samoissa yhteyksissa myos soittanut
Aholle hianen teoksiaan. Naita keskusteluja on paljon, enka tydssdni aina viittaa

mihinkaan yksittdiseen haastatteluun.

Lopuksi luon viela katsauksen konserton esityspaivaan. Esityksen onnistumista olen
tarkastellut jalkikateen konserttitaltiointia kuunnellen ja katsellen. Tama on myds

osaltaan auttanut harjoitteluprosessin analysoinnissa ja johtopaatosten tekemisessa.
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1.2 Aiempi tutkimus ja analyyttisen tarkastelun taustaa

Yhteen nykysaveltdjaan keskittyvaa pianotekstuurianalyysia on tehty aiemminkin.
Esimerkiksi Kimberly J. Scott Kentuckyn yliopistosta on paneutunut Rautavaaran
pianoteoksiin tutkimuksessaan Unity and Pluralism: A Stylistic Survey on Compositional
Techniques of Einojuhani Rautavaara as Reflected in Selected Works for the Piano.
Scottin tutkimus painottuu Rautavaaran pianotuotannossa toistuviin elementteihin.
Scott kdyttaa niiden yhteydessa ilmaisua characteristic features eika puhu niinkaan
tekstuuristal. Silti Scottin tapa analysoida Rautavaaran eri pianoteoksissa toistuvia
kuvioita muistuttaa hyvin ldheisesti omaa kategorisointiani toistuvista tekstuureista
Ahon pianotuotannossa. Oma ldhestymistapani on kuitenkin Scottia selvemmin
esittdjan nakokulma. Olen pyrkinyt pitdytymaan tekstuurien jaottelussani soittamisen
kannalta oleellisiin seikkoihin, kun taas Scottin tutkimus syventyy pikemmin
savellysteknisiin ja tyylillisiin seikkoihin saveltdjan yhtendista linjaa etsiessaan.
Loppujen lopuksi eroa ndiden valilla ei ole aina helppoa tehda. Se, mika on
savellystekninen tai tyylillinen ilmi6, voi samalla olla myos soittokuvio, jonka esittaja

tuntee sormissaan hyvin konkreettisesti.

Scottin tutkimus on ldhelld omaa aihettani myos siksi, ettd Ahon ja Rautavaaran
musiikeissa on joitakin samoja piirteita. Scottin esimerkit erityisesti Rautavaaran
kayttamista asteikkotyypeista ja symmetriasta tuovat mieleeni Ahon vastaavat
mieltymykset. Tama ei ole kovinkaan yllattavaa, silla Aho on aikoinaan opiskellut
Rautavaaran johdolla savellysta Sibelius-Akatemiassa. Scott kummastelee ja harmittelee
tyossaan sitd, ettd suomalaisten nykysaveltdjien pianomusiikista on tehty toistaiseksi
niin vahan tutkimusta. Hin mainitsee Rautavaaran ohella monia muitakin ansiokkaita
suomalaisia sdveltdjia, ja nostaa esille my6s Ahon pianomusiikin, jota kannattaisi tutkia

lahemmin. Koetan tutkimuksellani vastata tihan haasteeseen.

Scott tuo Rautavaaran yhteydessa esiin kasitteen eri teosten intertekstuaalisuudesta.

Tuo kirjallisuustieteen kasite tarkoittaa tekstienvalisyytta - tekstissa esiintyvia

1 Paitsi silloin kun Scottin mainitsemat luonteenomaiset tekijat ovat osana muuta
tekstuuria.
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viittauksia toisiin teksteihin. Ahon pianoteoksissa ei niinkdan ole suoria lainauksia,?
mutta mielestdni niiden pianotekstuurit viittaavat selvasti toisiinsa. Intertekstuaalisuus
voidaan toisaalta ymmartaa myos niin, ettd lukija tulkitsee teksteja aina suhteessa
joihinkin niitd edeltdviin teksteihin ja myds omaan elamankokemukseensa.3 Omassa
soitossani ja analyysissani on oikeastaan kyse juuri timankaltaisesta ilmiosta: tulkitsen
Ahon pianotekstuuria suhteessa aiempaan soittokokemukseeni hdanen teostensa
parissa. Harjoittelemani pianokonsertto vertautuu suoraan Ahon muihin pianoteoksiin

jaloydan pianotekstuurien yhtaldisyyksista tulkinnallisia vihjeitad soittooni.

Intertekstuaalisuuden kasite ei kuitenkaan mielestani sovi kuvaamaan Ahon
pianoteosten yhtaldisyyksid. Oma tutkielmani on pidemminkin tekstuaalinen tutkimus,
joka keskittyy pianotekstuureihin ja tarkastelee niiden harjoittamista ja toteuttamista
esittdjan ndkokulmasta. Tekstuaalinen tutkimus tarkastelee saveltdja Mikko Heinion
mukaan tekstien valisia yhteyksia: "Kontekstin muodostaa samanluontoisten tekstien
joukko, jonka puitteissa yksittdisia teksteja tulkitaan. Tekstit suhteutetaan toisiinsa,
niitd vertaillaan keskenaan synkronisesti tai tarkastellaan diakronisesti sita
historiallista prosessia, joka johtaa tekstista toiseen. Tallainen tutkimus on
tekstuaalista. Perusedellytyksena on, ettd teksteja voidaan pitda vertailukelpoisina, ts.
koodiltaan ja perusluonteeltaan toistensa kaltaisina. [...] Tekstuaalisen tutkimuksen
ennakkoedellytys on tietenkin yksittdisiin teksteihin kohdistettu tekstianalyysi.”
(Heinié 1992, 9.)

2 Sen sijaan tyylilainat ovat Aholle yleisesti ottaen ominaisia, mika onkin eras
pluralisteja yhdistdva piirre. Intertekstuaalisuutta Heinié on maaritellyt ndin: "Kun
sdveltdja lainaa teokseensa aineksia jonkun muun saveltdjan teoksesta tai muun
aikakauden tyylistd, on kyse ilmidstd, jota kirjallisuudentutkijat ovat jo kauan kutsuneet
intertekstuaalisuudeksi. Talla termilld on tavoitettu jotain olennaista aikamme
pluralismista.” (Heini6 1992, 40.)

3 Intertekstuaalinen tutkimusote korostaa lukijan asemaa "sisdllontuottajana”. Tekstin
merkityksen kannalta olennaisena ei pideta kirjoittajan pyrkimyksia vaan sitd, millaisen
sisallon lukija antaa tekstille. Lukija voi esimerkiksi tunnistaa tai olla tunnistamatta
tekstin kirjoittajan viittauksia aiempiin teksteihin.

Toisaalta lukijan tulkintaan tekstista vaikuttavat hanen tuntemansa muut tekstit.
Tekstin sisdlto ei ndin ole "olemassa” lukijasta erillddn, vaan lukijat antavat tekstille
erilaisia merkityksia sen perusteella, millaisten tekstien valossa he kyseista tekstia
lukevat. Intertekstuaalisessa tutkimusotteessa "kiinnostuksen kohteena on se, kuinka
tekstit muodostavat yhdessa uusia merkityksia”. (Dunderberg 2006.)
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Juuri Heinion edellyttdma tekstien vertailukelpoisuus on avainasemassa
tutkimusasetelmassani. Ahon pianoteokset vertautuvat helposti toisiinsa
samankaltaisten pianotekstuuriensa myotd. Tekstuaalisen tutkimuksen
ennakkoedellytys tekstianalyysista toteutuu tyoskentelyssani siten, ettd olen tehnyt
esittdjan analyysia kaikista soittamistani teoksista, mika on auttanut niiden keskinaista

vertailua.

Muusikon oman tydskentelyprosessin tutkimusta on tehty enenevassa maarin viime
vuosina. Esittdjan analyysia, jota oma tyonikin edustaa, on kaivattu teoreettisen
musiikkianalyysin rinnalle (esim. Cook 2013, 33-55; Rink 2002, 33-58; Lester 1995,
197-216). John Rink painottaa teksteissdan esittdjien tarkeaa roolia
musiikkianalyysissa. Rinkin mukaan musiikin esittdminen edellyttaa esittajalta
valintoja: lukuisten paatosten tekemistd musiikillisten elementtien kontekstuaalisista
funktioista ja niiden esiintuomisen keinoista. Paatosten teko vaatii huolellista harkintaa,
kokemusta ja taiteellista vaistoa. Esittdjien tulkinnat ottavat analyysissaan aina
huomioon musiikin ajallisuuden, teosten etenemisen ajassa. Esittdjalle on esimerkiksi
luontevampaa puhua muodosta kuin rakenteesta. Muodon hahmottaminen on jotakin,
joka valittomasti kuuluu soittajan fraseerauksessa ja ajankdytossa. Rinkin mukaan
esittdjan analyysi ei ole sidottua tiettyyn terminologiaan, silld samat johtopaatokset
voidaan tehda monia eri ilmaisuja kayttden. Tarkeintd on se, miten analyysin tuoma

ymmarrys kuuluu tulkinnoissa. (Rink 2002, 35-36.)

Rink tuo myds esiin kasitteen "informed intuition”, joka ohjaa esittdjan analyysin
prosessia. Talld han haluaa korostaa intuition tarkeda roolia esittdjan analyysissa,
mutta painottaa intuition taustalla olevan paljon tietoa ja kokemusta. Intuitio ei siis ole
tuulesta temmattua vaan perustuu esittdjan vankkaan tietotaitoon. Rink myos
huomauttaa, ettd analyysiin voidaan sisallyttda mika tahansa elementti, jolla on
vaikutusta esityksen soivaan lopputulokseen. Esittdjan analyysin padasiallinen tarkoitus

on loytda musiikin muoto [shape]* ja keinot sen esiin tuomiseen soitossa. Rink toteaa

4”Shape” viittaa muotoon temporaalisena kisitteend, ts. muoto toteutuu ajassa ja ndin
ollen muodon analyysi vaikuttaa soittajan tapaan muotoilla. Vertailukohtana
teoreettisempi "form”, jolloin analysoidaan teoksen muodon hahmottumista
partituurista kasin.
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myos, ettd vaikka intuitio vaikuttaakin analyysiin, voi olla hyddyllista kayttaa lisaksi

jotakin harkittua analyyttistd nakokulmaa. (Mts. 36, 39.)

Ymmarran edelld olevan siten, ettd esittdjan analyysi on parhaimmillaan avoin kaikille
mahdollisuuksille ja uusille tulkinnoille. Ennalta maaritelty analyysimetodi voi antaa
tyokaluja tiettyjen asioiden loytamiselle, mutta silloin muita tarkeitd havaintoja
saattaisi jaada piiloon. Esittdjdn ei siis kannata rajoittaa itseddan maarittelemalla
etukateen liian tarkoin analyysimenetelmad, vaan han voi huomioida analyysissaan

kaikki ne havainnot, joilla on merkitysta esityksen kannalta.

Oma esittdjan analyysini toteutuu kahdella tavalla: miten teokset soitan ja miten ndista
tulkinnoistani kirjoitan. Olen tehnyt vuosien varrella valtavasti havaintoja Ahon
teoksista ja lukemattomia paatoksia musiikillisten yksityiskohtien toteuttamisesta.
Soittamisen lomassa tdma on ollut suurelta osin vaistonvaraista toimintaa. Soittamisen
jalkeen tapahtuva analyysi taas on luonteeltaan harkitsevampaa ja kokoavampaa.
Kirjoittamisen avulla olen paadssyt syvemmalle ymmarryksessani siitd, miten olen
vaistonvaraisesti johonkin ratkaisuun paatynyt. Analyysi nosti keski6on

pianotekstuurin elementit, jotka osoittautuivat ratkaisevaksi tekijaksi tyoskentelyssani.

Kimmo Korhonen (1988) on tutkinut Ahon sinfonioita pro gradu -ty6ssaan Tyyli ja sen
kehittyminen Kalevi Ahon sinfonioissa. Korhosen tutkimus paneutuu varhaisten
sinfonioiden tyylillisiin piirteisiin ja muotoanalyysiin. Kiinnostavia omasta
nakokulmastani ovat erityisesti Korhosen havainnot erilaisten tekstuurien
esiintymisesta yhta aikaa Ahon orkesterisatsissa, silla olen 16ytanyt vastaavaa
tekstuurien paallekkaisyytta myos pianoteoksissa ja aivan erityisesti juuri
pianokonsertossa. Korhosen huomiot Ahon tekstuurielementeista,

ilmaisupyrkimyksistd ja muotoajattelusta ovat niin ikdan olleet ty6ssani avuksi.

Kalevi Ahon pianomusiikista ei sen sijaan ole tietadkseni aiemmin tehty tutkimusta.
Pianomusiikista kirjoitetut tekstit rajoittuvat 1ahinna teosesittelyihin ja muutamiin
mainintoihin Ahon omissa kirjoituksissa ja esimerkiksi Mikko Heinion kirjoittamassa
Suomen musiikin historia -Kirjasarjan neljannessa osassa Aikamme Musiikki. Ahon

harmonikkamusiikista on kirjoitettu hieman enemman. Veli Kujala kayttda oman
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tohtorintyonsa tutkielmassa Ahon sonaattia kahdelle harmonikalle esimerkkina siit4,
kuinka instrumentille on kirjoitettu virtuoosista ja soittimen erityislaatua hy6dyntavaa
tekstuuria ja kuvaa mm. sitd, kuinka kdden alle saadaan mahdutettua paljon
suuremmalla ulottuvuudella olevia otteita kuin pianossa, kidden asentoa muuttamatta
(Kujala 2010, 46, 74). Saila Korhosen musiikin maisterin tutkintoon kuuluva kirjallinen
tyo puolestaan kasittelee Ahon ensimmaistda harmonikkasonaattia vuodelta 1984
(kahden harmonikan sonaatti on uusi versio juuri tdstd samaisesta sonaatista). Omalta
kannaltani kiinnostavaa on se, ettd Korhonen kuvailee erittdin vaikean
harmonikkasonaatin harjoitteluprosessia ja kertoo teoksen materiaalin perustuvan
dodekafoniseen riviin. Korhonen mainitsee, kuinka saveltdjan pyrkimyksena on ollut
laajentaa soittimen teknisia ja ilmaisullisia mahdollisuuksia darimmilleen (Korhonen

2011, 5).

1.3 Oma taustani Ahon musiikin tulkitsijana

Kiinnostuin Kalevi Ahon tuotannosta nuorena opiskelijana kuultuani vuonna 1999
kantaesityksen Ahon kamarimusiikkiteoksesta Balladi. Tuo teos on savelletty huilulle,
fagotille, sellolle ja pianolle. Kiinnostuin musiikista, joka kuulosti samalla kertaa seka
oudolta ettd oudon tutulta. Balladin pianotekstuuri vaikutti inspiroivalta ja erittain
virtuoosiselta. Musiikki tuntui kertovan tarinaa, kuten teoksen nimikin tietysti vihjasi.
Halusin itsekin soittaa Ahon musiikkia ja tartuin Solo Il -nimiseen savellykseen, joka
viehatti minua, mutta oli samalla vaikeinta mitd sithen mennessa olin harjoitellut.
Opettelin teosta kasinkirjoitetusta nuotista, jossa ei ollut tahtilajeja. Savellys vaikutti
tempollisesti fantasiamaiselta. Siina oli isoja, hankalia otteita ja juoksutuksia, jotka eivat
istahtaneet kiteeni suinkaan itsestdan. Silti alusta lahtien kappale soi maagisesti ja

kdytin paljon aikaa ja vaivaa oppiakseni sen.

Solo Il vei minut mukanaan ja esitin sitd paljon. Huomasin muidenkin innostuvan siita.
Saksassa opiskellessani Solo II heratti positiivista huomiota ja ihmiset kyselivat
kiinnostuneina lisdtietoja sen saveltdjasta. Tutustuin saveltdjadan henkilokohtaisesti ja
sain soittaa teosta myos hanelle. Aloin etsid muitakin Ahon soolopianokappaleita ja

16ysin seuraavaksi Sonaatin. Teos vaikutti lahes mahdottomalta soittaa. Harjoittelin sita
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epatoivon vimmalla kokonaisen vuoden ennen kuin sain ratkaistua kaikki soittotekniset

ongelmat. Sitten opin sonaatin ulkoa ja esitin sitakin paljon.

Voisi sanoa, ettd Kalevi Ahon musiikki ei jattdnyt minua rauhaan. Koin pianotuotannon
jonkinlaisena kummallisena ja kiehtovana haasteena, joka vei huomioni ja vaati
ratkaisua. Ndin valtavasti vaivaa saadakseni teokset elimaan soittimellani. Ty0 oli
palkitsevaa, silla teokset alkoivat puhua minulle - kertoa koskettavia tarinoita. Aloin
ajatella, ettd voisin saman tien soittaa kaikki muutkin Ahon pianoteokset. Vahitellen

teoksista alkoi 1oytya keskindisia yhteyksia - seikkoja, jotka myos helpottivat oppimista.

Soitin siis lopulta Ahon koko pianotuotannon, joka kattaa kuusi sooloteosta ja kaksi
pianokonserttoa. Olen myos levyttianyt sooloteokset vuonna 2014.5> Ennen levytysta
suunnittelimme yhdessa saveltdjan kanssa, mitd kaikkea levylle soitettaisiin. Aholla oli
nimittdin julkaistujen teosten lisdksi poytadlaatikossaan varhainen pianosarja 19
Preludia, jonka otimme esille ldhempaa tarkastelua varten. Aho itse katsoi, ettd sarjasta
kannattaisi soittaa vain osa ja kysyi mielipidettani siitd, mitka preludit olisivat parhaita
ja muodostaisivat luontevimman kokonaisuuden. Sanoin haluavani levyttda ne kaikki ja
soitin ne hanelle lapi. Han hyvaksyi ehdotukseni kuultuaan kokonaisuuden. Nyt 19

Preludia on seka julkaistu nuottina (Fennica Gehrman) etta levytetty.

Yksi syy siihen, ettd kirjoitan juuri pianokonsertosta on sen poikkeuksellinen
lahtokohta. Konserttoon katkeytyy huikea matemaattinen systeemi, jolla on oma
roolinsa myos teoksen psykologisen kokonaiskaarroksen hahmottumisessa. Konserton
materiaali perustuu pitkalti sykliseen lukuun pohjautuvaan 16-saveliseen savelsarjaan.
Sitd kdytetddn monin paikoin dodekafonisen musiikin tapaan, mutta ennen kaikkea

oman systeeminsd mukaan.

Konsertto on my0s erdanlainen synteesi Ahon pianotuotannon tekstuureista - muiden
pianoteosten tekstuurin erityispiirteet ovat esilla myos konsertossa. Ja mika
kiinnostavinta, konsertossa ne yhdistyvat Ahon omimpaan instrumenttiin,
sinfoniaorkesteriin. Orkesterin sointitehot antavat silloin arvokasta lisdinformaatiota

ndiden pianististen kuvioiden merkitysten etsimisessa. Pyrin tydssani erittelemaan,

5> Kalevi Aho: Works for solo piano. BIS-2106.
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miten muiden pianoteosten tuntemus on auttanut minua pianokonserton

oppimisprosessissa.

Kun vertailin Ahon konserttoa ja muita pianoteoksia keskendan, juuri kysymys
tekstuureista nousi minulle tirkeaksi aiheeksi. Vaikutti selvasti silta, ettd samat
tekstuurielementit toistuivat eri teoksissa. Yhta selvaa oli se, etta tekstuurivertailun
avulla paasisin syvemmalle tulkinnoissani. Tekstuureista tairkeimmaksi nousi

toccatamaisuus, joka toistuu teoksissa eniten.

Miten tyoskentely yhden saveltdjan koko pianotuotannon parissa voi auttaa pianistia
syvallisempiin tulkintoihin tdman musiikin parissa? Mita pianisti voi oppia tallaisesta
projektista? [lman tutkimuksiakin on selvaa, ettd saveltdjan muidenkin teosten
tunteminen aina auttaa muusikkoa. Pyrin antamaan konkreettisia esimerkkeja tallaisen
tyoskentelyn hy6dyista. Sanallistamalla oppimiseni vaiheita toivon 16ytavani
yleispatevia evaita vastaaville projekteille tulevaisuudessa. Tutkiminen on tdssa
tapauksessa pianistin hiljaisen tiedon tuomista esiin, "nappituntuman” sanallistamista

ja sitd kautta osaamisen ja oppimisen parempaa tiedostamista.

1.4 Harjoitteluprosessista

Aloin harjoitella Ahon pianokonserttoa kesallda 2014. Esitys Turun filharmonisen
orkesterin kanssa oli sovittu tapahtuvaksi 10.10.2014. Harjoittelun tarkoituksena oli -
niin kuin yleensakin on - oppia teos ja saada se mahdollisimman hyvaan esityskuntoon.
Harjoitteluprosessiin liittyi talla kertaa kuitenkin myds se, ettd halusin yleisemminkin
analysoida harjoitteluani. Olin paattanyt Kkirjoittaa tohtorintutkintoon kuuluvan
tutkielmani konserton harjoittelusta. Sitd varten dokumentoin prosessia pitamalla
harjoittelupdivakirjaa ja nauhoittamalla soittoani. Harjoitteluni oli tista syysta tavallista

suunnitelmallisempaa ja analyyttisempaa.

Normaaliharjoittelustani prosessi poikkesi muistakin syistd. Opeteltava teos oli minulle
paljon vaikeammin hahmotettava kuin monet muut ohjelmistoni teokset. Se johtui

etupdassa siitd, ettd konserton orkesteriosuus vaikutti monimutkaiselta ja se oli
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kirjoitettu hyvin suurelle kokoonpanolle. Siita oli saatavilla kdsinkirjoitettu partituuri,
jota lukiessani en osannut kuvitella, miltd kokonaisuus kuulostaisi. Etenkin
lyomasoitinten osuuksissa oli minulle outoja instrumentteja ja tuntemattomia efekteja.
Harjoitellessani yksin yritin valmistautua tulevaan esitykseen, mutta oli selvag, etta
monet mieltdni askarruttaneet seikat selvidisivat vasta esitysviikolla,

orkesteriharjoituksissa.

Kun tdssa tutkimuksessa viittaan harjoitteluprosessiin, tarkoitan oikeastaan laajemmin
koko oppimisprosessia. Gyorgy Sandor rajaa harjoittelun oppimisprosessin siksi
vaiheeksi, jolloin totutellaan tiettyihin liikeratoihin toistojen avulla. Oppimisprosessiin
kuuluu hdanen mukaansa myd6s nuotin lukeminen, teoksen merkityssisaltdjen etsinta ja
ulkoa opettelu. Harjoittelu on Sandorin maaritelmassa pianon daressa tapahtuvaa
teoksen nuottitekstin mukaisten soittoliikkeiden ”"suorittamista” ja toistoa. (Sandor

1981, 183.)

Sandorin rajaus vaikuttaa jarkevalta. Omalla kohdallani kuitenkin niin suuri osa teoksen
oppimisprosessista tapahtuu pianon daressa, ettd mielldn harjoitteluksi myds nuottien
lukemisen ja merkitysten etsimisen, jotka kummatkin useimmiten nivoutuvat myos
fyysiseen soittamistapahtumaan. En siis ajattele menevani erikseen harjoittelemaan ja
erikseen lukemaan partituuria. Soitan ja luen yhta aikaa tai vuorotellen ja yleensa
pianon ddressa. Merkityksia taas en yrita etsia vakisin, vaan uskon niiden loytyvan
vahitellen prosessin aikana. Kun harjoittelua on lahestytty monesta eri nakokulmasta,

asiat loksahtavat paikoilleen ja oivallukset syntyvat pakottamatta.

Niklas Pokki méarittelee pianonsoiton harjoittelua kasittelevan tutkielmansa
johdannossa harjoittelun mielestdni sangen osuvasti: "Harjoittelu tarkoittaa muusikon
nakokulmasta kaikkea toimintaa, joka tahtda esityksen soivan lopputuloksen
parantamiseen tai oman musiikillisen ja instrumentalistisen ammattitaidon

kehittamiseen” (Pokki 2003, 4).

Kun aloitin konserton harjoittelun ja prosessin dokumentoinnin, en voinut viela tietaa,
ettd pianotekstuuri nousisi ydinkysymykseksi. Suunnittelin tekevani vertailevaa

tutkimusta erilaisten harjoittelutapojen toimivuudesta ja sopivuudesta kaltaiselleni
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pianistille. Nain myds teinkin, mutta keskeiseksi seikaksi oppimisprosessissa nousi
Ahon pianokonserton pianotekstuurin vertautuminen hanen muihin pianoteoksiinsa.
Soittaessani koin hyvin fyysisina yhteydet muihin teoksiin ja ndama oivallukset auttoivat
minua léytdmadn musiikin merkityksid. Loydot olivat avuksi myds teknisessa

hallinnassa.

Musiikkiteoksen oppimisessa pianisti tekee kaikkensa saadakseen opeteltavan teoksen
haltuunsa. Han yrittdd ymmartaa ja eldd juuri timan musiikin savelkieltd, rakennetta,
syvempada merkitystd, tarinaa. Tassa tehtdvassa han kayttaa alykkyyttadn, tunteitaan,
kaikkia aistejaan, aiempia kokemuksiaan, lihaksiaan ja koko kehoaan - kaikkea tata
yhtdaikaisesti ja sulassa sovussa. Keho ei ainoastaan toteuta mielessa tapahtunutta
ymmarrysta®, vaan ymmarrys tapahtuu myos kehossa, sen kautta. Keho ja mieli ovat
jatkuvassa vuorovaikutuksessa toisiinsa, oppien toinen toisiltaan. Erottelua ei
valttdmatta ole aina edes mielekdsta tehda: keho ja mieli toimivat niin tiiviissa
symbioosissa, ettd on usein vaikeaa maarittda, kummasta jokin uusi tieto kumpusi,

missa oivallus tapahtui.

Kehon ja mielen tiiviistd yhteydestd musiikissa on kirjoittanut mm. musiikkipedagogi
Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950): "Keho on mielen erottamaton liittolainen; kehon ja
mielen tulisi suorittaa erilaiset toimintonsa sopusoinnussa keskendan, ei ainoastaan
erikseen vaan yhtdaikaisesti” (Westerlund & Juntunen 2005, 118). Edelleen Jaques-
Dalcroze korostaa kehon merkitysta danten ja ajatusten valikatend, paikkana jossa
tuntemukset ja ymmarrys kommunikoivat keskendan. Jaques-Dalcroze kehitti
muusikon kehon ja mielen tasapainoa tukevia harjoituksia, jotka valmistivat muusikkoa
toimimaan joustavasti ja keskeytyksetta vaihtuvissa musiikillisissa tilanteissa.”

(Westerlund & Juntunen 2005, 117-118.)

6 Tata ajatusta tukee mm. David Elliotin kasite "thinking-in-action”: musiikkiesitys ei ole
"mentaalisten” toimintojen tulosta, vaan ajattelemme toiminnan kautta, musiikillisessa
tietotaidossa "tietdminen” on yhta kuin musiikillinen "tekeminen” (Westerlund &
Juntunen 2005, 112).

7 Lisaa Jaques-Dalcrozen ajatuksia mm. Westerlundin ja Juntusen artikkelissa Music and
Knowledge in Bodily Experience (Westerlund & Juntunen 2005, 112-122).
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Kun itse opettelen uutta teosta, koen oppivani uteliaana psykofyysisena olentona,
kokonaisvaltaisesti eri aisteja hyodyntden. Mitd pidemmalle harjoittelu etenee, sita
enemman aistit tuntuvat sekoittuvan keskenaan. En enia osaa tarkkaan sanoa, mika
ohjaa tekemistdni: jos otan tyytymattomana jonkin kohdan uudestaan, teenké niin sen
vuoksi, mita kuulin, mita tunsin sormissani, mita ndin liikkeissani, vai mita ajatukseni
tai tunteeni jossakin syvemmalla minulle kertoivat? Tunnistan kylla yleensa syyn
keskeytykseeni, eli tieddan mihin musiikissa tahtaan. Sita koetan tavoitella koko
kapasiteetillani, eldytyvalla ja ymmartavalla otteellani, herkalla vaistollani, kaikilla

aisteillani.

Katarina Nummi-Kuisma kuvaa vaitoskirjassaan soittamisen kokemusta moniaistisena
tapahtumana. Hinen mukaansa soittamisessa ilmenee voimakasta aistimisen
amodaalisuutta, aistien valistd yhdessa toimimista. Amodaalinen aistiminen tarkoittaa
mm. sitd, ettd aisti-informaatio voidaan havaita abstraktissa muodossa, sitoutumatta
mihinkdan tiettyyn aistiin. Informaatio voidaan silloin tunnistaa missa tahansa
aistimodaliteetissa. Voimakas aistien sekoittuminen, synestesia liitetddn yleensa
erityisesti varhaislapsuuteen. Synestesiatutkimukset kuitenkin osoittavat, etta
muuntuneet tietoisuuden tilat voivat voimistaa aikuisen ihmisen synesteettisia
kokemuksia hiljentamalla aivokuoren toimintaa ja siten myos kasitteellista

ajattelemista. (Nummi-Kuisma 2010, 117-119.)

Kun todella keskityn soittamaani musiikkiin, tietoisuuden tila poikkeaakin
arkikokemuksista merkittavasti. Aistien sekoittuminen toisiinsa tekee nahdakseni
oppimisesta syvempaa ja soittamisesta sujuvampaa. Toisaalta se myos tekee

oppimisprosessin sanallisesta kuvailusta jokseenkin vaikeaa.

Taman tutkielman myo6ta olen kuitenkin pyrkinyt ymmartdmaan paremmin, mita
omassa harjoittelussani tapahtuu. Harjoittelupaivakirjan pitiminen ei ole ollut minulla
tapana, mutta aloin dokumentoida tekemisiani tutkielmaani varten. Myonnan
ryhtyneeni siihen vastahakoisesti: koin sen aluksi ylimaaraisena vaivana, pakollisena ja
tylsana. Kuvittelin, ettd harjoittelupaivakirjan pitiminen antaisi vain materiaalia

tutkielmaani, mutta kdvikin niin, etta se tehosti itse harjoittelua. Paivakirja on antanut
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tyokaluja® analyysiin, mutta se on myo6s auttanut minua suunnittelemaan harjoitteluani
paremmin. Sen ansiosta harjoittelustani on tullut kokeilevampaa, elavampaa ja

monipuolisempaa.

1.5 KesKkeisten kisitteiden maarittelya

1.5.1 Pianotekstuuri

Puhuttaessa pianotekstuurista silld usein tarkoitetaan yksinkertaisesti pianon osuutta
musiikkiteoksessa. Tekstuuri kasittaa siis kaikki ne yhtdaikaiset kerrokset, joita pianolle
on teoksessa kirjoitettu. Teoksen eri jaksot voivat sisdltda hyvinkin erilaisia tekstuureja.
Tekstuuri maaritelladn Oxford Music Onlinessa nadin: Tekstuuri kuvaa musiikin
rakentumista vertikaalisesti — sen yhta aikaa soivien osien keskindistd suhdetta.
Voidaan esimerkiksi puhua homofonisesta tai polyfonisesta tekstuurista, tai
tekstuurista, jossa on melodia ja sdestys. Tekstuuria maarittavat mm. sointujen asettelu
(tihea vai haja-asettelu), instrumenttien danenvari, kuviointi, artikulaatio ja tauot.

(Newbould 2007. Texture. www.oxfordmusiconline.com.)

Tekstuuri on siis kasite, joka viittaa harmoniasta, kontrapunktista, soitinnuksesta,
dynamiikasta yms. muodostuvaan musiikin kudosrakenteeseen. Tekstuuria voidaan
kuvata my®0s viittaamalla sen tiheyteen, joka muodostuu kudoksen kompleksisuuden

perusteella. (Isopuro & Korhonen 1994. Hakusana Tekstuuri.)

Tassa tutkielmassa kasittelen tiettyja Ahon tuotannossa toistuvia tekstuurielementteja,
jotka ovat pianistiselta kannalta kiinnostavia. Voidaan ajatella kyseessa olevan yhta
lailla soittoteknisia kuin tyylillisidkin ominaisuuksia ja joissain tapauksissa voitaisiin
varmasti kayttad muutakin ilmaisua kuin pianotekstuuri. Olen valinnut tarkastelun
kohteeksi vain ne erityispiirteet, jotka itse olen kokenut oleellisiksi omassa tydssani. En

yritd antaa kattavaa selvitysta kaikista pianokonsertossa kaytetyista pianotekstuureista,

8 Lukiessani padivakirjaani myohemmin huomasin tiettyjen havaintojen toistuvan
harjoittelussani. Ndma koskivat nimenomaan Ahon muista teoksista tuttuja piirteit3,
jotka ilmenivat konsertossakin. Analyysissani nostin ndma piirteet esiin Ahon
pianotekstuurin tyypillisind elementteina ja annoin niille nimet.
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vaan jatan suosiolla ulkopuolelle tavalliset pianotekstuurit, kuten kahdella kadella
soitettavat unisonoasteikot. Tekstuurikategorisointini sisaltda sellaisia Aholle
tyypillisia erityispiirteitd, jotka ovat seka soittoteknisesti ettd karaktaarin kannalta juuri
hdnen musiikilleen ominaisia. Niilld on oma merkityksensi my0s teosten

kokonaismuodon hahmottumisessa.

Kimmo Korhonen toteaa, etta tekstuurista on tullut tarkea hahmotustekija erityisesti
oman aikamme musiikissa. Han arvelee sen olevan seurausta siita, ettd melodiikka,
rytmiikka, harmonia ja muotoajattelu ovat kdyneet yha komplisoidummaksi, jolloin
huomio suuntautuu tekstuurin avulla tapahtuvaan musiikin jasentamiseen. Toisaalta

joissakin teoksissa juuri tekstuuri voi olla olennaisinta ainesta. (Korhonen 1988, 131.)

1.5.2 Kuvio

Kuviolla tarkoitan nimenomaan soittokuviota, jotakin tiettya savelten kokonaisuutta,
joka hahmottuu soittajan sormissa yhdeksi asiaksi. Tallainen voi olla esimerkiksi neljan

kuudestoistaosanuotin ryhma.

Musiikissa kuvion on ajateltu usein merkitsevan samaa kuin motiivin. "Saestyskuvio”
taas viittaa musiikilliseen soluun, josta esimerkiksi tietynlainen laulusaestys voi
kehkeytya. Tanssitaiteessa figure merkitsee liikkeiden sarjaa, joka erottuu selkedna osa-

alueena kokonaisuudesta. (www.oxfordmusiconline.com. Hakusana: Figure.)

Kuvio onkin kenties helpoin ymmartaa erilaisten sdestyskuvioiden kautta. Esimerkiksi
Albertin basso on tdllainen selked yksikko, jolla on oma vakiintunut
kayttotarkoituksensa. Sen sijaan vertaaminen motiiveihin on mielestdni hieman
ongelmallista. Itse kdytdn kuvio-sanaa usein juuri silloin, kun kyseessa ei ole selvasti
hahmotettava motiivi vaan pikemminkin jokin muu yhtenaiseksi kokonaisuudeksi
hahmotettava soittokuvio. Tallainen soi olla esimerkiksi korukuvio tai

virtuoosijuoksutus.
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1.5.3 Virtuoosisuus

Virtuoosisuudella tarkoitetaan yleensa soittoteknista taituruutta. Sana on usein liitetty
poikkeukselliseen, arjen ylapuolelle nousevaan soittimen hallintaan. Erityisen taitavaa
muusikkoa kutsutaan virtuoosiksi ja soittoteknisesti erityisen vaikeaa teosta kutsutaan
virtuoositeokseksi. Sanan etymologia taas viittaa hyveellisyyteen (virtus = hyve).
Virtuositeetti voidaankin ndahda seka tulkinnallisena hyvyytena etta esittimisen

taituruutena (Boenke & Szabo-Knotik 2013, 147).

Mitd on virtuoosisuus Kalevi Ahon musiikissa? Onko se pelkkda kamppailua, hyppyja ja
epamukavuutta? Minulle Kalevi Ahon pianomusiikissa virtuoosisuus merkitsee
soittimellista idiomaattisuutta ja usein sen vinoutunutta ja ylivaikeaa versiota.
Lainatakseni Jouni Kaipaisen vuonna 1986 kirjoittamaa teosesittelya Solo II:sta: "Aho ei
suorastaan kaihda perinteisid "pianismeja”, mutta hian ohjaa ne tarkoituksellisesti
hiukan epdpuhtaiksi. Tuloksena on jannittava yhdistelma jotain tuttua ja turvallista seka
jotain uutta ja outoa. Tarkoituksena ei selvastikdan ole 16ytaa uutta tekstuuriratkaisua,
vaan kayttaa tarkasti hyvakseen perinteisia ratkaisuja, erityisesti niiden

marginaalialueita.” (Kaipainen 1986.)

Tama tarkoittaa nahdakseni sitd, ettd Aho kayttaa paljon esimerkiksi Lisztilta
omaksuttuja virtuoosisuutta ilmentavia elementteja, kuten tremoloja, oktaaveja ja
terssiasteikoita, mutta totutusta poikkeavalla tavalla. My6s vanhan musiikin perinteesta
polveutuvat toccatat ovat Ahon tavaramerkki. Niissa han on kirjoittanut harvinaisen
suuria hyppyija ja isoja otteita, jolloin virtuoosisuus saa kepeyden sijaan kamppailun

piirteita.

1.5.4 Toccata

Toccata (ital. kosketettu) vakiintui 1800-luvulla tarkoittamaan erityisesti

kosketinsoittimelle savellettyd nopeatempoista virtuoositeosta.? Saveltdjat, kuten

9 Tassa tyossa ei niinkdan kasitellad toccataa sellaisena kuin se ilmenee
myo6hdisrenessanssin ja barokin ajan musiikissa.
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esimerkiksi Aho, ovat kirjoittaneet niitd suuremman teoskokonaisuuden osiksi. Toccata

voi olla myds itsendinen kappale, kuten Prokofjevin ja Schumannin esimerkit osoittavat.

Toccatoille on luonteenomaista soittimellinen idiomaattisuus, repetitioiden runsas
kaytto, tikuttavana toistuvat sivelaiheet ja kdsien vuorottelu. Samojen savelaiheiden
toisto on olennaista. Toccatoja maarittdvat myos nopea tempo, virtuoosisuus seka se,
ettd ne ovat paasaantoisesti kosketinsoittimille savellettyja. Ndin ollen toccatat ovat
pianistisia, mutta ne sisaltavat usein myos lydomasoittimille ominaisia soittotapoja. Ahon
konserton toccatassa pianon kuviot vertautuvatkin mm. ksylofonin ja vibrafonin

vastaaviin kuvioihin.

Toccata-nimi, toccatamaiset osat ja toccatatekstuuri osana muuta kokonaisuutta
toistuvat Ahon pianotuotannossa usein. Ahon toccatat ovat dynaamisia ja muotoutuvat
rakenteellisesti tarkeiksi kddnnekohdiksi. Niilla on usein tarkea funktio kiihtyneen
tunnelman kasvattamisessa ddrirajoilleen. Ndin tapahtuu myo6s pianokonsertossa:
kolmannen osan Toccata huipentaa musiikin lakipisteeseensd, jonka jalkeen

rakennelma ikaan kuin sortuu.

Aho kirjoittaa konsertossa toccatatekstuuria muuallekin kuin varsinaiseen Toccata-
osaan. Toccatamainen elementti on lasnda myos ensimmaisen ja toisen osan kuvioissa,
jolloin voidaan jo aavistella lahestyvaa uhkaa. Finaaliosassa vield muistellaan jo kuultua

toccataa repetitioiden muodossa, ikaan kuin jalkijaristyksena.
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2 KALEVI AHON PIANOKONSERTTO NRO 1

2.1 Aho konserttosaveltijana

Kalevi Aho (1949-) on lukuisten sinfonioidensa lisdksi saveltdanyt poikkeuksellisen
suuren maaran konserttoja. Hinen kunnianhimoisena pyrkimyksenaan on ollut
kirjoittaa konsertto jokaiselle orkesterisoittimelle ja konserttoja onkin tihdn mennessa
syntynyt jo kaksikymmentdkuusi. Tuo luku tulee hyvin nopeasti olemaan
vanhentunutta tietoa, silla Aholla on jatkuvasti savellystilauksia ja useat niista ovat juuri
konserttoja. Pianolle hdn on saveltdnyt kaksi konserttoa, joista ensimmainen syntyi

1988-89.

Alkusysdys moneen Ahon konserttoon on tullut muusikoiden toiveista - usein ne ovat
olleet huippusolistien tilauksia. Pianokonserton kohdalla taustalla on ollut ldheinen
yhteisty6 pianisti Liisa Pohjolan kanssa. Pohjola oli soittanut Ahon laulusarjan Kolme
laulua eldmdstd (1977) piano-osuutta ja innostuneena sen pianotekstuurista kehotti
Ahoa sdveltdmaan pianosonaatin. Sonaatti valmistui vuonna 1980 ja Pohjola kantaesitti

sen. Pohjola kannusti Ahoa saveltdméan seuraavaksi konserton pianolle.

Aho on kertonut aluksi hieman arastelleensa pianokonserttoon tarttumista ja
pohtineensa voisiko hdnelld olla tuossa teoslajissa uutta sanottavaa. Musiikkimaailma
oli kuitenkin jo tdynna mestarillisia pianokonserttoja. Ennen pianokonserttoon
tarttumista Aho savelsi konsertot omalle soittimelleen viululle (1981) seka sellolle

(1984).

Pianokonsertto on luonteva jatke Ahon 1980-luvulla syntyneiden pianoteosten
joukkoon. Sonaatin (1980) tydstamisprosessin aikana saveltdja otti pianon
sooloinstrumenttina hallintaansa tutustuen perusteellisesti pianokirjallisuuden
vaikeimpiin etydeihin. Han pyrki l10ytdmaan tavan kirjoittaa instrumentille
luonteenomaista ja vahvasti virtuoosista musiikkia. Hinen tarkoituksenaan ei ollut

kehittaad varsinaisesti uusia soittotekniikoita. Sonaatissa, Solo II:ssa (1985) ja
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konsertossa ei esimerkiksi kdyteta ns. laajennettuja soittotekniikoita.l® Aho nojaa
vahvasti pianomusiikin traditioon, mutta hdanen pianonkasittelynsa on silti
omintakeista. Han kadyttaa perinteisia pianistisia kuvioita omalla tavallaan, vdantden

totutut kuviot hieman vinoon, rikkomalla kaavaa.

Konsertossa on paljon samankaltaisia elementteja kuin sonaatissa ja Solo II:ssa.
Opetellessani konserttoa ndma yhtaldisyydet tulivat ilmeisiksi ja tekemani
tekstuurianalyysi tarjosi keinon niiden lahempaéan tarkasteluun. Tarkeimmaksi

yhteiseksi tekijaksi nousi toccatatekstuuri, joka konsertossa sijoittuu kolmanteen osaan.

Ahon ensimmaisessa pianokonsertossa on myo6s kiinnostavia soinnillisia aspekteja,
jotka toistuvat erdissa hanen muissakin konsertoissaan. Piano esimerkiksi ei ole aina
solistisesti esilla vaan muuntautuu valilla osaksi massiivista orkesteria. Vastaavanlainen
ilmié Aholla on myo6s ensimmaisessa sellokonsertossaan (1984), jossa solisti
tarkoituksella peittyy orkesterin alle, mika on oleellinen osa teoksen juonta. Tuossa
teoksessa Aho on tehnyt kiinnostavia sointikokeiluja, silla siind on useita eri
instrumentaalisia kerroksia. Yhden tason muodostaa solisti, toisen orkesteri, lisdksi on
"antiorkesteri”, urut seka vield harpun, celestan ja kellopelin kolmikko. Kerrosten valilla
on suuri epasuhta, joka toimii dramaturgian lahtokohtana. Orkesteri pyrkii
tukahduttamaan kaikki muut tasot, mika voidaan niahda pessimistisena kannanottona.

(Weller 1995.)

Aho on monissa muissakin teoksissaan koetellut sinfonian ja konserton raja-aitoja.
Ahon konsertot ovat yleisesti ottaen sinfonisia ja erdat sinfoniat konsertoivia.ll

Esimerkiksi kolmannessa sinfoniassa on viulusolisti, yhdeksdnnessa sinfoniassa

10 Kuten esimerkiksi pianon sisélté soittamista. Laajennetuista soittotekniikoista on
kattavasti kirjoittanut Tuomas Mali tutkimuksessaan Pianon sisdltd (Mali 2004).

Aho on kertonut minulle laajennettujen soittotekniikoiden valttdmisen syyksi sen, ettei
hanellad ole kotona omaa flyygelid, jolla naita olisi voinut kokeilla. Hin on kuitenkin
kdyttanyt pianon sisdltd soittamista kamarioopperassaan Avain (1978). Enimmakseen
han on pyrkinyt laajennettuun soittotekniikkaan kayttamalla perinteisia pianistisia
kuvioita totutusta poikkeavalla tavalla.

11 Aho kertoo halunneensa laajentaa sinfonian kasitettd konsertoivaan suuntaan ja
kehittaa konserttojaan sinfoniseen suuntaan. Konsertoissa sinfonisuus voi ilmeta
muodon sinfonisesti kehittyvana suurena kaarroksena ja my0s siten, ettd soolosoitin voi
valilla muuttua yhdeksi orkesterisoittimista.
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pasuunasolisti ja kahdeksannessa sinfoniassa soolosoittimena on urut. Laulusolisteja on
kaytetty sinfonioissa nro 12 ja 16. Solistina voi olla myds ryhma kuten 11. sinfoniassa,

jossa on kuusi lydmasoittajaa.

2.2 Konserton materiaali

Kalevi Aho on keskusteluissamme kuvaillut pianokonserttoa poikkeukselliseksi
tuotannossaan ja kertonut materiaalin syntyneen hyvin erikoislaatuisella tavalla.
Konserton saveltamisen aikoihin matematiikasta kiinnostunut Aho tutki paljon
lukuteoriaa ja innostui syklisista luvuista. Syklinen luku on sellainen, ettd kun sen
kertoo eri luvuilla, syklisen luvun numerot toistuvat tuloksissa samassa jarjestyksessa,

mutta alkaen vain joka kerta eri kohdasta.1?

Aho alkoi pohtia, milta sykliset luvut kuulostaisivat savelind. Ongelmana oli vain se, etta
oktaavissa on 12 eri saveltd ja 10-jarjestelman luvuissa kymmenen eri numeroa. Aho
ratkaisi ongelman alkamalla etsid lukuja duodesimaali- eli 12-lukujarjestelmassa. Siina
lukuja kymmenen ja yksitoista vastaavat omat luvut (10 = a ja 11 = £)13 ja lukua 12
vastaa luku 10. Pian Aho l0ysi 16-numeroisen syklisen luvun (1/15)
0857921436429a7. Kun siind jokaista numeroa vastaa eri savel (0 =c, 1 =cis, 2 =d...
a =b, f =h), saadaan 16-sadvelinen savelsarja, joka jakaantuu neljaan neljan savelen
ryhmaan. Jokaiseen ndista ryhmista sisaltyy kolmisointu ja yksi sointuun kuulumaton
sdvel. Tama 16-sdavelinen savelsarja c-as-f-g-a-d-cis-e-h-dis-fis-e-d-a-b-g on

suurelta osin konserton musiikillisen materiaalin perustana.

Konsertossa on nelja osaa. Ensimmaisen osan materiaali perustuu 16yhasti niihin
neljddn nelisaveliseen motiiviin, jotka esiintyvat syklisen luvun savelsarjassa. Toisessa
osassa taas kdytetddn yksinomaan syklisesta luvusta johdettua 16-savelista savelsarjaa.
Aho kuvailee toista osaa mystiseksi ja staattiseksi, koska musiikillinen materiaali ei

muutu, vaan kertaa itseddn. Kolmannessa osassa sdvelsarjasta aletaan vahitellen siirtya

12 Esimerkki syklisesta luvusta sivulla 28.

13 Kaytan alfaa («) ja beetaa (f8) huolimatta siitd, etta niilla on oma vakiintunut
kdyttotapansa. Tdssa tapauksessa voisi yhtd hyvin kdyttda 10 = A, 11 = B. Paadyin
kdyttdmaan alfaa ja beetaa siitd syystd, ettd se on Ahon oma merkintitapa, mika ilmeni
keskusteluissamme.
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eri riviversioiden ldpikdynnin myota pois kohti finaalin maailmaa. Muutosta korostaa
osan nopea tempo ja dynaaminen, toccatamainen luonne. Finaalissa kdytetdan viela
uutta 30-savelista sdvelsarjaa, jonka pohjana on niin ikdan luku
duodesimaalijdrjestelmassa. Siita siirrytaan vahitellen lukuun 7 12-lukujarjestelmassa.
Kun lukua 7 on soitettu sadan sdvelen verran, loppu on materiaaliltaan vapaa. Koska
luvussa m numerot tuntuvat esiintyvan aivan sattumanvaraisessa jarjestyksessa, Aho

halusi sen jalkeen luopua tiukasta sivelsarjasta ja antaa musiikin virrata vapaasti.

Toisin sanoen ensimmaisessa osassa on idullaan se, mitd musiikillisessa materiaalissa
toisessa osassa tapahtuu. Kolmannessa osassa tastd materiaalista pyritadn vahitellen
pois ja finaalissa uudesta materiaalista siirrytaan edelleen lopulta aivan vapaisiin

ulottuvuuksiin. Tallainen systeemi on poikkeuksellinen Ahon tuotannossa.

Musiikillista materiaalia on kasitelty pitkalti samaan tapaan kuin dodekafonisessa
musiikissa, erityisesti toisessa ja kolmannessa osassa. Aho on kuitenkin ottanut myos
vapauksia eika kayta savelsarjan savelid aina tiukasti rivin mukaisessa jarjestyksessa.
Rivitekniikkaa tairkedmpaa hanelle on ollut musiikillinen dramaturgia, teoksen

kokonaiskaarros.

Ahon tuotannossa tama teos on poikkeuksellinen matemaattisen systeeminsa vuoksi,
mutta merkillepantavaa on myos se, ettd timan teoksen syntyvaiheista on olemassa
paljon luonnoksia. Aho on usein kertonut saveltdvansa aina suoraan valmista
partituuria. Han ei siis tavallisesti juurikaan luonnostele, vaan pohtii asiat padssiaan
valmiiksi ja kirjoittaa ne sitten kasin suoraan paperille.* Taméan teoksen kohdalla han
on kuitenkin kdynyt musiikillisen materiaalin mahdollisuuksia lapi paperilla ja
kirjannut ideat ylos. Tosin vaikuttaa silti siltd, ettei hdan ole tassakaan teoksessa
erityisemmin kokeillut eri vaihtoehtoja itse musiikissa, vaan kaavioiden tutkimisen
jalkeen valmista musiikkia on syntynyt heti nuottipaperille. Saveltdjan tapa haastaa

itsensa alyllisesti on kuitenkin selvasti nahtavilla ndissa luonnoskaavioissa.

14 Aho pohtii paivakirjamerkinnoissaan oopperansa Hyédnteiseldmdd savellystyon
hitautta ja ty0ssa olleita useita katkoksia. Han tulee siihen tulokseen, etta hitaus liittyy
luomistyon prosessointiin paassa, koska luonnoksia han ei juuri tee. Katkokset ovat
olleet tarpeellisia, silld niiden aikana hdan kokee saaneensa etdisyytta jo savellettyyn ja
on kypsytellyt alitajuisesti seuraavaksi savellettivdaa materiaalia. (Aho 1992, 189.)
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2.2.1 Matemaattinen lahtokohta

Konserton matemaattinen lahtokohta on haimmastyttava. Tarkastellessani syklisten
lukujen ja sdvelsarjojen systeemia savelriveista l10ytyi ihmeellisen kauniita
sadannonmukaisuuksia. Aloitin tutkimusmatkani numeroiden maailmaan lukemalla
Ahon minulle lainaamasta kirjasta The Penguin Dictionary of Curious and Interesting
Numbers syKklisia lukuja koskevan katkelman (Wells 1986, 179-183), joka Ahoa oli
innoittanut. Siind paneudutaan erityisen innokkaasti luvun 142857 tuottamiin
erikoisiin sddnnonmukaisuuksiin. Luku tulee desimaaleista, kun yksi jaetaan
seitsemalld: 1/7 = 0,142857142857142... Numerot toistuvat desimaaleissa aina

samassa jarjestyksessa ja ovat jo sindnsa kiertdmassa syklid. Mutta se on vasta alkua.

Wells selvittda numeroiden syklista toistumisperiaatetta ensin kertomalla luvun kaikilla

luvuilla yhdesta kuuteen:

142857 x 1 = 142857
142857 x 2 =285714
142857 x 3 =428571
142857 x4 =571428
142857 x5 =714285
142857 x 6 =857142

Numerot toistuvat aina tuloksissa samassa jarjestyksessa, mutta alkaen vain eri
kohdasta. Wells demonstroi luvun symmetrian kauneutta esittdmalla kuvan, jossa
numerot nollasta yhdeksddn on asetettu ympyraan ja luvun numerot on yhdistetty
viivoilla toisiinsa. Kuvassa on helppo ndahda, miten symmetrista kaavaa luku noudattaa.
Kuvaa katsoessani alan valittomasti kuulla mielessani numeroita intervalleina ja nden,
kuinka esimerkiksi numerot 4-2 ja 5-7 muodostavat keskendan saman "intervallin” ja
samoin 1-7 ja 2-8.1> Ymmarran, miksi sdveltdja innostui juuri syklisen luvun

tuottamista mahdollisuuksista savelsarjojen etsimiseen.

15 Tosin tdssa liikutaan kymmenjarjestelmassa ja siten vertaaminen intervalleihin on
hieman kaukaa haettua. Kyse onkin lahinna syklisten lukujen symmetriasta ja
ajatusleikistd, mitd mahdollisuuksia voisi olla, jos saman ilmion kadntaisi saveliksi.
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Kuva 1. Wellsin demonstraatio syklisten lukujen symmetriasta.

2.2.2 Rivit

Konserton lahtokohtana oleva savelrivi 16ytyi duodesimaalijarjestelman syklisista
luvuista. Aho kokeili sopivia lukujal® ja valitsi luvun, joka saadaan
duodesimaalijarjestelman luvun 1/15 loputtomasti kertautuvasta jakojaannoksesta.
Tulokseksi tulleen luvun desimaaliosa on 08579214336429a7. Ja kuten Wellsin
esimerkissa kuusinumeroisen luvun saattoi kertoa kuudella luvulla, jolloin numerot
viela toistuivat samassa jarjestyksessa, kuusitoistanumeroisen luvun voi kertoa

kuudellatoista luvulla niin etta syklisyys sailyy.

Aho sai sdvelrivin pohjaksi siis luvun 08579214836429a7.Tdama muunnettuna saveliksi
on c-as-f-g-a-d-cis-e-h-dis-fis-e-d-a-b-g (ks. esimerkki 1). Savelrivissa esiintyy
nelja neljan savelen ryhmaa, joista kukin muodostaa kolmisoinnun lisattyna yhdella
sointuun kuulumattomalla savelella (ks. esimerkki 2).17 Ja koska oktaavissa on
kaksitoista eri sdveltd ja tassa rivissa kuusitoista, muutamat savelet toistuvat siina.

Toistuvat savelet ovat a, e, gja d.18

16 Luonnoksista ndkee, ettd muutamia vaihtoehtoja on harkittu. Aho kertoo
haastattelussa (2015), ettd han 16ysi sopivan rivin hyvin pian.

17 Aho on kayttanyt dodekafonista rivid myds mm. ensimmaisessa
harmonikkasonaatissaan (1984). Siindkin rivin savelet muodostavat kolmisointuja. (S.
Korhonen 2011, 7.)

18 Nama savelet ovat sattumalta samat kuin viulun kielet.



30

¥
¢

‘U()
© O pe o

L
O O
a

]

té;’tb
0

X

e
0

9

Nuottiesimerkki 1. Konserton savelrivi.
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Nuottiesimerkki 2. Savelrivista muodostuvat soinnut.

Taman savelrivin pohjalla olevan luvun Aho on kertonut kuudellatoista eri luvulla ja
saanut siten yhteensa kuusitoista lukua ja niihin perustuvaa savelrivia kayttoonsa.
Nama han on asettanut kaavioihinsa® allekkain, jolloin on helppo heti ndhd3, kuinka
syklisyys toteutuu savelina. Jokainen rivi toteuttaa samaa savelten jarjestystd, mutta
alkaen aina eri kohdasta. Mutta erityisen kiinnostavaa on se, kuinka sddnnénmukaisia
riveja allekkain muodostetut rivit tuottavat luettuna pystysuunnassa ylhaalta alas. Naita

pystyriveja Aho on merkinnyt aakkosillaa, b, c,d, e, f, g h,i,j, k, 1, m, n, ojap.

Pystyrivi a tuottaa kromaattisen asteikon c:std ylospdin siten, ettd siavelet d, e, gjaa
esiintyvat kahdesti. Rivi b muodostaa alaspaisten terssien pinon niin, etta joka toinen on
suuri terssi ja joka toinen pieni. C-rivi taas muodostuu pelkistd kvinteista ja
tritonuksista. Rivi d tuottaa jarjestyksessa ensin kolme suurta terssia alas (muodostaen
siis ylinousevia sointuja) ja neljas on aina puhdas kvartti. Rivi e muodostaa
vahennettyja harmonioita (pienia tersseja alas). F-rivi tuottaa kaksi kokosavelasteikkoa,
jotka alkavat sdvelistad d ja g. Rivi g muodostaa puolikkaiden ja kokosdvelaskelien
asteikon siten, ettd ne esiintyvat vuorotellen, mutta kahdessa paikassa on kaksi
puolikasta perdkkain. Lopulta viimeinen pystyrivi h on puhtaita kvartteja ylospain.
Loput kahdeksan pystyrivid ovat samoja kuin kahdeksan ensimmaista mutta
kaadnteisessa jarjestyksessa: esimerkiksi rivi i on rivi a luettuna lopusta alkuun. (Katso

liitteen luonnoskaaviot.)

19 Luonnoskaaviot nahtavilla liitteessa B.



31

Hammastykseni oli suuri kun kavin kaikki mainitut rivit lapi. Aho oli siis 16ytdanyt luvun,
joka muunnettuna saveliksi tuotti kolmisointuja lisdsavelineen, kokosavelasteikon,
kromaattisen asteikon, kummankin asteikon yhdistelman, terssipinoja muodostaen
seka vahennettyja ettd ylinousevia harmonioita, ja lisdksi vield kvarttipinoja, kvintteja ja

tritonuksia. Miten kaunis rivi!

Olisi voinut kuvitella, ettd numeroiden pohjalta saatu savelrivi olisi
sattumanvaraisempi. Sen sijaan rivi johdannaisineen on tdynna mita perinteisimpia
lansimaisen musiikin rakennusaineksia. Ja jokainen pystyrivi noudattaa uskomattoman
kaunista saannollisyytta. Toisaalta juuri sama ilmié on myds syklisissa luvuissa: kun
syklisen luvun numeroita yhdistelee eri tavoin, saadaan hammastyttavia tuloksia, kuten
esimerkiksi Wellsin osoittama numeroiden 142857 palaaminen tuloksissa aina lukuun

9 (Wells 1986, 180-181).20

Aho on epdilematta ollut innoissaan savelrivin symmetriasta ja sen lukemattomista
mahdollisuuksista. Originaalirivi on jo itsessaan loistava, ja lisdksi sen eri kertomat?!
(tai monikerrat, eli alkuperainen luku kerrottuna eri luvuilla), inversiot ja
rapukaannokset tuovat viela lisaa liilkkumavaraa. Rivissa mielenkiintoista on my®os se,
ettd se tuottaa paljon sellaista musiikillista raakamateriaalia, joka on mielestdni
tunnistettavissa Ahon muistakin savellyksista. Tuntuu siis jopa hieman silta kuin han
olisi tdssa savelsarjassa loytanyt omimmalle sdvelkielelleen erddnlaisen systemaattisen
kieliopin. Kaikki tdma symmetria ja systemaattisuus joka tapauksessa vahvistaa
aiempaa kasitystdni Kalevi Ahosta persoonana, joka rakastaa alyllisia haasteita,

kielellisia vitseja ja arvoituksia.

Inversio eli kddnndsrivi eri monikertoineen tuottaa paljon kiinnostavaa materiaalia.
Kdannosrivi tarkoittaa sitd, ettd alkuperdisen rivin intervallisuhteet pysyvat samoina,

mutta ne on kddnnetty peilikuvamaisesti toisin pain (kun originaalirivi alkaa pienella

20 Esim. 142857 x 7 =999999; 142 + 857 = 999; 14 + 28 + 57 =99 jne.

21 Kertoma on sana, jota Aho itse luonnoksissaan kayttad. Matemaattis-teoreettisesti
oikeampi termi tassa yhteydessa lienee kuitenkin monikerta ja sita kdytankin jatkossa
tarkoittamaan samaa asiaa.
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sekstilld ylospain??, inversio alkaa pienella sekstilla alaspdin), jolloin saadaan uusi
savelrivi. Sdvelet voidaan muuntaa jalleen numeroiksi, jolloin sdvelrivia vastaa uusi
luku. Myo6s kdaannosrivin luvun Aho on kertonut eri luvuilla, jolloin saadaan kaytt6on
kuusitoista eri rivid. Kun tutkii naita riveja allekkain, nayttaa aluksi silta kuin inversion
"melodia” (joka alkaa c, e, g, f jne.) toistuisi joka rivilla transponoituna puolisdavelaskelta
ylospdin ja alkaen eri kohdasta. Viidessa ensimmaisessa toteutuukin ainakin melodian
nelja ensimmaista danta juuri ndin. Mutta tama logiikka kuitenkin loppuu, kun paastaan
aloitusdaneen f. Jokaisella rivilla on kuitenkin jokin konsertosta tunnistettava

motiiviaines, ja yhdennellatoista rivilla alkaa soida taas originaali rivi.

Rapurivi (eli alkuperainen rivi luettuna lopusta alkuun, takaperin) ja sen monikerrat
eivat nayta kaikki tuottavan aivan yhta kiinnostavia tuloksia. Syklinen symmetria ei
enaa toistu yhta kauniisti kuin muissa kaavioissa, eihan rapurivin sarjakaan numeroiksi
muutettuna (0327958496720a15) ole enaa syklinen luku. Jotkut riveista nayttavat
hieman yksitoikkoisilta, kuten esimerkiksi seitseman monikerrassa, joka yllattaen
tuottaa vain neljaa eri savelta (e, g, es, as), jotka toistuvat. Toisaalta erdat rapurivin
monikerrat tuottavat sellaisiakin harmonioita, joita muissa riveissa ei ole. Esimerkiksi
molliharmonioissa olisi kiinnostavia uusia mahdollisuuksia, kuten mollisointu, jossa on
lisdsdvelena pieni sekunti perussavelesta (monikertal2: d, f, a, ja es), kun yleensa
konserton mollisoinnuissa on suuri sekunti lisdsavelend. Rapurivin monikerta 12 myoés
tuottaa duuriharmonian, jossa lisdsdvelena on ylinouseva kvartti perussavelesta eika
puhdas kvartti kuten alkuperdisen rivin duureissa, ja ndita savelia onkin kaytetty

konserton aivan ensimmaisessi motiivissa.

Sitten on vield rapukddanndésrivi ja sen monikerrat. Aivan samoin kuin tavallisessa
rapurivissa, tassakin juuri seitsemadn monikerta erottuu muista yksitoikkoisuudellaan.
Ne muistuttavat toisiaan suuresti ja alkuun rapukdaannosrivin seitseman monikerta
ndyttdisi olevan suora inversio tavallisen rapurivin seitsemdnnestda monikerrasta. Nadin
ei kuitenkaan ole, ja tdssa monikerrassa on itse asiassa viitta eri danta neljan sijaan.

Rapukaannoésrivin kymmenes monikerta on tismalleen sama kuin ensimmainen ja

22 Tarkasti ottaen rivin savelten intervalleilla ei ole suuntaa, joten ei voida oikeastaan
sanoa, etta rivi alkaisi pienella sekstilla ylospain. Yhta hyvin se alkaa suurella terssilla
alaspdin, jolloin sdvelet ovat samat. Rivi sisdltddkin aina ndima molemmat
mahdollisuudet. Kdytin tallaista ilmaisua kuitenkin demonstroidakseni asiaa selkeasti.
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sama ilmio on myos tavallisen rapurivin kymmenennessa monikerrassa. Sen sijaan
kdannosrivin kymmenes monikerta on sama kuin kddnndsrivi, mutta alkaen eri
kohdasta (kymmenes monikerta alkaa suoraan toiselta daneltd, jolloin alkuperdinen
ensimmadinen dadni on rivin viimeisend, sama ilmié on myds originaalin kymmenennessa

monikerrassa).

Muita huomioita rivista: rivin jalkipuolisko on alkupuoliskon kddnndés. Samoin tietenkin

kdaannosrivi puolesta valistd eteenpdin soitettuna on alkuperainen rivi.

Aho kayttaa konserton finaalissa vield uutta savelrivia (ks. esimerkki 3). Se perustuu
30-numeroiseen sykliseen lukuun, joka muodostuu 12-jarjestelmassa luvun 1/27
kertautuvasta jakojadannoksesta. Sen jalkeen hdn ottaa kayttoon luvun 7 sata
ensimmaistd desimaalia duodesimaalijarjestelmdssa ja muuttaa nekin saveliksi. Riviin
siirrytdan johdonmukaisen prosessin seurauksena 30-savelisesta rivistd. Tama

metamorfoosiprosessi?? on nahtavilla liitteen luonnoskaavioissa.
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Nuottiesimerkki 3. 30-savelinen rivi.

Aho on itse asiassa ollut kiinnostunut erddnlaisesta syklisyydesta jo
nuoruudenteoksessaan, pianopreludissa nro 17 (preludit on savelletty vuosina 1966-
1969), joka sai innoituksensa Uuno Kailaan runosta "Ympyra”. Siind musiikki kiertaa
kehad 1oytamatta ulospadsyd. Sama materiaali kertautuu yha uudelleen, tosin

transponoituna ylospadin, jolloin myo6s tempo kiihtyy ja tunnelma muuttuu yha

23 Riviin m siirrytddn vahitellen siten, ettd 30-sdvelista rivia toistetaan, mutta sen savelia
muutetaan rivin kertauksissa joka kerta lahemmas  — rivid, kunnes 7 on saavutettu.
(Ks. liite 2: 1/27:n muuttuminen 7: ksi.)
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levottomammaksi ja ahdistavammaksi. Aho on kdyttanyt pianokonserton 30-savelista

rivia viela kerran myohemminkin, teoksessaan Nuppu huilulle ja pianolle (1991).

2.2.3 Rivien kaytto konsertossa

Poimin tdssa kappaleessa muutamia esimerkkeja rivien kaytosta konsertossa. Olen
valinnut tarkasteluuni sellaiset kohdat, joilla on esittdjan kannalta eniten merkitysta.

Kattavaa rivianalyysia tdssa kappaleessa ei siis tehda.

Konserton ensimmaisen osan padmotiivit muistuttavat rivin materiaalia suuresti.
Niiden nelisaveliset yksikot muodostuvat kolmisoinnuista, joissa on lisaksi yksi
sointuun kuulumaton savel. Kuitenkin Aho on kertonut jo aloittaneensa ensimmaisen
osan saveltamisen siind vaiheessa kun hdn vasta 10ysi syklisen luvun savelsarjan.
Rivitekniikkaa kdytetdankin varsinaisesti vasta toisesta osasta eteenpdin. Oli sattumaa,
ettd loytynyt rivi oli niin 1ahelld ensimmaisen osan jo olemassa olevaa motiivista
materiaalia. Toisaalta tima sattuma ratkaisi sen, ettd Aho valitsi kdyttoonsa
nimenomaan tuon savelrivin, joka vaikutti juuri télle teokselle hedelmaélliselta
lahtokohdalta. Aholla on ollut myds ajatuksena, ettd rivitekniikka on ensimmaisessa
osassa vasta ikdan kuin esittelyssd, kun taas toisessa ja kolmannessa osassa sen kaytto
on olennaista. Neljadnnessa osassa siitd vapaudutaan, jolloin musiikki virtaa vapaasti.
Rivien kdyton systeemi siis liittyy olennaisesti myos teoksen kokonaiskaarroksen

muotoutumiseen. (Ahon haastattelu 2015.)

Kaikkein selvimmin havaitsen savelrivin konserton toisessa osassa ja erityisesti sen
toisessa soolokadenssissa (alkaen tahdista 34), jossa perusrivin nelisdveliset solut ovat
muodostuneet rikkaasti soiviksi soinnuiksi. Harjoiteltuani konserttoa jo jonkin aikaa ja
ryhdyttyéani pohtimaan savelrivin esiintymista teoksessa, juuri tima kohta nousi
mieleeni ensimmaisena. Siind vaiheessa en ollut vield nahnyt kaavioluonnoksia, tiesin
vain mika savelrivi konserton materiaalin pohjana oli. Tasta kadenssista se oli kaikkein
ilmeisimmin ja nopeimmin tunnistettavissa, silld soinnut muodostuvat suoraan rivin
savelistd. Ensimmadinen sointu on f-molli + g, toinen A-duuri + d, kolmas H-duuri + e ja

viimeinen g-molli + a. Sointuun kuulumaton savel on kaikissa soinnuissa asetettu
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alimmaksi ddneksi ja ndin muodostuva bassolinja g-d-e-a tuo samalla ndkyvaksi (tai

pikemminkin kuuluvaksi) rivin toistuvien savelten melodian.

Kyseinen soolokadenssi saa erityistd painoarvoa konsertossa monestakin syysta.
Ensinndkin f-mollisointua toistetaan aluksi monta kertaa24 piano-osuuden tullessa
crescendolla vahitellen orkesterin massasta esiin ja jadden sitten etualalle, paarooliin,
soolokadenssiksi. Toiseksi kohta muistuttaa niin paljon Rahmaninovin toisen
pianokonserton alkutahteja kirkonkelloineen, ettd se vie ajatukset romanttisen
pianokonserttokirjallisuuden ytimeen. Ja koska tassa kohdassa on niin selvat
kolmisoinnut lisdsavelineen, musiikki assosioituu hieman muuallekin, kuten
Sostakovit$in ja Rautavaaran musiikkiin. Lisiksi tima jakso on niitd harvoja, joissa
liikutaan edes hetken aikaa vain yhdessa rekisterissa ja jossa my6s muodostuu selkein
melodia. Edelld mainituista syista tdma tuntuu olevan yksi konserton avainkohdista. Ei
liene sattumaa, ettd myos savelrivin nelisaveliset perusainekset ovat selvimmin
kuultavissa juuri tdssa kadenssissa, korostaen vield sen merkitystd. Bassolinja taas tuo

kuultavaksi rivissa toistuvien savelten melodian.

Kuvailemani kohdan jalkeen toisen osan materiaali jatkuu kédyttden originaalirivin
toista monikertaa. Toisessa monikerrassa on samat savelet samassa jarjestyksessa kuin
perusrivissakin, mutta alkaen eri kohdasta. Kdytdnnossa tama tarkoittaa sitd, ettd jos
edelleenkin materiaalia jarjestetdan nelisavelisiksi yksikoiksi, soinnut eivat ole enaa
samoja. Rivin toinen monikerta alkaa savelella cis ja ensimmainen nelisavelikko on ndin
ollen cis-e-h-dis. Tuloksena ei siis endi ole kolmisointu, vaan kahden terssin
muodostama klusterimainen yhteissointi (tai toisin ajateltuna savelet muodostavat H-
duuriasteikon nelja ensimmaista saveltd). Lahempi tarkastelu osoittaa, ettd seuraava
nelisavelikko taas onkin kolmisointu lisdsavelineen (fis-e-d-a), kolmas jalleen kahden
terssin rypads ja viimeinen d-mollisointu g:11a lisattyna. Muuttuva jarjestys saa aikaan
alati hieman muuntuvaa sointimaisemaa. Konserton toisessa osassa tdma on
aistittavissa staattisuutena ja mystisend tunnelmana: sointimaailmana, jossa toistetaan

alati samaa materiaalia, mutta pienin vivahde-eroin.

24 Haastattelussa Aho kertoo, ettd toisto on tahallista, jotta kuulija ei huomaisi rivia.
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Eri monikerrat mahdollistavat siis tuttujen kolmisointuyhdistelmien lisaksi
klusterimaisempia savelryppaita. Kaikkien monikertojen nelisavelikoissa ei edes
esiinny kolmisointuja vaan vierekkdisten neljan savelen yhdistelmia. Tasta tulee
kiinnostavia poikkeamia samanlaisena kertautuvaan danimaisemaan. Aho jatkaa
toisessa osassa monikertojen materiaalin lapikdymistd, hyodyntden tata jatkuvaa pienta

muuntautumista.

On vaikea sanoa, missd maarin kuulija kokee materiaalin toistuvan samana. Minulle
itselleni kappaletta lukemattomia kertoja harjoitelleena "samuudet” ovat hyvin ilmeisia.
Ennen teoksen minkddnlaista analyysia aistin samana toistuvat aiheet seka kuulevilla
korvillani ettd soittavilla sormillani.?> Toisen osan soolopianon materiaali koostuu
pitkalti "terssitornitekstuurista” eli tekstuurista, jossa piano loihtii alhaalta ylos
kiipeilevien terssien ja sointujen sarjoja, ja nama kuviot hahmottuvat epailematta
kuulijalle ilmeisimmin toistuvina eleind. Mutta niiden lomassa kuullaan my6s melodisia
aiheita, joissa materiaalin kertautuminen on mydés kuultavissa tiettyjen intervallien
toistuessa yha uudestaan. Kuulija kaiketi pyrkii hahmottamaan mieleenpainuvia
melodioita. Ainakin itse soittajana hahmotan erityisesti toistuvat, perakkaiset kvintti- ja
terssi-intervallit ilmaisuvoimaisina ja mieleenpainuvina melodisina aiheina. Ne ovat

suoraan rivista.

Kolmannen osan alussa on kaytetty kddannosrivid. Kidnndsrivin ensimmaiset savelet
ovat c-e-g-f, muodostaen siis C-duurisoinnun, jossa on lisdsavel f. Ndma savelet ovat
kolmannen osan ensimmaisessa motiivissa, jonka soittavat oboet ja klarinetit. Aho tosin
laittaa sdvelet jarjestykseen e-c-g-f, jolloin motiivi on sama kuin aivan kappaleen
alussa kuultu paaaihe, silla erotuksella, ettd ensimmaisessa osassa f oli ylennettyna fis-
saveleksi. Motiivi on siis kuulijalle jo tuttu - sitd on itse asiassa toistettu ensimmaisessa

osassa varsin paljon ja on tdssa vaiheessa varmasti tunnistettavissa.

Kolmas osa kuitenkin jatkuu kayttden rivin savelid aivan tiukassa jarjestyksessa. Jouset
jatkavat ensimmadisen motiivin jadlkeen kauniin hauraalla melodialla es-b-ces-as-des,

joka on merkitty soitettavaksi ilman vibratoa. Sitten oboet ja klarinetit padsevat jalleen

25 Tosin aloitettuani analyysin aloin toki l10ytaa naitd samuuksia merkittavasti lisaa, ja
10ysin perusteluita jo aiemmin aavistelemilleni samuuksille.
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vuorollaan ddneen soittaen paattavaisessa fortessa a-fis-gis-ais-dis-d-f, johon
kaannosrivi paattyy. Sen jalkeen Aho siirtyy kdyttdmaan suoraan seuraavaa
kddnnosrivia, eli kddnndsrivin toista monikertaa. Viulut aloittavat sellojen myotailemina
c-a—e-dis-g-cis, ja kakkosviulut ja alttoviulut tdydentavat rivia soittamalla tremoloa
savelilla a-d-b-g. Rivistd ndyttdisi jadvan nyt valista savel h. Sitten jatketaan rivia cis—
eis-gis-fis, tosin jdlleen motiivin mukaisesti jarjestyksessa eis-cis-gis-fis. Aho siis
kayttaa rivia valilla tiukasti, valilla taas sallien itselleen pienid vapauksia musiikin niin

vaatiessa.

Kolmannen osan Toccata, jossa soolopiano vasta tulee mukaan, alkaa kdyttamalla
kdannosrivin viidettd monikertaa. Siitd eteenpdin riveja kdydaan lapi enemman tai
vahemman jarjestyksessa. Kolmannessa osassa ylipdataan on kaytetty rivin monia
muunnoksia - inversioita, rapuriveja ja rapukdannoksia - korostamaan dynaamista

muutosta.

Toccatan piano-osuus on todella vaikeaa soitettavaa, mika osaltaan johtuu siitd, etta
sdvelet ovat soittajan kiateen ndhden melko sattumanvaraisessa jarjestyksessa. Savelten
muodostamat ryhmat eivat tue kdden luontaista asettumista klaviatuurille. Pianisti
joutuu siirtelemaan kattaan hankaliin asentoihin, hakemaan oikeaa kulmaa, miettimaan
kumpi kasi on paalld oikean ja vasemman soittaessa epamukavasti lahekkain, ja
pohtimaan kuinka selviytya jalleen ajoissa seuraavaan hyppyyn. Epdmukavuudet
herattavat mieleen kysymyksen, voisivatko ne olla seurausta savelrivin
sattumanvaraisuudesta. Toccatassa on kaytetty kddnndsrivia, rapurivia ja
rapukadnndsrivia monikertoineen. Alati muuttuva rivimateriaali kenties tuo tdhan

kohtaan sopivaa kaoottisuutta.

Neljannen osan musiikki on selvasti vapautuneempaa kuin koko konserton muu
materiaali. Tatd korostavat soolopianon arpeggiot, vapaassa tahdissa nopeutuvat
repetitiokuviot ja odotusta luovat pitkat tauot, kuin ilmaan heitetyt kysymykset.
Musiikki ei ole enda tiukan strukturoitua, vaan hengittda vapaasti. Syntyy vaikutelma,
kuin sddnnoista luovuttaisiin kokonaan ja ajan ja paikan kahleista paastaisiin irti. Rivien
kaytosta luovutaankin pikkuhiljaa kokonaan. Aho on kuitenkin kdyttanyt viela

viimeisessakin osassa melko monimutkaista, matemaattista systeemia. Han siirtyy
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kdyttdmaan hetkeksi vield uutta, 30-savelista rivia ja sen jalkeen muuntaa saveliksi

luvun 7 sata ensimmaista desimaalia 12-jarjestelmassa.2®

2.2.4 Rivien tuntemisen merkitys

Tarkasteltuani riveja ja niiden esiintymista konsertossa aloin pohtia, miten
rivitekniikan kaytté mahdollisesti vaikuttaa kuulijoihin ja esittdjiin. Mielestani Aho on
saveltanyt musiikkia, joka ei kuulosta ollenkaan rivitekniikan sanelemalta. Hin onkin
kdyttanyt riveja melko vapaasti, palvelemaan musiikillisia pyrkimyksiaan. Silloinkin
kun riveja on kaytetty tiukimmin, eli savelet esiintyvat juuri rivin mukaisessa
jarjestyksessa, kuulija ei valttamatta tieda rivistd mitdan. Rivin esiintyminen yha
uudelleen erilaisina versioina vain tuo tunteen siitd, ettd materiaali kertautuu. Kuulijalle
saattaa myo0s tulla tunne johdonmukaisesti etenevasta musiikista. Juoni etenee
mielestdni konsertossa kuin hyvassa tarinassa, ja siihen Aho on muotokaarroksen
huolellisella suunnittelulla epadilematta pyrkinytkin. Herdaa kysymys, tapahtuuko ndin

pikemminkin riveista huolimatta kuin niiden ansiosta.?”

En vaita, ettd rivien tunteminen olisi esittdjdlle valttimatonta. Sanoisin kuitenkin, etta
mitd paremmin tuntee rivin kdyttaytymisen, sitd helpommin teos on opittavissa ulkoa.
Rivitekniikan tarkastelu on auttanut minua ennen kaikkea ymmartadmaan teosta
paremmin, nimenomaan karaktdarien loytymisessa. Toistuvat aiheet ja kertautuva
materiaali on hyva tuoda soitossa esiin ja ottaa niihin jonkinlainen kanta. Tarkeana
havaintona soittoni kannalta olen pitanyt rivissa toistuvien savelten (d, a, e, g)
muodostamia aiheita, jotka analyysin ansiosta tulivat korostetuiksi soitossani. Toisen
osan soinnut ja klusterimaisemmat savelryppaat jaivat paremmin mieleeni, kun

ymmarsin niiden olevan seurausta rivin syklisyydesta.

26 Aho kertoo, ettd Oulun yliopiston silloinen matematiikan professori Heikki Haahti
muunsi hanta varten tietokoneen avulla :n arvon kymmenjarjestelmasta
duodesimaalijdrjestelmaan.

27 ”Saveltdjan keskeisia tehtdvid on vaikuttaa kuulijaan, jotta sdveltaide ei jaisi
saveltdjan merkityksettomiksi yksityisfantasioiksi, pelkdksi norsunluutornitaiteeksi.
Silloinkin kun saveltdminen ldhtee materiaalista ja sen savellysteknisesta tyostamisesta,
nama eivat ole lopputuloksen kannalta merkittavintd, vaan vield tirkedmpaa on niiden
pohjalta luotu dramaturginen kokonaisuus. (Aho 1992, 276.)
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2.3 Teoksen "juoni”

2.3.1 Saveltadjan ajatuksia narratiivisuudesta

Kalevi Ahon teoksissa muotoajattelun narratologinen luonne korostuu. Kimmo
Korhonen kuvaa osuvasti toisen sinfonian kulkua: ”Asiat etenevat selkeasti
tapahtumasta toiseen, sikéli sinfonia on kuin kertomus. Ahon kyky luoda vahvoja
tunnelmia tulee esiin erityisesti epilogissa, jossa saavutetaan voimakas tapahtuneen ja
koetun eldmyksen tunne” (Korhonen 1988, 34). Tama kuvaus sopisi mielestani moneen

muuhunkin Ahon teokseen.

Aho itse on kirjoittanut musiikin kertovasta luonteesta paljonkin eri yhteyksissa. Hinen
mielestddn suuressa musiikissa toteutuu aina "tietynlainen sielullinen kehityskaari”.
"Erityisesti teoksen muodon kehittymisellda vuoroin positiiviseen ja negatiiviseen
suuntaan ja silld, miten eriluonteiset musiikilliset tapahtumat rinnastuvat toisiinsa
savellys voi ilmaista erddnlaisen abstraktin tarinan, joka assosioituu kuulijassa
nykyaikaan, mikali sen hallitsevat keinovarat ovat timan vuosisadan keinovaroja” (Aho

1980, 168).

"Positiivisella ja negatiivisella suunnalla” Aho tarkoittaa musiikin merkityssisaltojen
pelkistamistad vastakohtaisuuksiksi, jotka assosioituvat elaman ja kuoleman kasitteisiin.
Kaytannossa nama voidaan kasittda musiikissa ilmenevaan aktiivisuuteen tai
staattisuuteen. Esimerkkeina aktiivisesta positiivisuudesta voidaan pitda nopeita
kulkuja ylospain. Vastaavasti negatiivinen suunta viittaa esimerkiksi hitaaseen tai

alaspdiseen melodian kaarrokseen. (mm. Aho 1992, 334.)

Aho hahmottaa musiikin muotoa siis polariteettien kautta. Muodon dramaturgia syntyy
siitd, miten vastakohtaisuudet suhteutuvat toisiinsa. Ahon musiikissa kontrastit ovatkin
jyrkkia: erittdin rajujen ja raikeiden musiikillisten tapahtumien vastakohtana kuullaan
hyvinkin hauraita kuiskauksia. Kuolemaan assosioituvat esimerkiksi Ahon tuotannossa
usein toistuvat synkat ja staattiset koraalimaiset jaksot, joiden tempo on hyvin hidas.
Pianokonsertossa yhtena esimerkkinad staattisuudesta voidaan pitaa finaalin alkua, jossa

on pysahtynyt tunnelma. Vaikka tuossa kohdassa nuoteissa on pintatasolla myds hyvin
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nopeita aika-arvoja, musiikki ei ole aktiivisesti suuntaamassa minnekaan, vaan
pikemminkin leijailee paikallaan. Tata edeltava toccata puolestaan on ollut hyvin
aktiivinen: sen dynaaminen liike on suunnannut kohti vadjadamatonta tuhoa. Toccata
taas tulee mystisen, rituaalinomaista toistoa henkivan hitaan osan jalkeen. Eriluonteiset

osat seuraavat toisiaan, muodostaen toisilleen dramaturgisia kontrasteja.

Kolmannen sinfonian yhteydessa Aho korosti, ettd musiikin "ainoana ohjelmana on sen
psykologinen lainalaisuus” toisin sanoen se, "etta kaikki tapahtumat seuraavat toisiaan
mahdollisimman vaistamattomasti ja johdonmukaisesti” (Heinié 1995, 270). Tassd on

mielestdni muotoiltu hyvin se, mita teoksen ”juoni” voi tarkoittaa.

Aho on kirjoittanut paljon kuulijoiden havahduttamisesta ja yllattdmisesta. "Lapsesta
lahtien olen kokenut elaman hyvin monimutkaiseksi ja hallitsemattomaksi. Koko
tuotantoni on oikeastaan yritys ymmartad, ymmartaa ja analysoida, miksi me olemme
sellaisia kuin olemme, miksi maailma on sellainen kuin se on [...] voitaisiinko maailmaa
muuttaa [...] Monet teoksistani ovat kuin abstrakteja elamédntarinoita [...], musiikillisia
yrityksia tutkia ihmismielta [...]"” Ja: "Ratkaisevaa on musiikillisen muodon dramaturgia.
Saveltdjan pitaa toimia hyvin tarkoin harkittujen psykologisten periaatteiden mukaan.
Omissa teoksissani tarkeimpid ndista periaatteista ovat odotusten luominen, kuulijan
harhaanjohtaminen, odottamattomat vastakohdat, odotusten pettiminen, odotusten

ylittdminen ja dramaattisten tilanteiden liioitteleminen.” (Aho 1992, 340-341.)

Aho selvasti miettii sdveltdessdaan paljon kuulijoitaan. Vaikuttaa siltd, ettd han haluaa
heratelld ihmisida musiikillaan. Toisaalta ylla oleva kirjoitus myds osoittaa, miten suuri
merkitys savellyksilla on hanelle itselleen ymparoéivan todellisuuden ja ihmiselaméan
ilmentdjana. Saveltdja siis ikadn kuin selvittda omaa suhdettaan maailmanmenoon ja

ottaa siihen kantaa.

Aho on kertonut pianokonserton alun olevan harhaanjohtava. Kun normaalisti
savellyksen alussa valmistellaan tai ollaan suoraan kiinni teoksen perusmateriaalissa,
pianokonserton ”alku on parodinen, kliseilla leikitteleva ja kuulija pyritddn saattamaan
aluksi epdvarmuuden tilaan, eikad hanelle pitkdan aikaan ilmaista, mista on todella kyse,

mihin suuntaan savellyksen dramaturgia lopulta tulee kehittymaan” (Aho 1992, 266).
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Minulle Aho on keskusteluissamme vihjannut lisiksi mm. seuraavaa: alkutahdit ovat

eradnlainen valekooda ja kappale "alkaa” varsinaisesti vasta orkesterin tuttikohdassa E.

Seuraavaksi kerron, milla tavalla itse hahmotan teoksen dramaturgian.

2.3.2 Esittdjdn nikemys konserton juonesta

Pianokonsertto ei sisdlld tarinaa, sanoja tai tiettyja merkityksia. Silti konsertto kertoo
jotakin - kertovuus tapahtuu abstraktilla tasolla. Juoni syntyy muodosta ja sen sisdlla
olevista erityispiirteistid. Konsertossa on nelja osaa, jotka ovat keskendan eriluonteisia:
kukin osa muodostaa suuren kontrastin edelliseen osaan nahden. Soittajana hahmotan
juonen kokonaismuodosta nousevina jannitteind, musiikillisina suuntina ja yllatyksina.

Lisdksi pianotekstuurin ominaisuudet kertovat minulle soittajana, mista on kysymys.

Kokonaismuodon hahmottuminen linkittyy tassa teoksessa myos matemaattiseen
systeemiin. Syklisen sdvelsarjan systeemi on ensimmaisessa osassa vasta idullaan.
Osassa ei varsinaisesti kdyteta rivitekniikkaa, mutta motiivit ja aiheet - joita on
runsaasti — ovat johdettavissa rivistd. Toisessa osassa taas nimenomaan toistetaan rivig,
mika johtaa staattiseen, kehamaiseen tunnelmaan. Kolmas osa pyrkii voimakkaasti
muutokseen ja siind kdytetddn rivin eri muunnoksia, kuten kddnndsrivia, rapurivia ja
niiden monikertojen tuottamia uusia versioita. Muutosta korostaa osan dynaaminen
luonne ja ristiriita solistin ja orkesterin materiaalien valilla. Ristiriitatilanne laukeaa
taystuhoon, jolloin koko systeemi ikddn kuin rdjaytetddn taivaan tuuliin. Finaaliosa
etenee vapautuneissa tunnelmissa ja avaruudellisissa sfadreissda. Muutosprosessi on
vienyt lopulta luvusta r johdettujen sdvelten esiintymiseen. Sen jalkeen mitdan

systeemia ei enda ole.

Esittdjdlle tama merkitsee erityisen suurta vapauden tunnetta finaalissa, aiemman
tiukan rytmiikan ja sitd seuranneen rajun tuhon jalkeen. Kuljettu matka on vienyt
ensimmaisen osan aktiivisuudesta ja kaoottisesta yllatyksellisyydesta toisen osan
pysahtyneisyyteen ja kolmannen osan villiin eteenpdin syoksyyn, joka puolestaan on
kulkenut kohti vadjaamatonta katastrofia. Sen jalkeen finaalissa paddytaan vield uuteen

toivoon ja lohdullisuuteen.
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Pianokonserton orkesteriosuus on pikemminkin sinfoninen kuin solistia sdestava.
Orkesterin painoarvo juonen kehittelijana on merkittava, myos rikkaan orkestrointinsa
ansiosta. Sireeni tuo tarinaan humoristisen huutomerkin, puupuhaltimien korkeat
unisonot epatoivoa, vaskifanfaarit voitonriemua, lydmasoittimien efektinomaiset
suhinat mystiikkaa. Orkesteri ja solisti ovat toisinaan keskendan "samaa mielta” ja

toisinaan taas aivan eri linjoilla, kuin soittaisivat eri teosta.

1. osa

Konserton ensimmaisessa osassa Aho leikittelee kuulijan ennakko-odotuksilla. Osaa
leimaavat solistinen loistokkuus ja ensiosille tyypillinen aiheiden runsaus, mutta myos
monet odottamattomat kddnteet ja rakenteelliset epatavallisuudet. Teoksen alku on
yllattava. Puhaltimet esittavat mutkikkaita kulkuja sisdltavan "nykymusiikkijohdannon”,
kunnes solisti tulee mukaan aloittaenkin tyystin toisenlaisen musiikin, uusklassisia
piirteitd sisaltdvan, Ravel-henkisen asteikkoilottelun. Musiikki on varikkaasti
orkestroitua ja riemukasta, pianotekstuuri perinteisen pianistista. Aivan kuin saveltija
haluaisi - kenties hyvantahtoisesti irvaillen - sanoa: téllainen on tyypillinen

pianokonsertto!

Pianosolisti pddsee alussa nauttimaan ilakoivasta, huumoripitoisesta otteesta.
Pikkuhiljaa edetddn kaoottisempaan ja villimpaan suuntaan ja pianon unisonokulut
vaihtuvat riitasointisiksi. Tarinan kannalta teos etenee alun positiivisesta ja villista

energiasta vahitellen kohti vakavampia tuntoja.

Varsinainen uusi vaihe ensiosassa alkaa orkesterin tuttikohdassa E, joka on nopea
Furioso ja johon pianokin myohemmin yhtyy. Tassa on Aholle ominaista sinfonista
kehittelya ja kontrapunktista monikerroksisuutta. Vahitellen siirrytddn ensimmaiseen
rauhalliseen jaksoon (F2-G1), jonka miellan sivuteemaksi. Tassa lyyrisessa jaksossa
koen, ettd Ahon omin d3ni tulee vihdoin selvasti esille, ikdan kuin han riisuisi naamion
karnevaalien jalkeen. Tahdn vihjaa jakson sisddnpdin kdantynyt ja herkka savy. Nyt

paastaan inhimillisempaan kerrontaan.
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Sivuteemassa on sointutekstuurin ylimmista danistd muodostuva melodia. Pikkuhiljaa
syvyyKksistd nousee my0s terssien rakennelma, kithdyttden tempoa hieman ja
muistuttaen, ettd pinnan alla kuohuu. Uhka on olemassa tdman herkemmankin jakson

aikana.

Myo6hemmin jaksossa G jatketaan lyyrista otetta romanttisen ronsyilevaan tyyliin.
Katkelma muistuttaa suuresti sonaatin toisen osan inhimillista jaksoa, jota leimaavat

sekuntien ja terssien vuorotteleva kaksoisotejuoksutus ja lyyrinen karaktdari.28

Kiihtymys palaa kuitenkin vanhan furioso-motiivin muodossa. My6s muut motiivit
toistuvat ja ensimmaisen osan loppupuoli kokoaakin osan aineksia yhteen. Lopulta osa
huipentuu vaskien loistokkaaseen pauhuun, johon piano hukkuu. Pianoa on kaytetty
tassa kohdassa orkesterisoittimena, kaksintamassa pasuunoiden teemaa. Aivan
viimeinen pianon kommentti on kuitenkin kuin yksilon epatoivoinen yritys paasta

kuuluville. Taman yrityksen isorumpu kuitenkin torpedoi.

2.0sa

Toinen osa tarjoaa hengdhdystauon ensiosan aktiivisuuden ja karaktaarien
moninaisuuden jalkeen. My0s sitd seuraava kolmas osa on hengdstyttavd, joten toinen
osa on rauhallinen keidas kahden nopean ja tapahtumarikkaan osan valissa. Mutta
tavanomaisen, lyyrisen hitaan osan sijaan tuleekin staattinen, mystista ja
rituaalinomaista toistoa henkiva hidas osa vailla selkeitd melodioita.?? Aika pysdhtyy ja
orkesterin lydmasoittimiston erilaiset efektit korostavat mystiikkaa. Tuntuu silta, kuin

olisin eksynyt labyrinttiin, josta ei ole ulospaasya. On vain kaveltava se loppuun.

Toinen osa ei aluksi aktiivisesti suuntaa minnekain, mutta sen keskivaiheilla oleva
pianon kadenssi aloittaa pidemman melodisen jakson. Melodiat soivat useammassa

rekisterissa yhta aikaa ja piano soi rikkaasti. Tdiman jakson aikana ollaan kiihkedasti

28 Sonaatin toisessa osassa vuorottelevat konemainen, hakkaava musiikki inhimillisen ja
lyyrisen karaktdarin kanssa. Miellan sen koneen ja ihmisen valiseksi taisteluksi.

29 Aho kertoo pyrkimyksendan olleen luoda avaruudellisia tunnelmia, ikdan kuin kuut,
planeetat ja galaksit matkaisivat avaruudessa ikuisella kierroksellaan.
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matkalla jonnekin ja ilmassa on yritysta vieda tarinaa eteenpdain. Lopussa kuitenkin alun

pysahtyneisyys ja saman toisto palaavat. Ympyra sulkeutuu.

3. 0sa

Kolmannessa osassa ikdan kuin jatketaan ensimmadisen osan tarinaa: alussa esiintynytta
motiivia kehitellddn nyt eri tavalla. On palattu puupuhaltimien "mutkikkaaseen
nykymusiikkiin”, jota kuitenkin jousten unenomaiset vialikommentit pehmentavat.
Pianosolistin sisddntulo aloittaa kuin veitselld leikaten nopean, totaalisen pahkahullun
toccatan. Erityisen mielipuoliselta tuntuu pianistin ddrimmaisen vaikean tekstuurin
lisdksi se, ettd jouset osittain jatkavat unelmointiaan, vaikka pianisti kirmaa villina

vieressa. Tama ristiriita kasvattaa jannitetta entisestaankin.

Kolmannen osan lopussa orkesteri aloittaa soitollaan jannitettd kasvattavan, valtavan
nousuhuipennuksen. Se on kuin ldhestyva sotakoneisto. Uhkaava musiikki tuo mieleeni
Hyénteiseldmdd -oopperan muurahaisten sodan ja sen, miten saveltdja kuvailee sen
musiikkia: "Muurahaisten musiikkia kuullessaan tietda heti, keilla hyonteisilla on
parhaat mahdollisuudet selviytyd olemassaolon julmasta taistelusta. Muurahaisten
konemusiikki on tehokasta ja rationalisoitua, ja se nopeutuu ja tehostuu koko ajan”

(Aho 1992, 206).

"Sotakoneisto” -kohta alkaa silloin, kun solistin villinvirtuoosiset toccatakuviot ovat
juuri loppuneet ja orkesteri jatkaa pauhuaan. Alituinen rummunparind tuo mieleen
kuvan marssivasta sotavadesta ja koko orkesterin uhkaava, pitkdkestoinen crescendo
muistuttaa lahestyvaa joukkoa panssarivaunuineen. Kun joukkio paasee tarpeeksi
lahelle, piano lopulta yhtyy mukaan soittaen kaikentuhoavat klusterinsa. Klusterit
toteutetaan ensin kimmenilla ja laajennetaan sitten kasivarsiklustereiksi. Tehokas
koneisto on murskannut alleen kaiken ja musiikki jatkuu timan jalkeen pitkiksi aaniksi
vapautuen. Tuntuu kuin musiikissa ei olisi enda pulssia, tiukka marssipoljento on

loppunut kuin seindan. Siirrytdan kuulaana soivaan, vapaana aaltoilevaan finaaliin.

Tama jakso tuo elavasti mieleen Ahon sonaatin toisen osan lopun rajut klusterit.

Siindkin katastrofaalisen tuhovoiman jalkeen siirrytddn suoraan finaaliin, jossa musiikki
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jatkuu avaruudellisissa sfadreiss3, irti ajasta. Muissakin Ahon teoksissa on vastaavan
kaltaista “maailmanlopun” karaktdaria, jonka jalkeen kuitenkin l6ytyy uutta toivoa,
ikdan kuin maailma luotaisiin uudestaan alusta. Ahon uusimmassa oopperassa Frida y
Diego (2012) talle ilmiolle 16ytyy jopa sanat. Oopperan unenomaisessa
loppukohtauksessa, jossa musiikki hiljentyy koskettavan kauniiksi, on mayojen pyhasta

kirjasta Popol Vuh elaman synnyn kuvaus, joka alkaa sanoilla: "Mitdan ei viela ole...”

4. o0sa

Finaalin tunnelma on edellisen osan katastrofin jaljilta puhdistunut ja vapautunut.
Musiikki leijailee kuin painottomassa tilassa. Pianosolistin vapaina virtaavat korukuviot
ja repetitiot vailla tiukkaa pulssia luovat vaikutelman, ettei suuntaa eika jannitteita enaa
ole. Orkesterin sointimaailma ja erityisesti lydmasoittimien efektit tuovat epatodellisen
olon. Koenkin, ettei tuossa hetkessa enda olla maan paalld, vaan ollaan menty kohti

tuntematonta. Maailmaa - sellaisena kuin sen tunnemme - ei enaa ole.

Neljannessa osassa on jotakin samaa kuin toisessakin: molemmissa aika tuntuu
pysahtyneen ja orkesteri luo paljon mystiikkaa korostavia efekteja. Finaalissa kuitenkin
kuljettu matka saa aikaan hyvin erilaisen tunnelman. Siiné on selvasti tuntua uudesta

alusta, lohtua ja lupausta tulevasta.



46

3 AHON PIANOTEKSTUURISTA

3.1 Aho pianosaveltdjiana

Kalevi Aho on kertonut valttdneensa aluksi pianolle sdaveltamista siita syysta, etta
instrumentille on jo olemassa niin paljon hyvaa musiikkia. Kdytannollisena ihmisena
hdn on halunnut luoda musiikkia mydos niille soittimille, joilla on ollut selva uuden
musiikin tarve. Pianolle sdaveltimisessa on my6s melkoinen historian painolasti, joka
varmasti osaltaan luo saveltdjille paineita. Aho mainitseekin pianokonserttonsa
kantaesityksen esittelytekstissa miettineensd, miksi enda saveltaa pianokonserttoa, kun
on jo olemassa mm. Rahmaninovin, TSaikovskin ja Brahmsin pianokonsertot (Aho

1990).

Mikali Ahon mielessa todella nuo kolme saveltdjaa kummittelivat, niin ajoittain se
konsertossa kuuluukin. Erityisesti Rahmaninovin pianismi tuntuu valilla vilahtelevan
konsertossa sivujuonteisena muistumana. Kaikkein ilmeisimpana tdma on kuultavissa
toisen osan lyhyessa pianon kadenssissa, joka on kuin suoraan Rahmaninovin toisen

pianokonserton kelloja imitoivasta alusta.

Brahmsin vaikutus Ahon sadvelkieleen on mielestani selvaa yleisemmalla tasolla. Aho
suosii esimerkiksi tummia, bassovoittoisia sointivarejd, mika ilmenee pianotekstuurissa
toisinaan myds sointujen paksuutena. Mielestdni mikdan Ahon teos ei kuunneltuna
varsinaisesti muistuta Brahmsia, mutta Brahmsin musiikin ihailu kuitenkin nakyy ja
kuuluu vahvasti Ahon estetiikassa. Tasta yhtena esimerkkina haluaisin nostaa esiin
Ahon mieltymyksen kehtolauluihin. Aho on itsekin todennut kehtolaulujen toistuvan
usein tuotannossaan. Tasta esimerkkind mainittakoon toisen pianokonserton hitaan
osan keskijakso tahdista 85 alkaen. Samantyyppinen kehtolaulu on my6s ensimmaisen
viulukonserton lopussa. Nden ndiden jaksojen surumielisessa lempeydessa yhteytta

Brahmsin savelkieleen.
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Konserton kantaesityksen jalkeen kriitikot 10ysivat teoksesta Ravelia ja Prokofjevia3?,
mihin on todenndkoéisesti houkutellut erityisesti konserton varikas orkestraatio ja
"vasaroiva” pianismi. Ne, joille itse olen konserton piano-osuutta soittanut, ovat
kuulleet siina lisdksi vaikutteita Messiaenilta, Rautavaaralta, Englundilta, Merilaiselta ja

Sostakovitsilta.

Selvimmin konserton pianotekstuuri vertautuu kuitenkin Ahon omiin teoksiin Sonaatti
(1980) ja Solo II (1985). Tama on luontevaa, ovathan ne pianokonserttoa edeltavia
pianoteoksia Ahon tuotannossa. Kyseisissa soolopianoteoksissa Aho on myds loytanyt

omimman tapansa Kirjoittaa pianolle. Siitd kerron seuraavassa tarkemmin.

3.2 Ahon pianotekstuurista yleisesti

Ahon pianotekstuuri on yleisesti ottaen melko paksua ja sointuvoittoista.3!
Lapikuultavia unisonokulkuja tai yksinkertaisia, laulavia melodioita on verrattain
vahan32, Melodiat kulkevat usein sointujen lomassa, niiden yla-aanina tai
monikerroksisten tekstuurien polyfonisena osana. Nopeaa liikettd, repetitioita ja
toccata-kuvioita on paljon. Kaksoisotejuoksutuksia on Ahon pianoteoksissa runsaasti,
mutta se ei valttamatta ole erityisesti pianon darella ajateltua tekstuuria:
samantyyppisid kulkuja on myo6s esimerkiksi puupuhaltimilla Ahon sinfonioissa ja
konserttojen orkesteriosuuksissa. Usein ne ovat terssikulkuja, sekuntikulkuja tai ndiden
yhdistelmia. Vastaavasti on myos oktaavikulkuja, joissa vaihdetaan valilla septimeihin

tai nooneihin.

30 Pentti Ritolahti mainitsee nama saveltajat arviossaan (Etela-Suomen Sanomat
1.9.1990) ja myo6s Lars Hedblad kuuli teoksessa eleganssia ja soinnin rikkautta, joka toi
hdnen mieleensa Ravelin (Svenska Dagbladet 18.8.1991).

31 Myo6s Korhonen mainitsee tydssddn useaan otteeseen Ahon "paksut, efektinomaiset
soinnut”, jotka on sijoitettu matalaan oktaavialaan (Korhonen 1988, 133). Neljannen
sinfonian kohdalla hdn pohtii: “"Taman paksusti soivan kompleksin taustalla on ehka
kysymys paksuudesta sindnsa kuin joitakin tiettyja savelia sisaltdvasta soinnusta” (mts.
1988, 52).

32 Nain on laita ennen kaikkea 80-luvun tuotannossa. Uudemmassa pianomusiikissa on
lapikuultavuutta ja unisonoja enemman, kuten esim. Pianokonsertossa nro 2 (2002).
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Vaikka sointutekstuuri onkin hallitsevaa, Aho kirjoittaa toki myos melodioita. Melodia
ilmenee 80-luvun teoksissa usein lyhyind aiheina, motiiveina tai eleina. Niita kehitelladn
beethoveniaaniseen tapaan, jolloin lyhyt motiivi toimii eri osia yhdistavana tekijana ja
suurempien temaattisten kokonaisuuksien alkusoluna. Usein musiikki yltyy
kontrapunktiseksi. Pidemmat melodiat muistuttavat usein orkesterimusiikin
jousisoitinjaksoja, erityisesti matalien jousien tummia savyja. kuten esim. teoksessa
Andante (1983) tai Sonatiinin (1993) toisessa osassa, Andante sekin. Ensimmainen
maalaa melodiaa kolmisointujen paall4, jalkimmainen taas on kolmidanista polyfonista

kudosta.

Ahon pianomusiikin soinnillisia esi-isid vaikuttavat olevan muun muassa jo aiemmin
mainitsemani Brahms paksun sointutekstuurinsa vuoksi, usein myo6s Beethoven,
erityisesti jos ajatellaan monikerroksista pianotekstuuria ja niin sanottuja kolmen
kdden efektejd. Jopa Chopin saattaa valilla kurkistaa nurkan takaa, harvoissa
lapikuultavammin soivissa kohdissa. Esimerkiksi pianokonserton finaalin etuhelekuviot

muistuttavat hieman Chopinin helmeilevia koristeluja.

Motoriset kohdat Ahon musiikissa voivat muistuttaa Prokofjevia ja Bartdkia.
Pianomusiikissa on toisinaan hyvin rajuja savyja, kuten sonaatin toinen osa, Solo II:n
Furioso -jakso ja konserton toccata osoittavat. Pianon viritystakin jo uhkaavat
klusterikohdat kuvaavat kaaosta, tuhoa tai katastrofia ja kertovat Ahon pessimistisesta
maailmankuvasta. Niiden vastakohtana lyyriset kohdat ovat hyvin herkkia ja lohdullisia.

Kontrastit ovat suuria.

Ahon pianomusiikki on usein aluksi melko epamukavaa soitettavaa. Klaviatuurin
topografia (mustien ja valkoisten koskettimien sijainti suhteessa pianistin kdteen) on
jatetty paikoitellen huomioimatta, kenties jopa tarkoituksella. Kadet eivat 16yda
kuvioille mitenkaan itsestddn. On mietittava paljon sormituksia ja sitd, kummalla
kddellda mitdkin soittaa. My0ds se, kumpi kdsi on milloinkin paalla ja kumpi alla, aiheuttaa
paljon pohdittavaa. Vaihdot rekisterista toiseen ovat salamannopeita. Toisaalta
sdveltdja nayttaa olevan kuitenkin selvasti "musikantin puolella”, mista viitteitd on
useissakin teoksissa. Esimerkiksi sonaatissa on jatetty muutamassa kohdassa jokin

ilmeinen, samana jatkuva nuotti sulkuihin tai kokonaan pois, ettei se olisi esittdjalle
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aivan mahdoton. Saveltdja on myos kertonut tavoitteekseen saveltda aina soittimelle

idiomaattista, luonteenomaista pianistista tekstuuria.

Pianokonsertossa minulle tunnistettavinta Ahon pianotekstuuria edustavat toccatat,
kaksoisotejuoksutukset, kvasikromatiikka, trilli-tremoloketjut, erilaiset
terssirakennelmat ja raskaiden sointimassojen liikuttelu suurella vauhdilla. Konserton
toccata vertautuu heti esimerkiksi Ahon sonaatin toiseen osaan, Solo II:n vilijaksoon, ja
kamarimusiikkiteoksista Preludi, Toccata ja Postludi Toccata -osaan. Olenkin harjoitellut

konserton toccataa samaan tapaan kuin nditd mainitsemiani muita teoksia.

Kirjoitan pianokonserton pianotekstuurista erityisesti sen vuoksi, etta tulkinnalliset
seikat hahmottuvat minulle parhaiten tekstuurin kautta. Vertaamalla konserton
pianotekstuuria Ahon muihin pianoteoksiin olen loytanyt tulkinnallisia vihjeita ja

ladannut konserton musiikillisille kuvioille itselleni merkityksellisia sisaltoja.

Tulkinnalliset vihjeet perustuvat pitkalti esitysohjeisiin, joita eri teoksissa on annettu
tiettyjen tekstuurien yhteydessa. Talla tarkoitan seka nuotteihin kirjoitettuja
esitysmerkintoja ettd suullisesti saamiani ohjeita saveltajalta. Tekstuurivertailu
mahdollistaa ndiden vihjeiden l6ytamisen niissdkin kohdissa, joissa esitysohjeita ei ole.
Toiset vihjeet liittyvat omiin havaintoihini nuottitekstista. Perustelen aina kunkin

vihjeen kohdalla, miten olen kyseiseen tulkintaan paatynyt.

3.3 Ahon tekstuurityyppeja ja -elementteja

Ahon pianoteoksissa toistuvat tietyt tekstuurityypit ja tekstuurin elementit.
Pianokonsertossa on erityisen paljon samankaltaisia pianistisia elementteja kuin
samalla vuosikymmenella savelletyissa sonaatissa ja Solo II:ssa. Seuraavassa olen
pyrkinyt jaottelemaan niista tyypillisimmat yksityiskohtaisiin kategorioihin. Naihin
kategorioihin ovat siis paatyneet sellaiset tekstuurityypit, jotka esiintyvat konsertossa

jaloytyvat muistakin Ahon teoksista.

Naiden tekstuurityyppien tunnistaminen on auttanut minua suuresti konserton

opetteluvaiheessa. Konserton monet epamukavilta tuntuneet kohdat alkoivat muuttua
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mielessani selkeammiksi ja helpommiksi soittaa, kun oivalsin yhteyden muihin teoksiin.
Samalla aloin hahmottaa teoksen muotoa ja musiikillisia linjoja paremmin.
Tekstuurityyppien tunnistamisella on siis ollut vaikutusta seka fyysiseen soittotapaan
ettd musiikin merkityssisaltdjen loytamiseen ja syvempddn ymmartamiseen. Myos

muistaminen helpottui.

Esittelen seuraavaksi itse nimedamani tekstuurityypit ja koetan pohtia niiden merkitysta
pianistiselta ja savellystekniseltd kannalta, kertovuuden, saveltdjakuvan seka
nuottikuvan kannalta. Kaikissa kategorioissa ei tarkalleen ottaen ole kysymyksessa
koko tekstuuri, vaan pikemminkin tekstuurin elementti, joka esiintyy osana muuta

tekstuuria. Nama seitseman usein toistuvaa tekstuuria tai tekstuurielementtia ovat:

Terssitornit

Melkein-kuviot, kaksoisotejuoksutukset ja kvasikromatiikka
Trilli- ja tremoloketjut

Toccatat

Katastrofitekstuuri - glissandot ja klusterit

Fanfaarit

N o ks W

Kolmelle viivastolle kirjoitettu monikerroksinen musiikki

3.3.1 Terssitornit

Ahon pianoteoksissa esiintyy sangen usein tersseistd koostuvia rakennelmia. Ne
saattavat ulottua alimmista bassoista ylimpaan rekisteriin ja siksi olen alkanut kutsua
naitd rakennelmia torneiksi. Niissad oikea ja vasen kasi tyypillisesti vuorottelevat - yksi
terssi soitetaan yhdella kadella ja toinen kasi jatkaa esimerkiksi oktaavia ylempaa

soittaen samat savelet. Esimerkki timankaltaisesta terssitornista:
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Nuottiesimerkki 4. Solo II, tahdit 1-2, 7-8, 13.
© Novello & Co. Ltd. Julkaistu luvalla: Ed. Wilhelm Hansen AS, K66penhamina.

Terssitornit voidaan viela jakaa useisiin alakategorioihin. Ylla oleva esimerkki edustaa
selkeintd kategoriaa, jossa rakennelman kaikki terssit pysyttelevat samoina savelina ja
harmonia ei siis vaihdu. Hyvin usein esiintyy myds ensimmaisen kategorian lieva

muunnos, jossa terssit ovat vain laajentuneet soinnuiksi kaksintamalla terssin toinen

aani. Otteet ovat kdytdnndssa oktaavi ja sen sisalla oleva terssi.
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NuottiesimerkKi 5. Solo II, tahdit 20-22; Konsertto 4.0sa, tahdit 63-64.
© Novello & Co. Ltd. Julkaistu luvalla: Ed. Wilhelm Hansen AS, K66penhamina.
© Fennica Gehrman Oy, Helsinki Julkaistu kustantajan luvalla.
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Terssirakennelmat eivat aina pysyttele samojen harmonioiden sisilla ja toinen

alakategoria onkin vaihtuvat terssit. Naissakin kuluissa hypataan usein toiseen

oktaavialaan, mutta kdyddan esimerkiksi ensin vierailulla naapuriterssissa, joko

kromaattisesti tai muuten laheiseen terssiin siirtyen. My6s molli- ja duuriterssit
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Nuottiesimerkki 6. Solo II tahdit 34-39.

© Novello & Co. Ltd. Julkaistu luvalla: Ed. Wilhelm Hansen AS, Ké6penhamina.

Aho on usein kirjoittanut terssitornit niin, etta niista syntyy levottomuuden vaikutelma.

Tasta loytyy viitteitd Solo II:sta. Ensimmainen terssitorni on kirjoitettu rauhallisina
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kahdeksasosina, toinen trioleina ja seuraava jo kuudestoistaosina (ks. esimerkki 4). Kun
padstddn vaihtuvien terssien jaksoon (ks. esimerkki 6), nuotissa lukee Poco meno
mosso; accelerando - Presto. Taman jakson karaktdari on levoton ja kiihtynyt.
Rauhattomuutta korostaa vield kdrkeva aksentointi epaiskullisilla nuoteilla.
Kertovuuden tasolla terssit voivat siis olla tarkea elementti tunnelman muuttumisessa

kithtyneempdaan suuntaan.

Toisaalta ykkostyypin muunnos (ks. esimerkki 5) edustaa majesteettisuutta, joka
edellyttaa suurta, romanttissavytteista sointia ja solistista otetta. Tamantyyppisissa
jaksoissa ei mielestdni voi ajatella edellisen kaltaista eteenpdin menoa, vaan
pikemminkin taaksepdin nojaavaa, leveaa ajankayttod. Konserton esimerkki on
finaalista ja siina terssisoinnut toimivat huipentavana tekijana. Soinnut vaativat tilaa
ympdrilleen voidakseen soida majesteettisesti. Tatd korostaa sekin, ettd soinnut on
kirjoitettu harvenevaan rytmiin: triolien jalkeen tulee kahdeksasosia. Asteittainen

agoginen leveneminen toteutuu siis jo nuottikuvassa.

Kummatkin esimerkit osoittavat, kuinka terssitornitekstuurilla saadaan aikaan kasvua.
Ensimmainen esimerkki kuvastaa levottomuuden ja kiihtymyksen kasvamista,
jalkimmadinen taas dynamiikan kasvua ja emotionaalista huipennusta. Vaikka agogisessa
mielessa ne ovatkin padinvastaisia ilmio6itda, kummallakin on samankaltainen vaikutus

kerronnalliseen muutokseen: jotakin tulee musiikkiin enemmudin.

Terssitornit hahmottuvat Ahon musiikissa usein tunnelman ja harmoniamaailman
luojana, toisinaan mydos “soinnillisena taytteend” jonkin tirkeimman aiheen lomassa.
Erds esimerkki tastd kuullaan konserton ensimmaisen osan sivuteemassa, jossa

terssitorni soi teemaesiintymien valilla (t. 198-206).

Pianistisessa mielessa terssitorni on kateva tapa saada flyygeli soimaan rikkaasti, kun
eri oktaavialoihin jakautuvien terssien ansiosta padstdan heti kdyttimaan koko
klaviatuuria. Kasien vuorottelulla se tapahtuukin vaivatta. Sointi voi olla lampiman
tayteldinen (kuten esimerkissa 4) tai majesteettisen suuri (esimerkki 5). Matalassakaan
rekisterissa sointi ei mene tukkoon, silld sointua ei taytetd kokonaan vaan vain terssilla.

Kiihtyneemmissa terssitorneissa voidaan tavoitella kaoottisempaa sointia ja levotonta
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tunnelmaa (esimerkki 6) ja samalla pianistinen epamukavuus lisddntyy kuin
alleviivaten karaktdaria. Levottomuus tuntuu aivan fyysisesti soittajan kehossa, silla

hankalia otteita ja siirtymia on mahdotonta soittaa rauhallisena.

3.3.2 Melkein-kuviot, kaksoisotejuoksutukset ja kvasikromatiikka

Tahan olen koonnut Ahon teoksista sellaisia kohtia, jotka tuntuvat olevan melkein
jotakin: melkein unisono, melkein kromaattinen asteikko, melkein kaksoisotejuoksutus.
Tama kategoria on saanut nimensa siitd, ettd muistan Jouni Kaipaisen osuvasti
luonnehtineen Ahon Solo II -teosta melkein tonaaliseksi (Kaipainen 1986).33 Lukiessani
tuota teosesittelya aloin ajatella, ettd melkein -elementti esiintyy muullakin tavoin Ahon

teoksissa.

Esimerkkeja melkein-ilmiosta ovat melkein unisono, jossa vain yksi savel poikkeaa
unisonosta, tai lahes kromaattinen asteikko, jossa valilla vilahtaakin kokosadvelaskel.
Ahon lukuisat kaksoisotejuoksutukset ovat tdynna naita yllatyksia: rinnakkaisten
terssien asteikkojuoksutus saattaa vaihtua lennossa sekuntien asteikoksi.
Kaksoisotejuoksutuskin on vain melkein nimensa mukainen, silla kaksoisotteiden

lomassa on lisdksi yksittdisia dania.

Konsertossa on esimerkiksi kvasikromatiikkaa, joka tapahtuu molemmilla kasilla yhta
aikaa. Eri savelista alkavat asteikot oikealla ja vasemmalla kddella ovat muuten
kromaattisia, mutta neljan savelen ryhmat alkavat kuitenkin kokosavelaskeleilla. Siina
mielessa tuo kohta on hyvin looginen. Kuitenkin uuteen ryhmaan siirrytaan valilla
puolisavelaskeleella ja valilla kokosavelaskeleella, mika aiheuttaa muistihaastetta.
Lisdksi asteikot loppuvat ensimmaisella kerralla kromaattiseen asteikkoon ja toisella
kerralla kromaattisen kulun jalkeen tulee vield viimeisen oktaavin alueelle
kokosavelasteikko. Melkein-elementti korostuu kuitenkin vield vasemman kaden

viimeisella savelelld, johon tullaan puolisavelaskeleella.

33 ”Solo II:n suhde tonaalisuuteen ei maarity tyhjentavasti kutsumalla kappaletta
‘tonaaliseksi’ sen paremmin kuin "atonaaliseksi’ tai 'vapaatonaaliseksi’; tekee mieli
vaittad teoksen harmonisen tehon perustuvan siihen, ettd se on melkein tonaalinen”
(Kaipainen 1986).
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Nuottiesimerkki 7. Konsertto 1.osa, tahdit 30-40.
© Fennica Gehrman Oy, Helsinki Julkaistu kustantajan luvalla.

Melko humoristinen esimerkki on seuraava konserton unisono-kohta, jossa ainoastaan

kuvion viimeinen savel (t. 48) poikkeaa unisonosta ja kuulostaa lahinna silta kuin se
menisi pieleen.
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Nuottiesimerkki 8. Konsertto 1.0sa, tahdit 45-48.
© Fennica Gehrman Oy, HelsinKi Julkaistu kustantajan luvalla.

Toinen esimerkki on pdinvastainen, mutta yhtd humoristinen. Siina oikea ja vasen kasi
soittavat samanlaisia kuudestoistaosien kuvioita, jotka alkavat eri savelista ja valilla
ilmestyva unisono on poikkeus. Tuloksena on vinksahtaneen oloinen juoksutus, jota

nimitan "vekkulaksi”:
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Nuottiesimerkki 9. Konsertto 1.osa, tahdit 95-102.
© Fennica Gehrman Oy, HelsinKi Julkaistu kustantajan luvalla.

Samantyyppinen vekkula-juoksutus 16ytyy Solo II:sta. Naitd kahta kohtaa yhdistdaa myos

fyysinen epdmukavuus, joka mielestdani kuuluu asiaan ja sopii karaktaariin.
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Nuottiesimerkki 10. Solo II:n vekkula tahdeissa 78-80 (alkaen timan esimerkin 1.
rivin neljannesta tahdista).
© Novello & Co. Ltd. Julkaistu luvalla: Ed. Wilhelm Hansen AS, Ké6penhamina.

Melkein-kuviot tuntuvat olevan Ahon tavaramerkki, oleellinen osa hanen
saveltdjakuvaansa. Ne kertovat toisaalta saveltdjan pyrkimyksista yllattaa ja
havahduttaa, toisaalta hdanen ilkikurisesta huumorintajustaan.

Pianistisessa mielessa melkein-kuviot ovat lahes poikkeuksetta epdmukavia soittaa.
Kasien ei ole helppo asettua annetuille kuvioille juuri sen takia, etta totutusta ja
idiomaattisesta poiketaan. Elastisia liikkeitd on usein vaikea l6ytaa, elastisuuden
sdilyttdminen loppuun asti on jo ldhestulkoon mahdotonta. Koska kuvaamissani
melkein-kuvioissa oikeille nuoteille on ylipaatdan vaikea osua, olen yrittanyt harjoitella
niitd legatossa, pitden kateni mahdollisimman rauhallisena, akkinaisia liikkeita valttaen.

Akkindinen liike tulee jossain kohtaa kuitenkin vaistamétta.

Kerrontaan melkein-kuviot tuovat yllatyksellisyytta ja ironisen ulottuvuuden. Vekkulat
voi ndhdadkseni asettaa Kimmo Korhosen muotoileman materiaali-ironian piiriin:
"Materiaali-ironiaksi kutsun sellaista musiikkia, jonka materiaali jo itsessdadn tuntuu
herattavan mainitun kaksitasoisen vaikutelman. Esimerkkina voi mainita lyhyen
kddnteen ensimmaisesta sinfoniasta, jossa yksi savel riittda herattimaan ironisoivan
vaikutelman. Kyse on esimerkin viimeisen tahdin c-savelestd, jonka pitaisi
savellajitunnun vuoksi olla tietenkin cis. Nyt tuo savel luiskahtaa puoli sdvelaskelta
alemmaksi kuin mita kuulijalla oli tavallaan lupa odottaa, jolloin syntyy kaksitasoinen
elamys: tieto siitd, miten melodian ”olisi pitdnyt edetd” ja tieto siitd, miten se lopulta

eteni. My0s tdma lajin ironiaa tapaa Aholla.” (Korhonen 1988, 187.)
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3.3.3 Trilli- ja tremoloketjut

Pitkia trillien jatkumoita 10ytyy Ahon teoksissa usein rakenteellisesti tarkeissa kohdissa
kuten loppuhuipennuksissa. Paras esimerkki tdllaisesta on sonaatin finaaliosan noin
kolme minuuttia jatkuva trilli, joka valilla muuntautuu tremoloksi ja vaihtuu toisinaan
myos kadelta toiselle. Sonaattia harjoitellessani kavi ilmeiseksi, etta trilleihin ja
tremoloihin liittyy olennaisesti jatkuvuuden ajatus: tremoloiden on tarkoitus kuulostaa
trillimaisilta ja naiden valisten siirtymien tulisi olla mahdollisimman saumattomia.3+
Aho on tastd antanut sanallisia ohjeita keskusteluissamme ja niin ikddn partituurissakin

kerrotaan: "Tremolot mahdollisimman nopeat, trillimaiset”.3>

Konsertossa on finaaliosassa trilleja, joilla on merkittava rooli musiikin eteenpain
vievana voimana. Pitkd loppunousu toteutuu tahtien lopuissa vareilevien trillien ja
tremoloiden johdattaessa kohti uusia harmonioita. Tama liittynee myos siihen
instrumentin erityispiirteeseen, ettd pianolla ei voi tehda crescendoa pitkalla danella.
Trillien ja tremoloiden avulla saadaan aikaan jatkuvuutta ja kasvua. Oivallettuani selvan
yhteyden sonaatin finaaliin, aloin soittaa konsertonkin trilleja siten, ettd ne todella
kasvattavat nousua kohti huipennusta.3¢ Nuottikuva selvasti vihjaa jatkuvuuteen,

pitkaan linjaan ja suureen huipentumiseen.

34 Kaytannossa trilli tarkoittaa kahden vierekkdisen sdvelen nopeaa perattaista toistoa.
Tremolossa savelet eivat ole vierekkaisia tai niitd on yhtdaikaisesti enemman.
Tyypillisessa Ahon tremolossa esimerkiksi yksi sdvel ja sointu vuorottelevat keskenaan.
35 Tama ohje on annettu sonaatin 3.o0san tahdin 47 kohdalla (ks. nuottiesimerkki 19).

36 Keskityin tahtien lopuissa siihen, ettd ylimeno seuraavaan tahtiin olisi
mahdollisimman saumaton. Koetin pitda huolta siita, etta trilli jatkuu
keskeytymattomana tahtiviivan yli. Jatkuvuutta ja kasvua auttoi vield pieni trillivauhdin
nopeuttaminen ja crescendo tahdin loppua kohden. Sen sijaan agogisesti nojauduin
pikemminkin hieman taaksepain, pieni accelerando koski vain trillin vauhtia. Trilli sai
soida rauhassa tdyteen mittaansa.
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Nuottiesimerkki 11. Trilli- ja tremoloketju konserton 4.osassa, tahdit 63-70.

© Fennica Gehrman Oy, HelsinKki Julkaistu kustantajan luvalla.
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On myo6s kahden samanaikaisesti soivan mutta eri aikoina alkavan trillin ilmio, jota
nimitan "trilliahtokuluksi.” Ahon kontrapunktinen ajattelu nakyy myos tallaisessa
yksittdisessa detaljissa. Tapanani on ollut korostaa ndiden kohtien polyfoniaa
soittamalla trillit selvasti eri voimakkuuksilla ja jopa eri nopeudella trillaten. Tahédn olen
l6ytanyt vihjeen sonaatin nuottikuvasta, jossa eri aikaan alkaville trilleille on kirjoitettu
alkuun aksentti, diminuendo ja sitten crescendo. Kun ensimmadinen trilli on
diminuendon ansiosta jaanyt hieman taka-alalle, uusi trilli erottuu helpommin ja
molemmat kuuluvat selkeind omina tasoinaan. Tama on innoittanut minua
eksperimentoimaan nyanssien, aksenttien ja trillivauhdin kanssa muissakin
trillikohdissa. Parhaimmillaan tuloksena on todella monikerroksista ja hermostuneen

kuuloista pianosatsia.

Trilleissa sindnsa ei ole mitddn uutta. Se on varsin tavallinen yksityiskohta
pianomusiikissa ja liittyy toki muuhunkin kuin pianomusiikkiin. My6s tremolot ovat
kaikille pianisteille tuttuja, esimerkiksi Lisztin musiikista.3” Olen kuitenkin ottanut trillit
ja tremolot erikoistekstuurien joukkoon, koska Aho vie tdman tekniikan harvinaisen
pitkalle. En ole missddn muussa teoksessa kamppaillut niin paljon kdteni visymisen
kanssa, kuin Ahon pianosonaatin parissa. Siind olen joutunut pohtimaan
perusteellisesti, miten trillit ja tremolot saisi soitettua siten, ettd jatkuvuuden

vaikutelma syntyisi ja ettd jaksaisin soittaa teoksen loppuun asti.

Ajattelisin, etta Ahon trilli- ja tremoloketjut ovat erdanlainen kunnianosoitus
Beethovenille38 ja Lisztille, pianotekniikan kahdelle suurelle uudistajalle. Aho jatkaa
suoraan heidan traditiotaan kayttden heidian pianonkasittelyn tekniikoitaan omalle

sdavelkielelleen muunnettuna ja haastaen pianistin sen parissa epdmukavuusalueelle.

37 Esimerkkina tasta olkoon Lisztin Chasse-Neige -transsendenttietydi nro 12.
38 Ahon pitkat trillien jatkumot osana polyfonista tekstuuria ovat laheista sukua
Beethovenin sonaateille.
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3.3.4 Toccatat

Aho on Kkirjoittanut pianolle runsaasti motorista toccatatekstuuria. Sana Toccata
esiintyy usein osien nimissakin, kuten Sonatiinissa (1.0sa), Kvintetossa pianolle ja
puhaltimille (2.0sa) ja Preludi, Toccata ja Postludi -teoksessa sellolle ja pianolle. Myos
sonaatin toinen osa on toccata, tosin ilman tiata nimea. Solo II:n valijakso, erddnlainen
toinen osa sekin, voidaan vaivatta tunnistaa toccataksi. Pianokonserton toccata alkaa

kolmannen osan soolopianon sisdantulosta.

Ahon toccatatekstuuri on tyypillisimmillddn vuorokasin soitettavia toistettuja savelia.
Ne voivat olla yksittdisia dania tai savelryhmia, esimerkiksi terssejd, sointuja tai jopa
klustereita. Saman sdvelen toistoja, repetitioita esiintyy paljon, mutta myos laajoja
hyppyja klaviatuurin darilaidasta toiseen. Toccatoissa on usein vaihtuvia tahtilajeja ja
muuttuvia iskutuksia. Tasaisesti etenevien kuudestoistaosien kulkuun on saatu
vaihtelua myds kasien jakoa varioimalla: vuorokasin soitettavan materiaalin lomassa
toinen kasi soittaakin valilla kaksi tai useampia perattaisia savelid, ennen kuin kasi

vaihtuu. Tdma kuuluu svengaavuutena musiikissa.
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Nuottiesimerkki 12. Toccatan alku konsertossa (3.0sa, tahdit 27-36).
© Fennica Gehrman Oy, Helsinki Julkaistu kustantajan luvalla.
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Toccatoissa on yleensa hurja loppunousu, joka voi huipentua rajuihin klustereihin,
kuten konserton kolmannessa osassa. Edes klusteri ei keskeyta tikuttavaa motoriikkaa.
Vuorokasin soitettavat klusterit osan loppupuolella toteutetaan ensin kaimmenilla ja

lopulta kasivarsilla.

Toccatat ovat Ahon erds keino luoda dynaamista ja menevaa - myos yleis66n menevaa -
musiikkia. Toisaalta ne ovat myds soittajan kannalta kiitollinen keino saada késien
vuorottelulla aikaan virtuoosisen kuuloista pianosatsia. Nopeat kuudestoistaosat
ovatkin paljon helpompia soittaa vuorokasin kuin yhdella kiadella ja rytminen jantevyys
ja mahdolliset aksentoinnit luonnistuvat myos vaivatta. Toccatat ovat siis pianistisia,
mutta Aho hy6dyntaa niissa myos lydmasoittimien tapaan kdytettya rytmista
iskevyyttd. Aho ei kuitenkaan tyydy helppoihin toccatoihin, vaan kirjoittaa lahes
mahdottomia hyppyija ja otteita, jolloin soitossa on melkoisesti myos kitkaa ja taistelua.
Konserton toccataosuus onkin todella vaikeaa soitettavaa, epdmukavan tekstuurin

yhdistyessa virtuoosisen nopeaan tempoon. Lopputulos kuulostaa pahkahullulta.
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Nuottiesimerkki 13. Toccatatekstuuria konsertossa (3. osa, tahdit 92-97).
© Fennica Gehrman Oy, HelsinKki Julkaistu kustantajan luvalla.

Nuottikuvassa toccatat nayttavat miellyttavilta. Aho on kirjoittanut erittdin selkeasti,

kummalla kddella haluaa mitakin soitettavan. Toccatatekstuuria on siina mielessa

helppo lukea. Sen sijaan tiuhaan vaihtuvat tahtilajit ja nuottiavaimet tuovat haastetta,

kuten myos vaikeasti luettavat klusterimaiset otteet. Konserton tahdeissa 89-90 on

kuriositeettina hauska yksityiskohta nuottikuvaa ajatellen: vierekkaiset vasemman

kdden ryppaat nayttavat nuotissa tismalleen samoilta saveliltd, mutta nuottiavain onkin

valilla vaihtunut, eli ne soitetaan aivan eri kohdista eikd samannakéisyytta voi korvin

kuulla.
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Toccatojen esiintyminen niin usein Ahon tuotannossa on jalleen hyva esimerkki
sdveltdjan tavasta hyodyntaa vanhoja hyvia malleja ja luoda niiden pohjalta uutta. Aho
jatkaa toccatatradition jatkumoa myo6hdisrenessanssista Schumannin, Ravelin ja

Prokofjevin kaltaisten pianon ikonien kautta nykypaivaan.

Seuraava kategoria antaa selityksen toccatojen kerronnallisesta puolesta.

3.3.5 Katastrofitekstuuri: glissandot ja klusterit

Sonaatin toinen osa (toccata) loppuu tilanteeseen, jossa klusterit ja glissandot tuntuvat
tuhoavan kaiken alleen. Glissandot eivat tietenkddn sindnsa valttamatta assosioidu
tuhoon, mutta yhdistyneena voimakkaisiin klustereihin ja kiihtyneeseen tempoon Ahon
tekstuurissa tulos on kuin maailmanloppu. Siksi nimitdn glissandoja ja klustereita
katastrofitekstuuriksi. Useimmiten katastrofia edeltdd nopea ja dynaaminen toccata.
Vaikuttaakin silta kuin glissandot ja klusterit otettaisiin kdyttéon vasta sitten, kun
tikuttava toccata-aihe on pitkdn nousun paatteeksi3? yltynyt jo varsinaiseksi
moukaroinniksi. Kun toccatatekstuurilla ei enda voida tehda enempaa kasvua, viela

suurempaan huipennukseen tarvitaan jareammat aseet - glissandot ja klusterit.0

39 Nousulla tarkoitan crescendoa ja kasvua muillakin tasoilla. My6s tempo on
nopeutunut osan loppupuolella. Sama tapahtuu myds konsertossa: toccatan lopussa on
uusi, nopeampi tempomerkinta.

40 Kimmo Korhonen mainitsee erdadksi tekstuurityypiksi Ahon sinfonioissa kaaosmaisen
huipennuksen, joka on selvasti sukua talle oman kategorisointini katastrofitekstuurille.
Korhonen kertoo, etta kyseisissa huipennuksissa tekstuuri hajoaa moniksi
tapahtumiksi, jotka enemman tai vihemman hukuttavat yksityiskohdat alleen. Nama
huipennukset liittyvat Korhosen mukaan enemman nopeisiin kuin hitaisiin taitteisiin.
(Korhonen 1988, 133.)
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Nuottiesimerkki 14. Katastrofitekstuuria sonaatin toisessa osassa, tahdit 90-100.

© Fennica Gehrman Oy, Helsinki Julkaistu kustantajan luvalla.



69

Konsertossa toccatan lopussa Aho on Kirjoittanut klustereita, jotka itse asiassa jatkavat
toccatatekstuuria. Klustereita soittaessaan pianisti jatkaa vuorokasin tikuttamista ensin
kdmmenin ja kun sekdan ei enaa riitd, Aho siirtyy koko kasivarren klustereihin.
Kasivarsiklusterit soitetaan siis toccatana nekin, kddet vuorottelevat ja erkanevat
toisistaan. Tassa kaltaiseni pienikokoinen pianisti kohtaa varsinaisen
mahdottomuuden: kun kiadet erkanevat tarpeeksi kauas toisistaan, ulottuvuus ei enaa
riitd. Kasivarsiklustereita soitettaessa on pakko nojautua eteenpadin, jotta koko kasivarsi
saadaan klaviatuurille. Tasta etunojasta ei ole mahdollista soittaa molempia
koskettimiston daripaita kasivarsiklustereina yhta aikaa. Jouduin tekemdan valinnan:
nojautuako enemman oikean vai vasemman kdden paalle. Jatkoin lopulta
kasivarsiklustereita molemmilla kasillani niin pitkalle kauas toisistaan kuin se oli
mahdollista ja siirryin sen jalkeen vasemmalla kddelldni kimmenklustereihin, koettaen
kattaa niin laajan alueen kuin mahdollista.#! Oikealla taas jatkoin edelleen
kasivarsiklusterien soittamista. Lopuksi nojauduin koko vartalollani oikean kateni
paalle ja sithen rojahtaneena jain pitkéksi aikaa viimeiselle klusterille lepadamaan,

kaikkeni antaneena ja lopen uupuneena.

41 Jtse asiassa soitin aluksi kimmenella ja hetken paasta pystyin ottamaan taas mukaan
vahan kasivarttakin, mutta nyt kdsivarsi toisin pdin kddntyneena: kyynarpaa lahella
vartaloa (kasivarsiklustereita soitetaan tavallisesti kyynarpaa loitolla vartalosta). Kun
olin nojautuneena oikean kateni paalle, vasemman kasivarren kdanté ndin pain onnistui
alimmille bassoille.
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Nuottiesimerkki 15. Klusterit konsertossa (3. osa, tahdit 204-210).
© Fennica Gehrman Oy, HelsinKki Julkaistu kustantajan luvalla.

Tassa on mielestdni hyva esimerkki siitd, kuinka ohjelmallisuus toteutuu
pianotekstuurissa. Katastrofitekstuurilla on selva yhteys juoneen*?: glissandot ja
klusterit liittyvat tuhoamisvimmaan, jota taas edeltda levoton toccata. Voimakas
dynamiikka kuuluu asiaan, kuten myos nopea tempo ja kiihtynyt jannite. Katastrofia
aina edeltda jokin - ensin pitda olla jotakin, jonka voi tuhota. Ahon saveltdjakuvaan

usein liitetty pessimistisyys nayttaytyy voimakkaimmin juuri tassa tekstuurissa.*3

427 teos voi karjistya voimakkaisiin ristiriitatilanteisiin, joissa musiikin
rakennusosaset kasaantuvat tiiviiksi, riitasointisiksi sivelmassoiksi. Se ei luo enai
valttdmatta rauhaa ja jarjestysta kuulijan mieleen, vaan se voi pyrkia askarruttamaan
ajatuksiamme ja jarkyttamaan elamanjarjestystd, johon olemme tuudittautuneet.” (Aho
1980, 168.)

43 Aho itse tosin toteaa, ettd paljon voimakkaammin katastrofi johtaa tadystuhoon
esimerkiksi 5. Sinfoniassa ja ensimmaisessa sellokonsertossa kuin pianokonsertossa.
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3.3.6 Fanfaarit

Fanfaarit ovat Ahon musiikissa lyhyitd, julistavia motiiveja, jotka esiintyvat usein
kolmisointutekstuurina. Pianokonsertossa fanfaareja esiintyy ensimmaisessa osassa,
niin vaskisoittimilla kuin pianollakin. Fanfaarien funktio tuntuisi olevan kontrastien
luominen jonkin muun tekstuurin lomassa. Esim. tahdissa 43 vaskien fanfaari asettuu

pianon asteikkoilottelun valiin. Se siis toimii erddnlaisena vastakommenttina asteikoille.
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Nuottiesimerkki 16. Fanfaarit trumpeteilla, konsertto tahdit 43-44.

© Fennica Gehrman Oy, Helsinki Julkaistu kustantajan luvalla.
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Sama fanfaarimotiivi kuullaan myéhemmin pianolla jaksossa, jossa solistilla on
romanttisen ronsyilevaa kuudestoistaosien tekstuuria kaksoisotejuoksutuksineen.
Tassa jaksossa ei aluksi ole selkedda melodiaa, mutta hetken paasta
kuudestoistaosakuvioiden paalle nousee melodinen motiivi, joka muuntuu fanfaariksi
tahdissa 224. Miellan sen fanfaariksi sen takia, ettd tahdin 221 melodiaan verrattuna
sdvy on julistavampi, dynamiikka forte ja tekstuuri on laajentunut oktaavilla
kaksinnetuksi kolmisoinnuksi. Pianisti esittda sen yhdessa puupuhaltajien kanssa.
Mielestani tdlle motiiville on eduksi, jos sen soittaa teravaa rytmia korostaen ja danten
tarkkaan yhtdaikaisuuteen keskittyen. Nuottiesimerkissa on nakyvilla koko edella

kuvaamani tilanne.
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Nuottiesimerkki 17. Konserton 1.osan fanfaarit tahdeissa 224-225.
© Fennica Gehrman Oy, HelsinKki Julkaistu kustantajan luvalla.
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Fanfaaritekstuurissa pianolla on selkeitd kolmisointublokkeja ja melodia hahmottuu
sointujen ylimmista dadnistd. Tosin soinnun kaikki 4dnet on mielestdni syyta soittaa yhta
tayteldisesti ja kirkkaasti, niin ettei ylintd danta korosteta ainakaan liikaa.** Konserton
lisdksi fanfaareja esiintyy esimerkiksi varhaisemmassa teoksessa Kolme pientd
pianokappaletta (1971), jossa fanfaaritekstuuri on oleellinen osa ensimmaisen
kappaleen ideaa. Siind melodia esiintyy valilla terssikulkuna ja sointufanfaarina, hieman

samaan tapaan kuin edellisessa konserton esimerkissa.

Myo6s Korhonen nostaa tydssaan Ahon fanfaariaiheet esille. Fanfaarit edustavat hanelle
yhta ironista lajityyppia valssien, marssien ja fuugien ohella (Korhonen 1988, 185-
186).45 Fanfaarien tavallisin tehtdva Ahon sinfonioissa on Korhosen mukaan taitteen
aloittava tai huipentava. Niilld on my6s usein johdatteleva funktio: ne "edeltavat jotakin
huomion kiinnittavind merkkeind”, kuten neljannen sinfonian viimeisessa osassa, jossa
fanfaarit "julistavat osan intensiivisen melodian saapumista ja jotka siten toimivat

perinteisina airuina, fanfaarien alkuperaisessa funktiossa”. (Korhonen 1988, 172-173.)

Fanfaarit kertovat ehka siitikin, kuinka tarkeassa roolissa orkesterimusiikki on Ahon
kaikessa musiikillisessa ajattelussa. Fanfaarit assosioituvat ilman muuta vaskisoittimiin.
Kun pianolle on kirjoitettu fanfaareja, niitd ei mielesténi tarvitse ajatella leimallisesti
pianomusiikkina vaan pikemminkin viittauksena vaskimusiikkiin. Siksi koetankin
fanfaariaiheita soittaessani matkia vaskisoittimien sointia parhaani mukaan. Téllaiseen
soittotapaan liittyy ymmartadkseni danten vahva aluke ja kaikkien ddnten tarkka
yhtdaikaisuus, ja my0os mielikuva tasaisena pysyvasta sointikvaliteetista. Vaikka pianon
sointi luonnollisesti lahtee tekemdan diminuendoa danen alukkeen jalkeen, sita ei
fanfaariaiheissa onneksi juuri ehdi kuulla, koska ne ovat niin lyhyita. Fanfaareja

soittaessani pidan kdteni otteet jdmerind#® ja liikkeet vertikaalisina vahvan alukkeen ja

44 Tasta kirjoittaa myos Pokki (2003, 66): "jokaisesta pianosta voi loytaa
vaskipuhallinmaisen dynaamisen alueen, mikdaan danista ei dominoi”. Brendel taas
kirjoittaa orkesterisoitinten sdvyjen tavoittamisesta pianolla mm. seuraavaa: "In chords
played by several horns, the upper voice must recede slightly in favour of the lower
ones” (Brendel 1976, 96).

45 Tosin Korhosen mielesta fanfaareista ei erotu yhta selvia ironisia ulottuvuuksia kuin
valssiaiheista (mts. 186).

46 7 A stiffening of the physical apparatus is required to do justice to the blaring, braying
sound of the trumpet, the brilliant of which needs the aid of pedal” (Brendel 1976, 96).
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terdksisen soinnin takia. Jokainen sointu on syyta artikuloida selkedsti, joten sointujen

valiin on hyva jattaa tarpeeksi “ilmaa”.4”

Fanfaareja esiintyy erityisen paljon Solo II:ssa. Siind ne lahenevit jopa
toccatatekstuuria, sillda monet fanfaareista soitetaan vuorokasin ja ne ovat virtuoosisia
(ks. esimerkki 18, viimeinen tahti). Fanfaareissa on usein kaytetty kahden eri

kolmisoinnun yhdistelmaa (kuten esimerkin tahdeissa 4 ja 10).

47 Tahankin ajatukseen sain vahvistusta Brendelilta: "Brass chorales should be executed
portato, with air between the chords” (Brendel 1976, 96).
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Nuottiesimerkki 18. Solo II, tahdit 3-16.



3.3.7 Kolmelle viivastolle kirjoitettu monikerroksinen musiikki

Aho suosii teoksissaan polyfonista tekstuuria. Pianistisessa tekstissa monitasoisuus
nayttaytyy toisinaan kolmelle viivastolle kirjoitettuna musiikkina. Silloin tarkeaa
materiaalia soi monessa eri rekisterissa yhta aikaa. Sonaatissa tdma toteutuu
finaaliosassa, joka on kauttaaltaan polyfonista tekstuuria. ”’Kolmen kaden efektit”
toteutuvat erityisesti siten, ettd keskirekisterissa soi trilli samalla kun diskantissa ja
bassossa on muuta materiaalia. Tekstuuri on silti osin sukua Beethovenin sonaateille,

esimerkiksi E-duurisonaatin op. 109 finaaliosalle.
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1) Tremolot mahdollisimman nopeat, trillimaiset.
Tremolos played with maximum speed, like trills.

Nuottiesimerkki 19. Sonaatti 3.0sa, tahdit 40-47.
© Fennica Gehrman Oy, Helsinki Julkaistu kustantajan luvalla.
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Konsertossa kolmen viivaston jaksoja on erityisesti hitaassa osassa, jossa melodisia
motiiveja on kirjoitettu useampaan rekisteriin. Luultavasti ndin on tehty osittain
nuotinnusteknisista syistd. Kun tarkedaa materiaalia on useassa eri tasossa, nuottikuva
nayttaa paljon selkeammalta kolmella viivastolla. Silloin soittajan on helpompi nahda,
miten eri linjat etenevat, kun ne eivat sekoitu toisiinsa. Useamman eri rekisterin kaytto

taas tuo tekstuuriin avaruutta ja tilaa.
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Nuottiesimerkki 20. Konsertto 2. osa, tahdit 59-62.
© Fennica Gehrman Oy, HelsinKi Julkaistu kustantajan luvalla.
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Hahmotuksen kannalta kolmen viivaston musiikki on vaikeaa kuten mika tahansa
polyfoninen musiikki. On pystyttava kuulemaan yhtdaikaisesti kolmen eri linjan

eteneminen, kukin omaan suuntaansa.

Pianoteknisessa mielessa kolmen kdden efektien haasteita ovat muun muassa tarkka
pedaalinkdytto ja nyansointi siten, ettd pitkat ddnet todella tuntuisivat jatkuvan pitkaan.
Lisdksi kdsien vaihdot tulisi tehda niin saumattomasti, ettei kuulija huomaa niita. Trillin
vaivihkainen siirtyminen kadelta toiselle on tasta hyva esimerkki. Kdden vaihtuessa
trillin nopeus ja nyanssi tulisi pysya samana. Tyypillisesti myos toisen kdden yli ristiin

soittaminen voi lisdtd epatasaisuuksia fraseerauksessa.

3.4 Tekstuurien padadllekkiisyys

Ahon teoksissa on paljon jaksoja, joissa kategorisoimani eri tekstuurielementit
esiintyvat limittdin ja paallekkain. Erds esimerkki tastad on jo aiemmin mainittu
klusterien esiintyminen toccatatekstuurin osana konserton kolmannen osan lopussa.
Trillit ovat lahes aina osa muuta tekstuuria, kuten esimerkiksi kolmen viivaston
kerrosmusiikkia. Terssitornit ja toccatat ovat hyvin usein ldhella toisiaan, esimerkiksi
konserton toisessa osassa monet yléspdin nousevat terssitornit paattyvat
toccatamaiseen toistoon diskantissa.*® Lisdaksi tekstuurielementit tyypillisesti
vuorottelevat keskenddn tiuhaan tahtiin. Hyvana esimerkkina tasta on Solo II:n
ensimmainen sivu, jossa useimmat Aholle ominaiset pianistisen kirjoitustavan
elementit esitelladn lyhyen ajan sisdlla: terssitornit, toccatat, fanfaarit,

kaksoisotejuoksutukset ja trillit (ks. esimerkki 21).

48 Karaktaari tosin ei ole lainkaan toccatamainen. Kyseessa onkin ainoastaan haivahdys
toccatamaisuutta (ikdan kuin aavistus tulevasta uhasta) pianotekstuurissa.
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Nuottiesimerkki 21. Solo II alku. Tahdit 1-17.

Kéopenhamina.
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Konserton kolmannessa osassa toccatatekstuuri saa seurakseen tyystin toisenlaista
materiaalia jousisoittimen taholta. Jouset soittavat huokauseleitd, jotka houkuttaisivat
kenties levedmpaadn ajankdyttoon kuin dynaaminen ja eteenpdin syoksyva
toccatatikutus.#? Keskenddn ristiriidassa olevat tekstuurit soivat yhta aikaa, mista

syntyy valtava jannite.

Edelld mainittua tilannetta voisi luonnehtia tekstuurien polyfoniaksi. Kimmo Korhonen
kuvailee vastaavaa ilmiota Ahon viidennen sinfonian kohdalla ndin: "Viides sinfonia
muodostaa polyfonisessa katsannossa erikoistapauksen Ahon sinfonioissa.
Perusajatuksenahan sinfoniassa on useiden yhtdaikaisten musiikillisten tasojen tai
osakudosten soiminen; voisi ajatella ettd perinteinen melodialinjojen polyfonia on
kasvanut osakudosten tai osamusiikkien polyfoniaksi” (Korhonen 1988, 162). Ja: "Aho
yhdistaa itsenaisia musiikillisia tasoja tai "osamusiikkeja” vastakkain yhtaaikaisiksi

tapahtumiksi” (mts. 66).

Ei liene sattumaa, ettd tekstuurien polyfoniaa ilmenee konsertossa juuri Toccata-osassa.
Toccata nimittdin vaikuttaisi olevan Ahon keino ilmaista kiihtymysta, levottomuutta tai

jopa hataa. Tekstuurien polyfonia korostaa jannitteistd tunnelmaa entisestaankin.

On myos erittdin mielenkiintoista, ettd toccatamaisuus - mikali se maaritellaan
erityisesti saman toistoksi ja kdsien vuorotteluksi - vilahtelee usein myos muissa
kuvailemissani tekstuurityypeissa kuin varsinaisissa toccatoissa. Terssirakennelmien
kiihtyneimmat versiot ovat jo lahes toccatoja. Klusterit esiintyvat toisinaan vuorokasin
soitettavina toccatoina, kuten myos fanfaarit. Trillit ja tremolot taas ovat jo
lahtokohdiltaan samojen sdvelten toistoa, joten niissdkin voi tietyissa tilanteissa nahda
sukulaisuutta toccataan. Toccatat siis todella toistuvat Ahon pianokonsertossa ja koko

tuotannossa.

49 Tama kavi selvasti ilmi orkesteriharjoituksissa. Oivalsin materiaalien erilaisuuden
liittyvan siihen, ettd jousien soittama materiaali on samaa kuin osan alkupuolella (vrt.
esim. viulujen tahdit 12-16 ja 40-44). Alussa tempo oli hidas ja karaktaari
unenomainen. Toccatassa nopeasta temposta ja soolopianon energiasta huolimatta
jouset jatkavat tatd vanhaa karaktaaria.
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3.5 Esittdajdn analyysia - pianotekstuurit konsertossa

Tassa osiossa kuvaan yksityiskohtaisesti konserton kulkua pianistin nakokulmasta ja
erityisesti pianotekstuurin elementteja eritellen. My6s orkesterin instrumentaatio,

sointitehot ja yhteissoitolliset seikat ovat osa tdta analyysia.

1. osa

Konsertto alkaa huilujen ja klarinettien soittamalla nelisaveliselld motiivilla, joka heti
hahmottuu konserton padaiheeksi. Motiiviin kuuluu savelet e, c, g, ja fis eli se
muodostuu C-duurisoinnun savelista ja dissonoivasta fis:std. Pieni nooni alaspdin g:sta
fis:sdaveleen on heti teoksen alussa hatkdhdyttdavan jannitteinen ja vaikutelmaa jaddaan
maistelemaan hetkeksi pitkalle savelelle. Melodia jatkuu samaista motiivia
muuntelemalla, edelleen jannitteisia nooneja ja my06s suuria septimeja kayttaen.
Rytmiikka ja aksentit ovat niin erikoiset, ettei selkeda tahtilajituntumaa viela synny.
Fagotit yhtyvat mutkikkaan kuuloisiin unisonokulkuihin. Lopulta fagotit, hekkelfoni ja
kontrabassoklarinetti jadvat morisevalle c-nuotille, joka on tdhdnastisista pitkdkestoisin

nuotti. Matala, pitka c luo odotusta solistin sisaantulosta.

Solisti aloittaakin juuri silla hetkelld kuin on odotettavissa, mutta yhtakkia musiikki
muuttuu aivan erilaiseksi, myds tempoltaan. Pianisti soittaa nopeita ylospaisia
kokosavelasteikkoja orkesterin yhtyessa mukaan ylimman ddnen iskuihin. Varikas
orkestraatio tuo mieleen Ravelin ja pianosatsi voisi olla yhta hyvin vaikkapa Prokofjevia
tai Bartékia. Pianotekstuuri pysyttelee kahdella kadella unisonossa. Puupuhaltajien
esittelema padaihekin kuullaan pianolla heti ensimmaisten asteikkojen jalkeen.

Pianotekstuuri on hyvin perinteista ja rytmiikka selkeaa.

Aho on kirjoittanut heti alussa orkesterille runsasta materiaalia, mista johtuen solistin
osuus on vaarassa peittya sen alle. Kuuluvuuteen auttaa kuitenkin se, etta

pianotekstuuri on kirjoitettu lapikuultavaksi unisonoksi ja melko korkealle diskanttiin,
jolloin se erottuu selkeammin. Lisdksi Aho on ajoittanut orkesterin fortessa soitettavat

ylospaiset asteikot solistin pitkille danille tai tauoille, jolloin solistin ja orkesterin valille
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muodostuu riemukas vuoropuhelu. Solistin kuudestoistaosakuvioiden aikana ei naita

asteikkoja orkesterilla ole, mika edesauttaa soolo-osuuden erottumista.

Jaksossa B trumpetit ovat paaroolissa fanfaareineen ja solistilla alkavat jalleen uudet
asteikot, mutta ne eivat enda ole unisonossa. Nyt oikea ja vasen kasi aloittavat eri
savelistd ylospaiset asteikkonsa, jotka eivat ole aivan yksinkertaisia. Asteikoissa vaihtuu
logiikka tuon tuostakin - niissa on kromatiikkaa ja vaihtuvia koko- ja
puolisdvelaskeleita. Kyseessd on melkein-kuvio, joka sisaltda kvasikromatiikkaa (ks.

esimerkki 7) ja my0s vaihtuvia tahtilajeja.

Sitten padstdan taas hetkeksi unisonoihin, jotka tuntuvat edelliseen verrattuna
huomattavasti helpommilta soittaa. Tosin viimeisessa kuviossa kdsien on vaikea 1oytaa
luontevia liikkeitd hankalan tuntuisille, nooneille, septimeille ja ylinousevalle soinnulle
pohjautuvalle kululle, joka on perdisin suoraan puupuhaltimien mutkikkaasta alusta.
Huvittava yksityiskohta timan kulun lopussa on se, ettd kaiken unisonoriemun jalkeen
vihoviimeinen savel on oikeassa kddessa e ja vasemmassa d. Talloin siis vain viimeinen
aani (t. 48) kuulostaa riitelevaltd, aivan kuin pianisti soittaisi vaarin. Tassa on hyva

esimerkki humoristisesta vekkula-kuviosta (ks. esimerkki 8).

Taman jalkeen, jaksossa C (t. 50-) pianistilla on mukavasti kdteen istuvaa tekstuuria:
staccatoissa kahdeksasosina kulkeva tanssillinen melodia ja sitd imitoiva ja myo6taileva
vasen Kkasi, sekin staccatossa. Jos kappaleen alku olikin ilottelevaa, tima kohta on sita
erityisesti. Tassdakin on suurehkoja intervalleja, kuten esimerkiksi paljon septimej3,

mutta ne ehtii etsia vaivatta, silla tempo ei ole kovin nopea.

Tuo jakso on askarruttanut mieltdni kovasti. Samaan aikaan kun pianistilla on
tanssillinen, muttei niinkaan kettera kohtaus - ndin tdssa alusta alkaen jotakin
kompelon pomp0oosia ja humoristista - jouset urakoivat nopeiden kuudestoistaosa-
asteikkojen parissa. Tekstuurit ovat aivan selvasti eri paria keskenddn, eika tdman
funktiota ole heti aivan helppo ymmartaa. Jousten asteikot myos alkavat milloin
mistdkin kohdasta tahtia, tahdin alusta ja sitten vasta toiselta iskulta, tahtilajienkin

vaihtuessa. Viulistit itse asiassa soittavat tasmalleen samoja kokosavelasteikkoja, jotka
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kuultiin solistilla jo konserton alussa, mutta nyt asteikot esiintyvat hiljaisina,

sordinoituina ja hieman epardéivan kuuloisina.

Tassa kohdassa kuullaankin samat motiivit kuin aiemmin, mutta on vain vaihdettu sit,
milld instrumenteilla niitd soitetaan. Pianosolistin tanssillinen melodia on sama motiivi
kuin aiemmin kuultu - ensimmaista kertaa jo tahdissa 25 - mahtipontinen
pasuunasoolo. Rytmié on vain muutettu hieman ja tempo on nopeampi, jolloin motiivi
nadyttdytyy tanssillisena. My6s dynamiikka on pudonnut fortesta mezzoforteen.
Kompelyys liittynee siihen, ettd perustahtilaji 5/8 nyrjahtaa tuon tuostakin, vaihtuen
valilla 4/8-, 3/8- tai 6/8 -tahtilajeiksi. Vaikuttaa mydos siltd kuin motiivin
peruskaraktaarikin olisi jollain lailla nyrjahtanyt, kun sita ei soitetakaan enda vaskilla.
Sama ilmi6 "vaivaa” jousten tekstuuria: asteikot on alun perin kirjoitettu pianolle
loistokkaiksi soolojuoksutuksiksi, eivatka jousisoittajat valttimatta tunne oloaan oikein
kotoisaksi niiden sordinoitujen versioiden parissa. Kaikki tdma korostaa kohdan

humoristisuutta ja kaoottisuutta, joka huipentuu sireenin ujellukseen.

Edelld kuvattu instrumentaation vaihdos liittynee Korhosen muotoilemaan
esitystapaironiaan. Han Kirjoittaa: "Esitystapaironiassa on kyse siitd, ettd jonkin aiheen,
melodian tms. esitys ei tunnu vastaavan sen ihanteellisinta esitysta. Kyse voi olla

oudosta soitinvalikoimasta tai oudosta rekisterista.” (Korhonen 1988, 186.)

Taman jalkeen pianosolistilla on Prokofjev-tyyppisia vasaroivia repetitioita sekunteina
ja myohemmin useamman savelen ryppding, jotka hairikoivat teemaa®? ja nyt jo
kontrapunktiseksi yltynytta tekstuuria. Vasaroinnit huipentuvat perkussiiviseen
sekuntien tykittelyyn matalassa rekisterissa - ilkikuriseen vuorotteluun isorummun

kanssa.

Juuri ennen seuraavaa jaksoa D pianolla on viela yksi neljan tahdin katkelma (98-101,
ks. esimerkki 9), joka kuulostaa vinksahtaneen eripariselta. Vaaristyma johtuu
pulssinyrjahdysten (joilla tarkoitan vaihtuvia iskutuksia ja tahtilajeja) lisaksi erityisesti

siitd, ettd oikea ja vasen kasi soittavat melkein unisonossa: padaihe kuullaan ensin

50 Myos nama hairikoivat repetitiot ovat perdisin pasuunoiden teemasta, sen lopusta.
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kahdella kddellda suuren noonin etdisyydelld, jatkuen hetken aikaa unisonona, sitten

suurilla septimeilld, paatyen lopulta noonien kautta yksimieliseen oktaaviin.

Naita tahteja soittaessani kamppailen epdmukavien etdisyyksien ja otteiden kanssa.
Mieleeni juolahtaa, ettd kenties tietty pianistinen epamukavuus on osa karaktaaria.
Tuntuisi jollain tapaa vaaraltd, jos nuo kuvailemani katkelmat kuulostaisivat helpoilta ja
kitkattomilta. Olen pyrkinyt harjoittelemaan niin, etta saisin kaiken soitettua
luonnollisesti ja kitkattomasti. Lopputulos on kuitenkin vain melkein sitd ja soittoani
nauhalta kuunneltuani minut on vallannut aavistus siitd, etta niin tulisi ollakin. Kitka ja

kamppailu tuntuvat kuuluvan asiaan.

Jaksossa D kaytetddn C:sta tuttua motiivia muunneltuna ja nopeammassa tempossa.
Motiivi kulkee oikeassa kddessa kahden paallekkaisen kvartin yhteissointina,
vasemman soittaessa valiin kvinttikulkuja alas. Rytmiikka on synkopoitua ja
svengaavaa. Pianoa on tdssa jaksossa kaytetty hieman perkussiiviseen tapaan, mita

viela korostavat mm. ksylofonin vastausrepliikit.

Orkesterin Furioso jaksossa E on tarkea kadnnekohta. Siinad orkesteri esittelee uuden
teeman (t. 129 alkaen), jota kehitellddn kontrapunktisesti. Konsertto lahtee nyt uuteen
suuntaan ja kasvaa sinfonisiin mittasuhteisiin. Piano yhtyy mukaan teemaan (kohta F)
suurilla soinnuilla, joita on jdlleen kdytetty perkussiivisesti. Teeman loppupuoli -

trillimaiset kahden danen toistot (t. 163) - muistuttaa toccatatekstuuria.

Lyyrisessa sivuteemajaksossa sointutekstuuri ja terssitornit vuorottelevat. Jakso alkaa
koraalimaisella teemalla, jonka melodia hahmottuu sointujen yla-aanista.>! Tunnelma
on rauhallinen ja sisdanpain kadntynyt. Terssitornit kuitenkin kiihdyttavat tempoa ja
lisdavat rauhattomuutta valittémasti. Seuraavan kerran sointuteema esiintyykin
fortissimossa ja rdikedmpana (t. 206) kahden soinnun yhteisharmoniana. Aho kasvattaa
kumpaakin elementtia - terssitornitekstuuria ja sointutekstuuria - niin, etta ne lopulta

sulautuvat yhteen. Trioleina kulkevat terssit muuntuvat soinnuiksi vasemmassa

51 Oikeastaan lyyrinen uusi teema on alkanut jo kohdassa F1 pianolla. Siina orkesteri
kuitenkin jatkaa vield levottomia kulkujaan. Rauha 16ytyy vasta tdssa koraalimaisessa
jaksossa, joka kulkee pitkalti soolopianon varassa.
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kddessa, oikean kdden jatkaessa sointumelodiaa tutussa rytmissa. Lopulta oikea kasi

sulautuu my®os triolirytmeihin (t. 212).

Sen jalkeen osa jatkuu (jakso G) hyodyntden tekstuuria, jossa yksittdiset danet ja
kaksoisddnet vuorottelevat. Myos rytmit vaihtuvat kuudestoistaosanuottien
kvartoleista kvintoleihin ja takaisin (ks. esimerkki 17). Tassa jaksossa on melkein-
kuvioita ja fanfaareja. My0s terssit ovat tarkedssa roolissa: melodia kulkee valilla
tersseissa (esim. t. 226 eteenpdin) ja jakso paattyy oikean kdden alaspaiseen

terssiasteikkoon.

Loppupuoli ensimmadisestd osasta kokoaa aiempia motiiveja ja tekstuurielementteja
yhteen. Vaikka osa koostuu runsaista aineksista ja saattaa vaikuttaa valilla
kaoottiseltakin, lopussa Aho paastaa todellisen sinfonikkonsa valloilleen ja yhdistaa

elementit organisoiduksi polyfoniseksi tekstuuriksi.

2.0sa

Toisen osan pianotekstuuri on kauttaaltaan kiitollista soitettavaa - se tuntuu
luontevalta ja soi hyvin. Pianisti vyoryttaa ilmoille terssien ja sointujen hallitsemaa
tekstuuria toistaen samoja aiheita kehamaisesti. Koko klaviatuuri on kdytossa, kuviot
alkavat bassorekisterista kohoten ylospdin diskanttia kohti. Erityisen paljon on
vuorokasin soitettavia tersseja eli tyypillista terssitornitekstuuria. Terssit vaihtuvat
valilla sekunneiksi ja fraasit paattyvat samojen danien toistoon diminuendossa.
Useimmat naista fraasin lopuista ovat vuorokasin soitettavia toistuvia aiheita ja ndin
ennakoivat tulevaa toccataa. Orkesteri soittaa pitkia adnid, sointuja, ja maagisia

suhinoita - tunnelmaa luovia efekteja.

Toisessa osassa painavin sanottava sijoittuu keskijakson pianon kadenssiin, jossa rivi
kuullaan sen pelkistetyimmadssa muodossaan sointujen sarjana. Tastd alkaa myo6s
pianolla osan selkein melodia, joka jatkuu accelerandon my6ta kilhkeammin. Tekstuuri
on tahdeissa 54-83 jaettu kolmelle eri viivastolle ja kaikkien niiden melodiat muuttuvat

yha ekspressiivisemmiksi. Kerronta tiivistyy, tempo kiihtyy, monikerroksisuus
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lisddantyy. Aho on monessa kohtaa merkinnyt eri viivastojen aiheet eri nyanssilla, mika

viela korostaa jakson polyfoniaa ja soinnillista rikkautta.

3. 0sa

Orkesteri aloittaa hitaalla johdannolla, jossa heti aluksi kuullaan konserton paaaihe,
puupuhaltimilla kuten ensimmaisenkin osan alussa. Pianon tullessa mukaan alkaa
yhtakkia villi toccata, jolla ei tunnu olevan yhteytta sitd edeltdvan johdannon kanssa.

Leikkaus uuteen jaksoon on siis yllattava, aivan kuten ensimmaisessakin osassa.

Toccataosio on koko konserton vaikeinta soitettavaa. Aho on siinad kayttanyt hyvakseen
vanhaa pianistista keinoa: kun kiddet vuorottelevat koko ajan, saadaan "helposti” aikaan
nopeita repetitioita ja muita virtuoosisen kuuloisia toistoaiheita. Aho on kuitenkin
sijoittanut nuotit partituuriin niin, ettei mikaan onnistu helposti tai erityisen
luontevasti. Pianisti joutuu koko ajan epamukavasti hyppimaan melkoisia loikkia
nopeassa tempossa. Soinnut on myds aseteltu paikoitellen varsin hankaliksi otteiksi
klaviatuuriin ndhden.>2 Kadet ovat useissa paikoissa myos hyvin lahekkain toisiaan,
jolloin pianisti joutuu pohtimaan, kumpi kasi soittaa milloinkin paalta ja kumpi alta.
My0s ristiriitaiset tekstuurit solistin ja orkesterin valilla voivat vield osaltaan lisata

pianistin epamukavuuden ja levottomuuden tunnetta.

Jaksossa N alkaa scherzomainen taite, jossa tempo on nopeampi ja savy kepeampi.
Nyanssi on piano ja repetitiot ovat hetkeksi vaihtuneet lapikuultavampiin
kuudestoistaosakuvioihin, vasemman kdden rytmittdessa samalla svengaavilla
kahdeksasosilla staccatossa. Tassa ikaan kuin kerataan voimia ennen tulevaa
huipennusta. Leikkisa scherzotaite villin toccatan keskelld luo kontrastin rajulle
tekstuurille. Scherzotaite on kuitenkin hyvin lyhyt ja vahitellen alkaa jalleen
dynaaminen kasvu ja entistdakin voimakkaammat repetitiovasaroinnit. Kun pianolla ei

voi kasvattaa nyanssia endd enempad, kasvu jatkuu orkesterilla kohdasta N1 alkaen.

52 Mika siis johtuu osaltaan siitd, ettd tassa pianisti soittaa ankarasti noudatetun 16-
savelisen rivin muunnoksia. Saveltdja myos kertoo, etta tarkoitus on ollut luoda kitkaa,
joka toisi lisda intensiteettia esitykseen.



91

Piano tulee jalleen mukaan Furiosossa tahdista 204 alkaen klustereilla, joiden nyanssiksi

on merKkitty ensin fffja lopulta ffff.

4. o0sa

Neljannessa osassa orkesterilla on paljon pitkid danié ja solisti saa tunnelmoida
vapaassa tahdissa nopeutuvilla repetitiokuvioilla, ikdan kuin uloskirjoitettuna rubatona.
My6s etuheleina soitettavat chopinmaiset korukuviot ovat tarkedssa roolissa. Edellisen
osan tiukasta rytmiikasta siirrytdan nyt avaruudellisiin sfadreihin. Rytmit on kuitenkin
kirjoitettu tarkkaan, ja monimutkaisten tahtilajivaihdosten ryteikdssa pianisti saa olla

valppaana asteikkojuoksutuksineen.

Finaalin haasteet pianistille ovat ennen kaikkea rytmisia. Pianotekstuuri on melko
mukavaa. Siind on kaikuja ensimmadisen osan asteikoista, toisen osan tersseista ja
kolmannen osan repetitioista. Finaali samalla sekd kokoaa edellisten osien materiaalia
yhteen ettd tavallaan vapauttaa musiikin aiemmasta johdonmukaisen etenemisen
vaatimuksesta. Pianotekstuurin elementit esiintyvat sulassa sovussa, vuorotellen ja

paallekkain.

Finaalin tahdit 44-52 toimivat esimerkkind Ahon tavasta kdyttda soolosoitinta osana
orkesteria. Pianisti ja orkesteri soittavat siina eri tahtilajeissa. Klarinetin ja hekkelfonin
lyhyet, resitatiivinomaiset soolot, joita kaikki muut seuraavat, koostuvat toistetuista
sdvelistd ja suuresta intervallihypysta. Pianisti soittaa samanaikaisesti niin ikdan
toistettuja saveli, repetitioita, mutta nopeammassa tempossa ja taustalla. On
mielenkiintoista, ettd toccatatekstuuria on finaaliosassa kdytetty sdestdvassa roolissa.
Pianon repetitiot toimivat myo6s hiljaisena muistutuksena edellisen osan

uhkaavuudesta.

Vaikka finaalissa onkin paikallaan pysymisen tunnelmaa, siina kuullaan viela viimeisen
kerran pyrkimysta viedad musiikkia kohti nousuhuipennusta, alkaen tahdista 53.
Huipennus tapahtuu terssitornitekstuurin, trilli- ja tremoloketjun, asteikkojuoksutusten
ja repetitioiden yhtdaikaisilla ja limittaisilla esiintymilla. Vahitellen musiikki hiljenee ja

jaljelle jaavat enda hiipuvat asteikot ja repetitiot.
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4 PIANOKONSERTON HARJOITTELUPROSESSI

4.1 Harjoittelu yksin

Suurin osa pianistin tyoskentelysta tapahtuu yksin. Tdssa osiossa kerron, kuinka
valmistauduin konserton esitykseen ja millaisia menetelmia kaytin yksin
harjoitellessani. Pohdin tekstissani niitd tyoskentelyn osa-alueita, jotka koin tarkeiksi

tadman teoksen omaksumisessa.

4.1.1 Teokseen tutustuminen ja oppimisprosessin kulku

Aloitin konserton harjoittelun kesakuun 2014 alussa, jolloin kdvin sen
tutustumismielessa kokonaan lapi. Sain alustavan kasityksen teoksesta kokonaisuutena
ja ryhdyin heti harjoittelemaan yksityiskohtiakin. En kuitenkaan viela siinad vaiheessa
kokenut oppineeni paljoakaan. Ensimmainen ldapikaynti oli ennen kaikkea tulevan
harjoitteluprosessin suunnittelua - se oli valttimaton vaihe, jotta tietdisin mihin olen
ryhtymassa. Sitten jouduin jattdimaan konserton harjoittelun tauolle kesan
festivaalikiireiden takia. Festivaaleja varten opettelin niin paljon muuta musiikkia, etten

pystynyt keskittymaan Ahon konserttoon ollenkaan.

Heindkuussa palasin uudelleen konserton pariin alkaen toden teolla opetella sita. Luin
nuotteja, soitin, pysahdyin, soitin uudestaan, Kirjoitin ylos sormituksia ja tarkeita
havaintoja. Koetin tavoitella valmista heti, vaikkakin kasitykseni "valmiista” muuttui
prosessin aikana koko ajan. Ahdistuin, yritin uudestaan ja pysahdyin miettimaan

ratkaisuja vaikeisiin kohtiin.

Intensiivisin harjoitteluvaihe oli elokuun alusta lokakuun alkuun, eli noin kaksi
kuukautta. Intensiivisyydella tarkoitan sitd, ettd harjoittelin konserttoa joka paiva enka
endd antanut keskeytysten hajottaa oppimisprosessia. Tassa vaiheessa aloin paasta

sisdlle konserton musiikilliseen maailmaan, mita ty6ladssa nuottienopetteluvaiheessa ei
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viela tapahtunut. Koska heindkuun harjoitteluvaihe tuntui niin ty6laalta, tarvitsinkin

keskeytyksia.

Karkeasti arvioiden opettelin konserttoa yhteensa noin kolme kuukautta.53 Erilaisten
vaiheiden ja keskeytysten takia on vaikea sanoa aivan tarkkaa aikaa. Intensiivinen
harjoitteluvaihe on kuitenkin helpommin rajattavissa: se oli esitysta edeltdavat kaksi
kuukautta. Tuona aikana konserton oppiminen esityskuntoon oli tarkein paddmaarani.

Keskityn tdssa luvussa etupddssa tuon intensiivivaiheen harjoittelun kuvailuun.

Opetellessani uutta teosta en milladn malta pysya erossa soittimestani. Soittamisen
fyysisyys tuottaa minulle niin suurta iloa ja tarkeaa informaatiota, ettei uteliaisuuteni
salli minun pidattaytya soittamasta. Fyysisyyteni tosin varmasti myos ohjaa tulkintaani,
mika on sekd hyva ettd huono asia. Hyvaa siind on se, ettd kehoni 16ytaa teoksesta
asioita, joita mieleni ei ehka olisi dlynnyt keksia. Yli kolmenkymmenen vuoden
soittokokemus erilaisten teosten parissa on muokannut soittotaitoani sellaiseksi
hiljaiseksi tiedoksi, jossa viisas keho osaa toimia luontevimmin vastaan tulevien
tilanteiden maastossa. Toisaalta rutiininomaiset soittotapani saattavat estdd minua
niakemasta teoksessa jotakin, joka vaatisikin toisenlaista soittotapaa. Siksi koetan

malttaa irtautua soittimestani harjoittelun myohemmissa vaiheissa, monta kertaa.>*

Pyrin 16ytamaan aina uusia ndkokulmia harjoitteluun.>s Yritdn pitda mieleni avoimena
monenlaisille vaihtoehdoille 16ytaakseni lopulta oikealta tuntuvan ja teokselle oikeutta

tekevan oman tulkintani. Siksi lahestyn teosta monelta eri suunnalta. Samalla

53 Jalkeenpdin ajateltuna tuo tuntuu lyhyelta ajalta. Esimerkiksi Ahon pianosonaatin
opetteluprosessi kesti noin vuoden. Sen jalkeen olen kuitenkin oppinut harjoittelemaan
tehokkaammin, tuhlaamatta aikaa. Toisaalta sonaatin (joka on vaikein teos, mita
vastaani on tullut) opetteluprosessi on tuonut kdyttooni sellaisia tydkaluja Ahon
pianotekstuurin pureskeluun, ettd myohempi pianoteosten opettelu on ollut
helpompaa.

>4 Tuomas Mali taas Kirjoittaa kiinnostavasti tavastaan aloittaa teoksen opettelu ilman
soitinta, vain nuotteja lukien. Tasta han kayttaa termia "soittamisen pohjustaminen”.
(Mali 2004, 78-79.) Leimer ja Gieseking suosittelevat teoksen huolellista opiskelua
pelkastdan nuottia lukemalla ennen harjoittelun aloittamista soittimen darella. Jos tdima
on tehty huolella, heiddn mukaansa teos osataan jo ulkoa siina vaiheessa, kun sita
soitetaan ensimmaista kertaa. (Gieseking & Leimer 1972, 11.)

55 Niklas Pokki on korostanut juuri nakokulman vaihtamisen tarkeyttd luennoidessaan
luovuudesta harjoittelussa (Pokki 2016).
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esitysvarmuuteni lisddntyy, kun osaamista on vahvistettu montaa eri reittia.
Seuraavassa kerron tarkemmin millaisia eri harjoittelutapoja olen Ahon konserton

parissa kayttanyt. Kursivoidut kohdat tekstissa ovat otteita harjoittelupaivakirjastani.

4.1.2 Oppimistekniikoita

4.1.2.1 Ulkoa soittaminen

Jo hyvin varhaisessa vaiheessa konserton harjoittelua paatin opetella lyhyita jaksoja
ulkoa. Olin tosin melko varma siita, etta tulisin soittamaan teoksen konsertissa
nuoteista, kuten sitten teinkin. Silti ulkoa soittaminen on minulle arvokas keino saada
teos haltuuni ja yksi oppimistekniikka muiden joukossa. Ulkoa soittaminen on
esimerkiksi erds tapa loytda intuitioni, oma suhteeni teokseen. Nuottikuvaan
tuijottaminen voi nimittdin olla myo6s kahlitsevaa ja liiallinen teoksen kunnioittaminen

nuotteihin tukeutumalla saattaa estia teoksen herddmisen eloon.56

Kun soitan ulkoa, alan 16ytda persoonalleni ja keholleni luontevimpia tapoja toteuttaa
nuottikuvaa. Usein 16ydan intuitiivisesti oikeita>? sormituksia ja soittotapoja,
fraseerauksen ja nyansoinnin luontevuutta. Saan tuntumaa teokseen aivan uudella
tavalla. Minulle alkaa olla itsestdan selvai, kummalla kddelld on mitiakin luontevinta
soittaa, kuinka isoilla liikkeilld toteutan fraaseja ja mihin rakennan huipennukset. Alan
my0ds hahmottaa teoksen muotorakennetta paremmin. Kateni "kertoo” minulle, missa

kohtaa samat teemat toistuvat. Ennakointi paranee huomattavasti, kun soittoa ohjaavat

56 Muusikolle partituuri ei ole viela teos. Vasta nuottikuvan soiva versio hahmottuu
sellaiseksi. Aho kirjoittaa: "Todellista merkitysta savellyksella ei ole kuitenkaan ennen
kuin se on esitetty soivassa muodossa. Jos se tdlloin kykenee innostamaan myds
esittdjaansg, ja taman valitykselld myonteisesti havahduttamaan ja aktivoimaan
kuulijaa, se on lopullisesti tayttanyt tehtdvansa osoittamalla, ettd nykyhetkenkin
mahdollisuuksista on mahdollista luoda jotain rakentavaa ja arvokasta.” (Aho 1980,
168.)

57 Puhuessani "oikeasta” tarkoitan luontevaa, silla hetkelld parasta mahdollista. Vaikka
“oikea” koko ajan muuttuukin tyoskentelyn jatkuessa, en silti halua kdyttda muutakaan
sanaa, silla taiteilija kaiketi aina pyrkii jonkinlaiseen totuuteen: ratkaisuihin jotka
tuntuvat silla hetkella ainoilta oikeilta.
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impulssit tulevat muusikon omasta herkkavirittyneestd mielestd, eivatka paperista.

Teos alkaa puhua soittajalle.

Istun jdlleen pianon ddreen ja pddtdn kokeilla tdtd kohtaa ulkoa. Eikohdn sen pitdisi jo
onnistua, olenhan miettinyt sormitukset tarkkaan ja analysoinut intervallisuhteita. Fraasi
soi pddssdni ennen kuin aloitan. Minulla on suhteellisen selvd kdsitys siitd, minkdlaisen
ennakoivan liikkeen teen ennen ensimmadiistd ddntd. Aloitan. Tuntuu turvalliselta, jopa
tutulta. Soittaminen tuottaa iloa, heittdydyn musiikin virtaan, aiemmin niin
monimutkaiselta vaikuttanut musiikki tuntuu nyt ihmeen loogiselta. Tulen kohtaan, jota
olen harjoitellut takellellen ja hartaasti, koska se on vaikea. Nyt se ei tuntunutkaan
vaikealta ja menen vain eteenpdin. Mutta hetkinen! Joudun pysdhtymddn ja miettimdcdn,
mitd oikein tapahtui. En soittanutkaan vaikeaa kohtaa ollenkaan siten kuin olin
suunnitellut, soitinkin vasemmalla kddelldni osan oikean kdden soinnusta. Siksi se tuntui
helpommalta. Mistd yhtdkkid tuon keksin? En kai keksinytkdcdn. Adniraita vain soi niin
selkedind pddssdni antaen keholleni ohjeistuksen soitettavista ddnistd, ettd keho 16ysi itse
luontevimman reitin. Luotan korviini, luotan kehooni. Uskallan luottaa, unohdan

kontrollin ja analyysin. Soitan vain, ja nautin soittamisen luontevuudesta.

Ylla oleva paivakirjaesimerkki osoittaa, kuinka tekniset ongelmat voivat ratketa
itsestddn ulkoa soittaessa. Myohemmin palasin tdhdn kohtaan vield nuottien kanssa ja
koetin analysoida tapahtunutta. Ymmarsin, etta koska partituuriin on niin selkedasti eri
viivastoille kirjoitettu mika millakin kddella on soitettava, en aina huomaa kokeilla
muuta. Hahmotan my6s kuviot tiettyihin ryhmiin nuottikuvan mukaan. Visuaalinen
informaatio on kovin hallitsevaa. Kun soitan ulkoa ja laitan silmat kiinni, saatankin
hahmottaa kuviot toisenlaisissa ryhmiss3, jotka tuntuvat kenties luontevimmilta. Silloin
auditiivinen informaatio tuottaa mieleeni uudenlaista visualisointia. Tama havainto
innoitti minua kokeilemaan my0s tietoisesti uusia kasien jakoja ja kuvioiden
ryhmittelyja, hakemaan erilaisia ratkaisumalleja. Tallainen materiaalin kanssa leikittely
my0s vahvisti osaamistani ja paransi soittoni joustavuutta, kun tunsin hallitsevani

tekstuurin montaa eri reittia.
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Ulkoa soittaessani aloin myos 16ytaa tekstuurien vertailukohtia muihin teoksiin.>® Kun
harjoittelin konserttoa silmat kiinni, mieleeni pulpahti automaattisesti monia kohtia
sonaatista ja aloin timan havainnon tehtyani heti kiyttaa vastaavanlaista fyysista
soittotapaa kuin siind. Esimerkkina tasta voisin mainita ensimmaisen osan melkein-
kaksoisotejuoksutuksen (ks. esimerkki 17, tahdit 219-220), joka muistuttaa sonaatin
toisen osan vastaavaa jaksoa. Yhtaldisyydet liittyvat seka tekstuuriin (kaksoisotteet ja
yksittdiset sdvelet vuorottelevat) etta karaktaariin. Kokeilin tuon konserton kohdan
soittamista siten, ettd annoin kimmenen ohjata liikettd aiempaa selkeammin,
kdmmenselka kddntyneend juoksutuksen menosuuntaan, rystyset edelld. Tama helpotti
huomattavasti ilmavan karaktaarin l10ytymista. Soittotapa on samantyyppinen
soittaessani Chopinin etydid op. 10 nro 2, jonka parissa olen tdman tekniikan oppinut.
My6s Chopinin terssietydia op. 25 nro 6 soittaessani kyse on samankaltaisesta ilmidsta.

Mitd enemman Chopinia ajattelin, sitd luontevammalta soittoni alkoi tuntua.

My06s monet konserton vekkulat alkoivat saada mielessani selkedmpaa muotoa.
Soittaessani naita tahteja ulkoa keskityin aiempaa enemman fyysisiin tuntemuksiini.
Silloin aloin muistaa Solo II:sta vastaavia kohtia ja sen, kuinka epdmukavilta nekin
tuntuivat. Muistaminen liittyi nimenomaan fyysisiin tuntemuksiin - kehoni muisti
samankaltaisen epdluontevuuden. Aloin hyvaksya "vinksahtaneen” oloni, silla tiesin
jaksojen olevan siitd huolimatta soitettavissa ja tiesin epamukavuuden kuuluvan

karaktaariin.

Edella olevat esimerkit ovat myo6s osoitus siitd, kuinka pdinvastaisia ulkoa soittamisen
hyodyt voivat keskendan olla. Yhtaalta ulkoa soittaminen auttoi minua ikdan kuin
kddntamaan vaikealta tuntuvaa materiaalia "pianistisemmalle” kielelle. Tama tarkoittaa
kaytannossa nuottikuvan toteuttamista itselleni luonnollisimmalla tavalla,> joka ei heti
nuottikuvaa katsoessani minulle avautunut. Toisaalta vekkuloissa taas hyvaksyin sen,

ettei luonnollista soittotapaa ole aina syyta edes tavoitella, silla vinksahtanut

58 Tama seikka taustoittanee hyvin sitd ilmiota, etta pianotekstuurien analyysini on niin
voimakkaasti soittajaldhtoinen: jopa tekstuurien havaitseminenkin liittyy enemman
keholliseen soittamiseen kuin nuottitekstin lukemiseen. Tekstuurivertailun
lahtokohtana on sormissa viipyileva muistijalki aiemmista soittokokemuksista.

59 Soitettavista savelistd mitaan tietenkddan muuttamatta.
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epaluontevuus tuntuu olevan osa kyseisten jaksojen tarinaa. Kumpaankin paatelmaan

tulin vertailemalla soittotuntemuksia aikaisempiin kokemuksiini Ahon musiikin parissa.

Ulkoa soittamisesta ja sen opettelun tekniikoista on kirjoitettu paljon. Mm. Gieseking ja
Leimer pitdvat tarkedna, ettd aivoja kehitetdan jatkuvasti ja alusta lahtien opettelemaan
lyhyita jaksoja ulkoa (Gieseking & Leimer 1972, 12). Heidan metodinsa painottaa
erityisesti mentaaliharjoittelun tarkeytta ja teoksen huolellista ja analyyttista opiskelua
aluksi vain nuotteja lukemalla, jolloin musiikki tulee hahmotettua niin hyvin, ettd se on
soitettavissa ulkoa. En itse kuitenkaan kasittele ulkoa soittamista sindnsd tassa
laajemmin, vaan vain yhtena oppimistekniikkana. Ulkoa soittaminen on minulle
kuitenkin myo6s keino testata, olenko ymmartanyt ja hahmottanut Giesekingin ja
Leimerin tapaan teoksen kokonaisuutena. Ennen kaikkea ulkoa soittaminen on
konserton kohdalla kuitenkin auttanut I6ytamaan teoksesta uusia puolia ja luovia

ratkaisumalleja.

Ulkoa soittamisen hyddyt liittyvat siihen harjoittelussa olennaiseen seikkaan, etta
soittaja tulee vaihtaneeksi huomionsa kohdetta. Kun nuoteista soittaessa nakoaisti
hallitsee eli soittaja keskittyy vahvasti visuaaliseen havainnointiin, ulkoa soittaessa voi
suorastaan sulkea koko nakéaistin pois. Silloin havainnointi liittyy enemman
kinesteettiseen ja auditiiviseen aistimiseen. Parhaimmillaan ndma kaksi aistia
yhdistyvat saumattomasti ja antavat toisilleen tarkeda informaatiota. Kuulo- ja

tuntoaistin tiivis yhteistyo lisda merkittavasti esiintymisvarmuutta.

4.1.2.2 Mielikuvaharijoittelu

Ulkoa soittamisen lisdaksi minulle tarked osaamiseni testauskeino on
mielikuvaharjoittelu. Tatd teen nuottien kanssa monissa harjoittelun eri vaiheissa.
Mielikuvaharjoittelu on minulle seké kaiken osaamisen vahvistamista etta soittamisen
suunnittelua. Se voi tarkoittaa teknisen suorituksen rauhallista lapikdayntia mieless3,

jolloin otan huomioon sormitukset, kdsien liikkeet ja tuntemukset, suuret linjat
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yhdistettyina hienomotoriikkaan.t® Vahintaan yhta tarkeaa mielikuvaharjoittelu on
musiikillisten suuntien, fraasien ja huipennusten hahmottamisessa ja suunnittelussa.
Usein ndma myos yhdistyvat luontevasti. Mielikuvaharjoittelu on kiteva tapa testata
uuden teoksen osaamista: jos sen kulkua ei osaa vield kuvitella, ei soittaja

todenndkoisesti viela osaa sita soittaakaan kunnolla.

Tieddn, etten vield osaa soittaa jotakin kohtaa kunnolla, jos en osaa kuvitella sitd
mielessdni. Tdstd myds Merrick®! kirjoitti ja on oikeassa. Jos ei pysty kuvittelemaan jotakin
kohtaa, tdytyy miettid, mitd siind ei vield hahmota ja purkaa se palasiksi. Merrick puhui
myos siitd, miten vaikeat soinnut on hyvd kirjoittaa nuoteille,%? sitten nimetd jokainen
nuotti, sitten soittaa. Tdmd sai minut ajattelemaan, kuinka monipuolisesti kaiken
tiedostamisenkin voi tehdd. Voi miettid soitettavaa ddntd kuulokuvana, nuottina,
nuotinnimend, nuotin kohtaa sivulla, koskettimena, miltd se ndyttdd ja missd sijaitsee,
miltd tuntuu sormessa ja kdsivarressa... Tietenkddn ei voi unohtaa myéskddn tunnelmaa

ja musiikillisia yksityiskohtia. Kaikki kivet on hyvi kddntdd.

Mielikuvaharjoittelun avulla opin paljon siitd mita en vield osaa. Konserton kohdalla jdin
esimerkiksi kiinni siitd, kuinka kvasikromaattisissa juoksutuksissa yritin kuvitella
asteikot, mutta en saanutkaan tuntumaa sormenpaihini. Lukiessani partituuria en
osannut yhdistda automaattisesti nuottimerkkeja sormituntemuksiini, enkd myo6skaan
saanut "sisdista soundtrackiani” soimaan. Puutteita oli siis seka sisdisessa kuulemisessa
ettd tuntemisessa. Silloin kun osaan jonkin teoksen hyvin, sen soittamisen kuvittelu

sujuu suhteellisen vaivattomasti. Siksi pidin mainitsemiani puutteita vakavina, vaikka

60 "Mentaalinen harjoittelu muodostuu liikkeen, liikesarjan, tilanteen tai tilanteiden
sarjan kuvittelusta. Se perustuu ns. Carpenter-vaikutukselle, joka tarkoittaa sitd, etta
kuviteltaessa tiettya liiketta syntyy impulsseja (hermoarsykkeitd), jotka etenevat
kyseisen liikkeen suorittamiseen tarvittavien hermoratojen kautta. Kyseiset
hermoradat arsyyntyvat ja lilkkeen edellyttdima hermoratayhteys voimistuu.” (Arjas
2002, 54).

61 Merrick 1958, 5.

62 Nuottien kirjoittamista kayttivat myos Leimer & Gieseking visualisoinnin metodin
apuna: oppilaat lukivat helpohkon teoksen analyyttisesti lapi, jonka jalkeen he osasivat
kirjoittaa sen nuoteille ulkomuistista ja soittaa sen ulkoa (1972, 18).
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sindnsa osasinkin soittaa juoksutukset kohtuullisen hyvin. Oli selva3, etta tuo jakso ei

ollut minulla viela lahellekdan varma.63

Kavin kyseisia tahteja lapi ensin nuottien kanssa ja yritin pohtia, mika oli vialla.
Ajattelin epavarmuuden johtuvan osittain siitd, ettd kiadet soittavat yhta aikaa eri
savelia erilaisilla sormituksilla. En oikein saanut varmaa tuntumaa kumpaankaan
kateen. Kokeilin viela eri sormituksia: 16ytyisiko sittenkin sellainen sormitus, jonka
loogisuuden ymmartadisin helpommin ja pystyisin yhdistimaan mielessani kadet
luontevammin? Sitten kokeilin aloittaa kuvion ensimmaiset savelet siten, etta
molemmissa kasissa olisi samanlainen liike ja sormissa mahdollisimman
samankaltainen tuntuma. Annoin kasivarsien pudota liioitellun rennosti
koskettimistolle ja sormet ottivat ikdan kuin "kopin”. Sormituksissa oli nyt varmasti
kolmen ja neljan ryhméat samoissa kohdissa molemmissa kasissa. Erddssa kohdassa se ei
ollut minulle mahdollista, mutta siind kohtaa mieleeni piirtyi merkki: uusi ryhma, vasen
kasi huomioni valokeilassa hetken aikaa. Téllaisista monista maamerkeista mieleeni

muodostuu punainen lanka, jota esityksessadkin seuraan.

Mielikuvaharjoittelu on siis oiva tyévaline osaamisen testauskeinona, mutta toki
nuottien luku ilman soitinta on myo6s varsinaisessa opettelussa tarkeaa. Erityisesti
konserton vaikeiden rytmikuvioiden oppimisessa minulle oli hyddyllista lukea rauhassa
kaikki rytmit ja miettid, miten kannattaisi laskea. Laskisinko iskualat neljdsosina vai
puolinuotteina? Jakaisinko rytmikuviot mielessani kahden vai kolmen ryhmiin? Olen
tehnyt tallaista tyota erityisesti partituurin kanssa, jolloin ndin koko ajan myos

orkesterin rytmit ja saatoin verrata niita solistin osuuteen.

Hyva esimerkki tallaisesta mielikuvaharjoittelusta konserton parissa koskee Toccata-
osaa. Kun kavin tata tekstuuria nuottien kanssa lapi soittamatta, oli erittdin hankalaa

kuvitella jokaista otetta ja saada oikeanlaista tuntumaa sormiin. Kuitenkin nimenomaan

63 Ja varmuuttahan muusikot hakevat. Tahan viittaa myds Lajos Garamin maaritelma
"ylioppimisesta”: 150%:n osaamisen sisdltdmia elementteja ovat teoksen muistaminen
visuaalisesti, motorisesti ja auditiivisesti seka sdestysosuuden tai orkesteripartituurin
perusteellinen tunteminen. Yksityiskohtien on oltava loppuun saakka harkittuja.
(Garam 1984, 23-24, Arjas 2002, 33.)
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tassa osassa pelkka nuottien luku oli hyodyllistd, silld ilman soittamisen tuomaa

kaoottisuuden tunnetta saatoin tehda rauhallisesti havaintoja rytmisista painotuksista.

Ahaa, tissd kohdassa on valssin tuntua, edetdcdn selvdsti kolmen ryhmissd, voin siis
keventdd toista ja kolmatta sointua. Rvhmdn ensimmadiset sdvelet kannattanee lievdsti
aksentoida, jotta rytmi ldhtisi svengaamaan. Varmaan osunkin paremmin, kun tieddn

mitkd ovat tdrkedmpid sdvelid kuin toiset.

Nuottien lukeminen rauhassa myds auttoi huomaamaan, ettd monimutkaisten otteiden
joukossa loytyi valilla myos selkeitd kolmisointuja tai muita helposti hahmottuvia
musiikin rakennuspalikoita. Niistd saatoin ottaa itselleni maamerkkejd, joiden mukaan

suunnistin toccatatekstuurin vaikeakulkuisessa maastossa.

Koko edella oleva kuvaus mielikuvaharjoittelusta keskittyy nuottien lukemiseen.
Minulle tarkeda mielikuvaharjoittelua on kuitenkin myo6s harjoittelu ilman partituuria.
Silloin kuvittelen mielessani koko soittotapahtuman. Parhaiten pystyn keskittymaan
siithen laittamalla silmat kiinni. Pyrin silloin mielessani aistimaan samoin kuten
soittaessanikin, kuvittelen kuinka kuulen soittamani (ja orkesterin soittamat) savelet ja
milta soittaminen fyysisesti tuntuu. Naen soittoliikkeet ja ilmaan piirtyvat kasieni
kuviot. Tunnen, miten hengitdn fraasien mukaisesti. Usein mielikuvaharjoittelussani
tunnen jopa esiintymisjannitysta, jota tietoisesti lievennan keskittymalla rauhalliseen

hengitykseen ja kehon rentouttamiseen.

On selvag, ettd tdma on paljon haastavampaa harjoittelua kuin nuottien kanssa
harjoittelu. Voin tehda pitkalti samoja asioita kuin nuotteja lukiessanikin, keskittya
musiikkiin, linjoihin, tuntemuksiin ja ylipdataan eri aisteihin. Mutta lisdksi on tietenkin
se lisdhaaste, etti teos, tai ainakin osia siit3, olisi osattava ulkoa. Yleensa teen
tamantyyppista mielikuvaharjoittelua ennen esiintymista parantaakseni
esiintymisvarmuutta. Esiintymisjannitys ei silld valttdmatta vahene, mutta voin saada
sen hallintaani. Jannitysta helpottaakseni yritan kuvitella koko konserttitapahtuman
siihen liittyvine yksityiskohtineen, kuten saliakustiikan, yleison lasndolon, tilan tunnun

ja omat tuntemukseni. Liitdn tietoisesti tahdn kuvitteluun aina positiivisia ajatuksia,
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jotta osaisin nauttia esiintymisesta. Tilanteen etukateen kuvittelu ei poista

esiintymisjannitystd, mutta pelkoni katoaa ja alan odottaa esitysta innolla.

Mielikuvaharjoittelu tdhtda usein myos tekniikan parantamiseen. Kun jonkin liikkeen
koettaa suorittaa mielessain, sen toteuttamisen tarvittavat hermoradat vahvistuvat.
Tata tekniikkaa kayttavat myos monet urheilijat. Urheilijan psyykkiseen
valmennukseen paneutunut Laura Jansson Kkirjoittaa, etta tarkeinta
mentaaliharjoittelussa ei ole liikkeen mekaaninen toisto vaan uutta luova harjoitus.
Harjoituksella tuotetaan uusia liikkeen hallintaan tarvittavia ominaisuuksia.
Mielikuvaharjoittelulla voidaan harjoitella jotain sellaista, mita ei viela tdysin hallita.

(Jansson 1990, 93; Arjas 2002, 54.)

4.1.2.3 Nauhoitusten kuuntelu

Uutta teosta opetellessa voi kdyda mielessa, ettd olisi mukava kuulla siitad jokin
nauhoitus. Teoksen kuuleminen on nopein tapa saada siita kasitys. Toisaalta levytysten
kuuntelu voi turhankin paljon muokata kasitysta siitd, millainen teos "on” ja miten sita

"pitdisi” soittaa. Siksi pidan tarkedna tutustua ensin partituuriin huolella.

Ahon pianokonserttoa opetellessani tiesin, etta teos oli esitetty vain kaksi kertaa ja
jalkimmaisesta esityksesta oli kulunut jo 22 vuotta. Varsinaisesta esitystraditiosta ei siis

oikein voinut vield puhua.

Olen tottunut opettelemaan pianokonserttoja partituurista, jossa on nakyvilla seka
soolostemma ettd orkesterin osuus pianosovituksena. Tallaisesta nuottikuvasta on
helppo hahmottaa kokonaisuus. Ahon konsertosta orkesteriosuuden pianoreduktiota ei
ole olemassa, ja soolopianonuotissa on vain oma osuus nakyvilla. Kokonaisuuden
opetteluun on saatavilla kaksisataasivuinen kasinkirjoitettu partituuri, jota aloin tutkia.
Se ei kuitenkaan ollut yksinkertaista, silld en ymmartanyt laheskaan kaikkea lukemaani.

Oli vaikeaa kuvitella, miltd kokonaisuus kuulostaisi.

Koska konserttoa ei ole levytetty, pyysin nauhaa kantaesityksesta. Sain sen

kuunneltavakseni. Kuunneltuani nauhan ensimmaisen kerran partituuria samalla
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lukien, sain jo kasityksen kokonaisuudesta, mutta en vieldkdan ymmartanyt teoksesta
paljoakaan. Konsertossa oli niin paljon minulle kdsittimattomia efektejd, etten osannut
yhdistda kuulemaani nakemadni nuottikuvaan. Nuoteissa oli esimerkiksi paljon pitkia
aani, joiden aikana tapahtui faktisesti vahan mutta emotionaalisesti kuitenkin paljon ja

oli vaikea pysya laskuissa mukana ilman kapellimestaria.

Ymmarsin, ettd tissa teoksessa orkesterin osuus saattaisi hAmmentii minua normaalia
konserttotilannetta enemman. Oli siis valttdamatonta koettaa selvittaa kaikki ne
partituurin jaksot, joissa nauhaa kuunnellessani putosin karryilta. Sain sithen apua
kapellimestarilta ja myos saveltdjalta itseltaan. Tarvittiin lisda nuottienlukua,
soittamista partituurista, nauhan kuuntelua, metronomin kanssa eksperimentointia -
kokonaisuuden hahmottamista monelta eri suunnalta. Ymmarsin, ettid nakékulman

vaihtaminen jatkuvasti olisi ensiarvoisen tarkeda tdman teoksen opetteluprosessissa.

4.1.2.4 Partituurin tutkiminen, johtaminen ja laulaminen

Oivalsin, etten pddse oppimisprosessissani eteenpdin ennen kuin tarkistan partituurista
tiettyjd asioita. Luin siis huolellisesti orkesterin stemmoja pala palalta ja katsoin miten ne
nivoutuvat omaan osuuteeni. Kuvittelin solistin ja orkesterin vdlisen vuoropuhelun,
kuvittelin soittavani itse mukana. Sitten palasin jélleen pianon ddreen ja kuvittelin
orkesterin soittavan mukana. Lauloin teemoja mielessdni. Laskin ddneen. Ryhmittelin
kuvioitani kahden ja kolmen kahdeksasosan paloihin ja jouduin yhd uudestaan
tarkistamaan partituurista, onko jaotteluni orkesteriosuuden kannalta jdrkevd. Luin
sisddntulojani edeltdvdt tahdit tarkkaan ja tein taukotahtieni rytmiset ryhmittelyt
orkesterin teemojen mukaan, merkitsin nuottiini 2 + 3 + 2 jne. Tarkistin vield tekemdni
ryhmittelyjen mielekkyyden kuuntelemalla nauhaa uudestaan. Nauhaa kuuntelemalla
loysin kuitenkin uusia ongelmia. En kuullutkaan niin selkedsti niitd asioita, joita nuotin

perusteella olin suunnitellut seuraavani.

Merkitsin omiin nuotteihini paljon apunuotteja: teemoja ja yksityiskohtia, joita tulisin
kuuntelemaan orkesterista. Harjoitellessani yksin koetin laulaa nditd mukana. Yritin
samalla my0s kuvitella kapellimestarin lyonnin. Paatin etukadteen, missa kohdin

keskittyisin enemman tiettyjen motiivien kuunteluun orkesterista ja milloin soittaisin
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ennen kaikkea kapellimestarin lyénnin mukaan. Kaytdnnossa tietenkin seuraisin
molempia yhta aikaa, mutta etukateen arvelin, ettd sekaisin menemisen riski olisi suuri.
Siksi paatin varmistaa osaamiseni mahdollisimman hyvin molempia reitteja: seka
motiiveja kuuntelemalla ettd lyontia katsomalla. Tata on vaikea harjoitella yksin.
Harjoittelin kuitenkin johtamalla itse neljasosaiskuja esimerkiksi tahdeissa, joissa oli
kvintoleita kahden iskun aikana. Ndin tein siksi, etten hammentyisi, jos tapahtuisi
jotakin odottamatonta, esimerkiksi orkesteria kuunnellessani en kuulisikaan motiiveja

kokonaan.

Finaaliosassa on kaksi puhallinsooloa, joiden aikana piano soittaa matalassa rekisterissa
repetitioita. Aluksi ajattelin tuon kohdan olevan monimutkainen, koska solistille ja
orkesterille on siina kirjoitettu eri tahtilajit ja tempomerkinnat. Luin partituurista,
millaisia soolot olivat, ja ne vaikuttivat yllattavan selkeiltd. Lauloin monet kerrat
mielessdni milld tavalla soolot voisivat mahdollisesti muotoutua ja soitin samalla

mukana.

4.1.2.5 Harjoittelun nauhoittaminen

Kun harjoittelen pitkdan ja intensiivisesti yhta teosta, alan olla niin sisilla teoksen
maailmassa, ettd toisinaan perspektiivini uhkaa kaventua. Teoksen sisdlld oleminen voi
nimittdin tarkoittaa myds sisddnpain kapertymistd, omiin kuvitelmiin uppoutumista.
Edelld kuvaamani harjoittelutekniikatkin kertovat siitd, kuinka paljon tarvitsen
kuvittelua ja sisdisissd maailmoissa elamista harjoitellessani. Mielikuvaharjoittelun
avulla luon esitysta varten suunnitelmaa, jota on hyva soittaessa seurata. Suunnitelma
on oikeastaan sisdinen ddniraita eli paani sisalla soiva kuulokuva siitd, miten haluan

esityksen etenevan.

Pahimmillaan tdma aktiivinen mielikuvituskuuntelu voi johtaa siihen, etten kuule enaa
tarpeeksi tarkasti todellista soittoani. Tarkoitan, ettd sisdisen daniraitani kuunteluun
elaytyminen voi estdd minua kuulemasta, milta soittoni oikeasti kuulostaa. Tahan olen

loytanyt avuksi harjoittelun nauhoittamisen.
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Soittoaan nauhalta kuunteleva muusikko hyo6tyy monella tavalla. Nauhoittaminen
auttaa kuuntelemaan omaa soittoa realistisemmin ja sitd kautta myods suunnittelemaan
tulevaa harjoittelua paremmin. Oman oppimisen seuranta parantaa motivaatiota ja

antaa objektiivisemman kuvan kehityksesta. (Pokki 2014.)

Konserton harjoittelunauhoitteita kuunnellessani olen havainnut yliyrittamista. Mita
vaikeampi kohta on soittaa, sitd enemman yritdn - yritan liikaa. Tama kuuluu liian
nopeina tempoina, tempon kiihtymisen4, kireytena soinnissa ja fraseerauksen
liioitteluna. Kun kuulen tallaista soittoa nauhalta, se hdvettda niin paljon, etten varmasti
tee samoja kompelyyksid endd. Nauhoittamisen hyodyt eivat rajoitu ainoastaan siihen,
ettd soittotapani tulee tietoisuuteeni kuullessani sen ikdaan kuin ulkopuolisen korvin.
Sen ansiosta opin kuuntelemaan myds reaaliaikaista soittamistani paremmin.

Nauhoittaminen siis avaa korviani aktiivisempaan kuunteluun.

Nauhoittaminen on auttanut minua myd6s konserton tekstuurien hahmottamisessa.
Erityisesti vaikeita, nopeita kohtia nauhoittamalla opin paljon siitd, milta tekstuuri
kuulostaa. Toccatan vauhdin hurmassa huomasin soittavani jossain maarin tuntoaistiini
tukeutuen ja rikkaasta tekstuurista jai silloin joitakin kerroksia kuulematta. Kun kuulin
kokonaisuuden, toccata alkoi muistuttaa teoksen Preludi, Toccata ja Postludi piano-
osuutta.®* Tama tietenkin auttoi toccatan hahmottamisessa, mutta lisdsi myos huoltani

siitd, miten vaikeaa hahmottaminen tulisi olemaan orkesterin soittaessa mukana.

4.1.2.6 Harjoittelupdivakirja

Harjoittelupdivakirjan kantavana ajatuksena on ollut se, etta olen kirjoittanut ylos
tarkeita havaintojani, jotka muutoin olisivat saattaneet unohtua. Muistiinpanojen
lukeminen aika ajoin on auttanut minua suunnittelemaan tulevaa harjoitteluani.
Harjoitteluni on ollut tehokkaampaa kuin aiemmin, silla olen kirjoittamisen avulla

analysoinut tarkemmin tekemisidni ja innostunut kokeilemaan uudenlaisia asioita.

64 Myos tuon teoksen kokonaisuutta oli vaikea kaikilta osin hahmottaa soittaessa, silla
soittamisen fyysiset haasteet veivit niin suuren osan huomiostani. Jalkeenpain esitysta
nauhalta kuunnellessani yllatyin monin paikoin siitd, milta kokonaisuus kuulosti.
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Myo6nnan, ettd harjoittelupdivakirjan pitdminen tuntui aluksi minusta pakkopullalta - se
oli tylsa ja valttamaton askare, johon uhrauduin tutkielmani vuoksi. Myohemmin
kuitenkin yllatyin, silla paivakirjan pitdmisesta olikin minulle paljon hyotya
oppimisprosessissa. Harjoittelu pysyi aktiivisena prosessina, jolla oli selkead suunta. Oli

vain silkkaa ajattelemattomuutta, etten ollut aiemmin tallaista tehnyt.

Kirjasin ylos havaintojani konserton vaikeuksista ja siitd, miten olin niitd koettanut
flyygelin darella ratkaista. Kirjoittaessani keksin uusia ratkaisumalleja, joita tulisin
kokeilemaan seuraavana paivana. Oppimisen prosessointi etdaltd auttoi nikemaan
ongelmakohdat kirkkaammin. Merkitsin muistiin myos pianonsoittoa kasittelevista
kirjoista lukemiani harjoitteluvinkkej3, jotka saattaisivat auttaa minua tyon alla olevan

jakson ongelmissa. Harjoittelupdivakirja toimi siis my06s eradnlaisena muistilistana.

Paivakirjan pitdmisestd myos kirjoittanut pianisti Anu Vehvildinen toteaa, etta
kirjoittaminen auttoi hantd purkamaan harjoitteluun syntyneen lukkotilanteen ja
havaitsemaan monia sellaisia soittoon ja ajatteluun liittyvia asioita, jotka olivat aiemmin
jddneet huomaamatta. Vehvildisen mukaan tyopaivakirjan avulla hanen tyontekoonsa
muodostui kaksi tasoa, jossa soittaminen oli "varsinaista” ja tarkeinta tyo6ta ja
kirjoittaminen sen rinnalla etdisyyden ottoa. Han toteaa, etta "kirjoittaminen jatkuvana,
tarkkailevana tasona voi antaa musiikin parissa tyoskentelevalle paljon”. (Vehvildinen

2008, 10, 15.)

Voin yhtya Vehvildisen nakemyksiin taysin. Kirjoittaminen toi oppimiseeni uuden
ulottuvuuden. Se tarjosi keinon irrottautua harjoittelusta ja analysoida soittamistani.
Etdisyys itse tekemiseen antoi mahdollisuuden uusiin oivalluksiin. Oli mukava huomata,
ettd harjoitteluni muuttui suunnitelmallisemmaksi, vaikka en edes etukateen
suunnitellut, minkalaisista asioista kirjoittaisin. Aloin vain kirjoittaa ja paivan aikana
harjoittelussani askarruttaneet asiat 16ysivat tiensa tekstiin. Kirjoittaessani sain
itsestani ratkaisukeskeisen keskustelukumppanin ja toisaalta vastavaittdjan, silla
padtyessadn sanoiksi ilmiot ja vaitteet oli helppo kumota. Jos olin tehnyt paivan aikana
havaintoja Ahon pianotekstuurista tai rytmiikasta, illalla siita kirjoittaessani nuo
havainnot tuli kyseenalaistettua. Se liittyi nimenomaan siihen, etta ilmioita oli helpompi

tarkastella analyyttisesti ja kriittisesti, kun ne saivat verbaalisen asun.
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Tdnddn olen lukenut Merrickin kirjaa lentokoneessa. Kirjassa oli niitd harjoittelutapoja,
joita olen kdyttdnyt itsekin, tosin hieman omina variaatioinani. "Delayed continuity ” oli
mitd mainioin kappale ja pddtin tdnddn hieman tietoisemmin harjoitella sen mukaisesti.
Mietin, missd kohdin Ahoa voisin hyddyntdd tdtd pysdhdystekniikkaa. Muistin kdyttdneeni
sitd jo paljon kolmannessa osassa, tosin vihdn eri tavalla. Toccata-osassa ei ole
legatosoittoa, eikd ole tarpeen ehkd jdddd tenutoimaan samassa mddrin kuin vaikkapa
ensimmdisessd osassa. Toisaalta olen harjoitellut Toccataa niin, ettd jddn jollekin
soinnulle hetkeksi ja otan sitten saman lyhyen pdtkdn uudestaan oppiakseni hypyt. On
luontevaa muodostaa erilaisia luuppeja: ottaa uudestaan hieman eri kohdasta ja jdddd
pyérittelemdcdn jotakin lyhyttd pdtkdd. Kokeilin myés pysdhtyd ja jatkaa, kuten Merrickin
tekniikassa, keskittyen pysdhdyksen aikana kuvittelemaan seuraavaa ja toisaalta soiton
jdlkeen arvioida onnistumista (plan, play, judge). Kokeilin myés vaihdella sdvelten
pituuksia: vdlilld kunnolla pitkid ddnid ja vililld staccatoa. Kun soitan ddnet pitkind enkd
heti poistu kiireessd seuraavaan, kditeni oppii paikat varmemmiksi. Tdmd tunne olisi hyvi
saada sdilytettyd myds lyhyemmilld ddnilld. Harjoittelutapa auttaa myés leikittelemddn
materiaalilla: voin rauhassa kokeilla mitkd ddnet kuulostaisivat hyviltd hiukan pitempind
ja mitkd lyhyempind. Ainakin saan lisdd selkeyttd artikulaatioon, jos soitan hiljaiset
kohdat staccatoina. Pohdin myés, miten oppisin vuorenvarmoiksi eri tahtilajit ja
iskutukset. Voisinko miettid harjoittelun pysdhdyspaikat juuri niiden mukaan, jotta se

vahvistaisi osaamistani?

Edella oleva ote paivakirjastani osoittaa, kuinka pianonsoittoa kasittelevan
kirjallisuuden lukeminen aktivoi oman harjoitteluni suunnittelua. Oivalsin lukiessani
Merrickin kirjaa, ettd jo kdyttamani harjoittelumetodit olivat hyvin laheista sukua
kirjassa kasitellyille metodeille. Tein lukiessani muistiinpanoja Merrickin metodeista ja
siitd, kuinka voisin viela soveltaa niita erilaisiksi versioiksi, Ahon konserton
harjoitteluun sopiviksi. Myohemmin kokeilin niitd pianon aarella ja reflektoin kokeiluja
paivakirjassani. Esimerkiksi Delayed continuity -tekniikka (Merrick 1958, 1), jossa
pysahdytddn ennalta maaratylle fermaatille laulamaan mielessdaian seuraavaa fraasia
ennen sen soittamista, aktivoi voimakkaasti mielensisaista kuuntelua, soiton
suunnittelua ja arvioivaa kuuntelua. Se myo6s innoitti minua entistd enemman

eksperimentoimaan erilaisilla muillakin pysahdystekniikoilla, joilla kaikilla oli hieman



107

erilainen funktio. Erdat metodeista keskittyivat teknisen hallinnan parantamiseen,
toiset musiikillisen hahmotuksen varmistamiseen (esimerkiksi vaihtuvissa
tahtilajeissa) ja jotkut taas tulkinnallisten ratkaisujen etsimiseen (materiaalilla

leikittely).

Huomaan sdheltdvdni oktaaveissa, koska peukalo jéd epdvarmaan asentoon. Tdmd on
silkkaa laiskuutta, pddtdn terdstdytyd. En mieti tarpeeksi ajoissa seuraavaa oktaavia
etukdteen, mikd varmaankin johtuu nopean tempon aiheuttamasta kiireen tunnusta.
Huomaan myods, ettd vasemman kdden pikkurillin ddnet, jotka ovat usein ensimmdiselld
iskulla, menevidit pieleen, koska saavun niihin vinosti ja sormi vinksallaan. Koska ne ovat
ensimmdiselld iskulla, voisi auttaa jo se ajatus, ettd kuvio Idhtee siitd, eikd ensimmdistd
ddntd voi missata (vrt. Lev Natochennyn mestarikurssilla opettama viisaus: kun ajattelet
mikd on tdrkein ddni tekstuurissa, et soita sitd endd ikind pieleen). Yritdn ryhdistdytyd
tdssdkin asiassa: koetan saapua kaikille ddnille suoraan ylhddltd alas, vaikka hypyt
ovatkin suuria, ja piddn sormeni tarttuma-asennossa. Siihen en tarvitse silmid, riittdd ettd

muistan ajatella sormen fyysistd asentoa. Silmien on keskityttdvd jo seuraavaan kohtaan.

Ylla oleva kuvaa sitd, kuinka olen prosessoinut ongelmanratkaisua kirjoittamisen
keinoin. Harjoitellessani huomasin, ettd ongelmana olleet epdpuhtaat oktaavit johtuivat
peukalon asennosta. Tdma taas johtui puutteista ennakoinnissa: ajatteluni ei ollut
tarpeeksi nopeaa soittotempoon nahden. Tein my6s havainnon virheasennosta,
huonosta soittokulmasta, joka johtui kiireesta. Tiesin siis soittaessani ongelmani
luonteen. Sen sijaan ratkaisu ongelmaan 16ytyi pohtimalla asiaa harjoittelupaivakirjaan
kirjoittamalla. Silloin mieleeni muistui vanha oppi, jonka olin saanut Lev Natochennyn
mestarikurssilta Mannheimissa vuonna 2001. Pieni ja yksinkertainen ajattelutavan
muutos auttoi silloin osumaan oikeille savelille ja kaivoin tuon muiston ja tunteen esiin
nyt uudestaan. Vuosia sitten kyseessa oli melodian soittaminen esille monikerroksisesta
tekstuurista. En osunut melodiadanille, koska niille saavuttiin hypyn kautta.
Ajatellessani naita savelid selvasti tirkeimpina en enda osunut harhaan. Tata samaa
sovelsin nyt, vaikka kyseessa ei ollutkaan melodia vaan tahdin ensimmaiset
bassosavelet. Koska tahdit alkoivat aina bassodanilta, ajattelin niiden olevan
tarkeimmat ja tdmadn jalkeen kateni soitti ne automaattisesti hyvalla liikkeellda suoraan

ylhaalta alas.
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4.1.3 Sormittamisesta

Kaikissa soittamissani Ahon teoksissa on eteeni on tullut sama ongelma: minun on ollut
poikkeuksellisen vaikeaa 10ytda sopivia sormituksia useille kohdille. Olen pohtinut,
mistd tdma voisi johtua. Onko Ahon teoksissa niin paljon minulle outoa pianotekstuuria,
otteita joihin kateni ei ole tottunut? Vai onko Ahon musiikki jollain lailla
“epdpianistista”, koska kasi ei meinaa asettua luontevasti annetuille soittokuvioille?

Onko oma pianismini rajoittunutta?

Osittain varmasti kaikkiin kysymyksiin voisi vastata myonteisesti. Eraat kuviot Ahon
musiikissa ovat sellaisia, joita vastaani ei ollut aiemmin tullut. Tuntumani mukaan Aho
on kyllakin etsinyt kddenmuotoisia, "pianistisia” kuvioita, mutta halunnut tarkoituksella

rikkoa totuttua kaavaa.

Oma pianismini on aivan varmasti rajoittunutta. Minulle tarkeita arvoja soittamisessa
ovat mm. kaunis, laulava legato, soinnillisten detaljien viimeistelty hiominen ja
luonnolliset, musiikkia myotéilevat soittoliikkeet. Suosin yleisesti ottaen sormituksia,
jotka tukevat kdden luontaista asettumista koskettimistolle. Tdllainen asennoituminen

ei kuitenkaan sovi kaikkeen soittamaani ohjelmistoon.

Matti Raekallio esittelee tutkimuksessaan Sormituksen strategiat hypoteesinsa
sormitustyylien kahtiajakautumisesta Yin- ja Yang-linjoiksi (Raekallio 1996, 13-15).
Tama mainio jaottelu on ty6lleni sangen kayttokelpoinen valine. Raekallion jaottelussa
Yang edustaa systemaattista ja symmetrista linjaa: sormitusten rakenteet korreloivat
musiikin intervalli- ja rytmisten rakenteiden kanssa. Yin-linja puolestaan edustaa
"topografia-periaatetta”: pyrkimysta mukauttaa kasi sormitusten avulla

mahdollisimman luontevasti ja vaivattomasti klaviatuurin maastoon.

[tse siis suosin pitkalti Yin-linjan mukaisia sormituksia. Ahon musiikissa ongelmaksi on
kuitenkin muodostunut se, etten aina 10yda sormituksia, joiden avulla kasi olisi

mahdollista mukauttaa koskettimiston muotoihin luontevasti. Ahon konsertossa on
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paljon sellaisia kohtia, joissa Yang-tyyppiset sormitukset sopivat paremmin.6>
Esimerkkina otettakoon asteikkojuoksutukset, jotka noudattavat enimmaékseen neljan
savelen ryhmia siten, ettd ensin on kokosavelaskel ja sitten kaksi puolisavelaskelta (ks.
myo6s esimerkki 7 ja melkein-kuviot s. 55-56). Kadet eivat soita unisonossa, vaan
alkavat eri savelista. Jarjella ajateltuna kohta on helpoin sormittaa neljan savelen
ryhmien mukaan molemmilla kasill3, siten ettd jokaisella ryhmalld on sama sormitus
riippumatta soitettavista savelistd. Aho kuitenkin rikkoo jalleen kaavaa ja hetken
kuluttua neljan sijaan onkin kuuden savelen ryhma. Hetkeksi myos siirrytdaan
kromaattiseen asteikkoon. Joudun pohtimaan tovin, ennen kuin 16ydan sellaiset
sormitukset, ettd ylipaataan saisin soitettua jakson ja ettd oppisin muistamaan

kokosavelaskelten ja puolikkaiden paikat.
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Nuottiesimerkki 22. Konsertto 1.0sa tahdit 30-35.
© Fennica Gehrman Oy, Helsinki. Julkaistu kustantajan luvalla.

Sormitukseni tdhan kohtaan noudattaa vain osittain Yang-linjaa. Aloitan oikean kdden
neljan savelen ryhmat peukalolla vasta kolmannesta ryhmasta alkaen. Ensimmaiset
ryhmat sain tasaisemmiksi ja varmemmiksi kuitenkin toisella sormituksella.
Vasemmassa kddessa puolestaan aloitan ryhmat neljannelld sormella heti alusta.
Sormitukseni on siis kummallinen yhdistelma kahta eri logiikkaa, silld en ole halunnut
taysin luopua tutusta mukavuudentunteestakaan.

65 Tama ei sindnsa ole yllattavaa, ottaen huomioon Ahon viehtymyksen symmetriaa
kohtaan.
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Ote harjoittelupaivakirjasta:

Ensi silmdykselld asteikot ovat Aholle tyypillistd kvasikromatiikkaa ja alkavat eri sdvelistd
eri kdsilld. Mutta Idhempi tarkastelu paljastaa enimmdkseen selkedn logiikan (koko, puoli,
puoli, nditd neljdn ryhmid jatkuu) ja neljdn sdvelen ryhmdt mahdollistavat sormittamisen
ryhmien mukaan. Silti kohta on vaikea oppia ja muistaa. Kdytdn valottamistekniikkaa:
pyrin kuuntelemaan ensin vasemman kdden linjan ja keskittymddn vain siihen, vaikka
soitankin molemmilla kdsilld yhtd aikaa. Sen jdlkeen otan oikean kdden linjan
kohdevaloon.%¢ Logiikka avautuu vdhitellen. Silti huomaan, ettd vaikka tajuankin kohdan

logiikan, siitd on vield pitkd matka osaamiseen.

Nyt muistutan itsedni siitd, ettd sormitukset on hyvd testata heti tempossa ja myos siltd
kannalta, muistanko ne helposti (tai edes jotenkuten) ulkoa. Kokeilenkin nyt heti tdtd
vaikeaa asteikkokulkua ulkoa, voin samalla testata olenko ymmdrtdnyt kohdan logiikan
vai en. Vaikeaa se on mutta harjoitteluni tehostuu heti. Ja pian jo melkein sujuu! Tuntuu

siltd, ettd oppimisprosessi nopeutui vdlittémdsti kun maltoin ottaa katseen pois nuotista.

Harjoitteluesimerkki osoittaa, kuinka tarkedna piddn ulkoa soittamista harjoittelussa.
Tassa tilanteessa tarkeinta ei kuitenkaan ollut itse ulkoa oppiminen, vaan pikemminkin
sormituksen testaus "tositoimissa”. Uuden sormituksen puolet tulevat esille vasta
silloin, kun kokeilen soittaa kyseisia tahteja ulkoa. Ulkoa soittaminen paljastaa monia
asioita: opinko sormituksen helposti eli onko se muistettavissa, ja toimiiko se
nopeammassakin tempossa. Kun otan katseeni pois nuoteista, tunnen olevani jollain
lailla lahempédna "totuutta”: syvemmalld pianonsoiton ytimessa ja esityksenkaltaisessa
tilanteessa.t” Talloin myos oikea tempo 16ytyy helpommin, silld nuottien luku saattaa

hidastaa toimintaani.

66 Talla tarkoitan huomioni kohdetta. Vastaavaa termia harjoittelussa kayttda myos
Pokki: Changing the spotlight of attention between musical elements (Pokki 2016).
Harjoittelutapa ottaa erityisen huomion kohteeksi yhden elementin tai musiikillisen
linjan kerrallaan, vaikka muutkin tulisivat soitetuiksi samalla.

67 Tunnen myds olevani lahempana teosta silloin, kun olen kauempana nuoteista. Tdma
voi vaikuttaa hieman paradoksaaliselta ajatukselta, mutta se on kohdallani ldhes aina
totta.
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Toinen esimerkki sormitusongelmista liittyy vaihtuvien kaksoisotteiden juoksutuksiin.

Konsertossa on kohta, jossa on vaihtuvia tersseja, sekunteja ja yksittaisia dania:
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Nuottiesimerkki 23. Konsertto 1.0sa tahdit 219-220.
© Fennica Gehrman Oy, HelsinKi. Julkaistu kustantajan luvalla.

Terssiasteikot ja muut kaksoisotejuoksutukset ovat yleisesti ottaen erittdin vaikeita ja
vaihtaminen yksittaisiksi ddaniksi on joissain tapauksissa selvasti saveltdjan yritys tehda
tekstuurista pianistille helpompaa soittaa. Tama nakyy myos seuraavassa esimerkissa,
jossa yksittdiset danet kaksoisotteiden valilla osuvat (muutamaa lukuun ottamatta)
valkoisille koskettimille ja ovat helposti sormitettavissa esimerkiksi peukalolla. Tassa
esimerkissa on tosin kyse toccatatekstuurista, jolloin yksittdisten ddnien vuorottelu
kaksoisotteiden kanssa liittyy nimenomaan toccatalle tyypilliseen tikuttavaan
vuorotteluaiheeseen. Tama kelpaa silti esimerkiksi kuvailemastani
kaksoisotejuoksutuksesta, silla erityisesti toisesta tahdista eteenpain kohta kuulostaa

pikemminkin helmeilevalta juoksutukselta kuin tikutusaiheelta.t8

68 Mitd helmeilevampddn suuntaan menndan, sitd vidhemman kdytdn peukaloa.
Sormituksella voin vaikuttaa siihen, kuulostaako kohta vasaroivalta tikutukselta vai
lyyriseltd, ilmavalta juoksutukselta. Peukalon kaytté vuorottelussa voi korostaa
dynaamista rotaatioliikettd. Nimettoman kaytto taas mahdollistaa ranteen pysymisen
rauhallisena, suuntautuneena juoksutuksen suuntaan.
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Nuottiesimerkki 24. Sonaatti 2.0sa, tahdit 37-38.
© Fennica Gehrman Oy, Helsinki. Julkaistu kustantajan luvalla.

Se, milloin kaksoisotteet vaihtuvat yksittdisiin ddniin, ei kuitenkaan aina noudata
klaviatuurin topografiaan liittyvaa logiikkaa. Vaikuttaa toisinaan myds silta kuin
soittomukavuuden valttely olisi tarkoituksellista: pianistin kdden alkaessa uhkaavasti
mukautua klaviatuurin maastoon pakotetaankin vaihtamaan kdden asentoa
salamannopeasti hieman epamukavampaan.®® Seuraavassa esimerkissa nakyy sonaatin
toisesta osasta kokonainen sivu, jossa useimmat oikean kdden kuviot ovat epdmukavia
soittaa. Siind on nopeaan tempoon niahden melko laajoja intervalliharppauksia,
vaihtuvia kaksoisotteita ja yksittdisida dania. Se, ettd olen sivun alussa kirjoittanut
jokaisen nuotin paadlle sorminumerot, kertoo osaltaan juuri siitd, miten vaikea tama
kohta on minulle ollut hahmottaa, muistaa ja saada sujuvaksi.”? Taman sivun
harjoitteluun ja sormitusten pohtimiseen kaytin paljon aikaa. Haastetta lisasi se, etta
huomioni suuntautui helposti oikean kdden darivaikean kuvioinnin toteutukseen,
vaikka varsinainen melodinen aines on vasemmassa kddessa. Laajojen otteiden ja
hankalien rytmien takia sekdan ei ole aivan yksinkertainen. Koko sivu tuntui aluksi
lahes mahdottomalta soittaa. Kuitenkin esim. viimeisen rivin alku onkin taas taysin

yllattden erinomaisen hyvin kateen istuva.

69 Mika nahdakseni liittyy sonaatin toisen osan kohdalla hatdantyneeseen karaktdariin:
tassa musiikki ilmentaa henkiinjadmistaistelua, inhimillista pyrkimysta paeta tuhoavia
voimia.

70 En yleensa kirjoita sormituksia ylds silloin, kun ne ovat jollain tavalla ilmeisia tai
helppoja muistaa.
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Tata sonaatin kohtaa harjoitellessani tulin siihen tulokseen, ettd se on mahdollista
soittaa, jos kasivarren liikkeet ennakoivat huomattavasti seuraavia otteita. Myds
kdammenselkani oli kddntyneena asteikon kulun suuntaan. Muutamat sekuntiotteet

soitin vain peukalolla’l, jotta sain avattua kadteni ajoissa seuraavalle kaksoisotteelle.

Ylla olevan esimerkin tekstuuri on laheista sukua konserton katkelmalle (t. 219-220),
jonka otin esille esimerkissa 23. Siina ei ollut suuria sormitusongelmia’?, mutta saamani
hyoty sonaatin parissa harjoittelusta oli, ettd 16ysin melko pian oikeanlaisen
kddenliikkeen. Tuntuma siitd, etta kasivarsi ohjaa fraasia auttoi minua yhtendisen
kokonaislinjan hallinnassa, vaikka otteet vaihtuvatkin. My6s karaktaari tuntui olevan
sukua sonaatin vastaavalle jaksolle. Tassa on hiljaista lyyrisyytta ja jotakin syvasti

inhimillista kulmikkaampien jaksojen valissa.

Huomaan usein haluavani muuttaa sormituksia vielad harjoittelun viimeistelyvaiheessa.
Kun osaan teoksen jo kohtalaisen hyvin, alan hioa fraseeraukseen ja nyansointiin
liittyvia seikkoja ja hakea soittoon lisda varmuutta. Varmuuden hakeminen tarkoittaa
sitd, ettd kuvittelen mielessani jo esitystilannetta ja eldydyn tilanteen erityishaasteisiin.
Murehdin etukateen sitd, tulisinko kuulumaan orkesterin pauhun yli. Todenndkéisesti
esityksessa alkaisin etsid suurempaa sointia soittoliikkeitdni laajentamalla. Halusin siksi
harjoitellessani kokeilla, miten esimerkiksi ensimmaisen aukeaman kuudestoistaosat
onnistuvat liioitelluilla liikkeilld. Vielako osuisin oikeisiin saveliin? Laskeuduin
koskettimistolle vield hieman korkeammalta kuin viimeksi, erityisen suureen
rentouteen ja ddnten yhtaaikaisuuteen keskittyen. Tama erilainen soittoliike onnistui

helpommin toisenlaisella sormituksella ja paitin vaihtaa sormitusta.

Kun esitys lahestyy, alan sormitusten lisdksi vaihtaa myos "kasityksia”73 eli paatoksia
siitd, kummalla kddelld mitdkin 44nid soitan. En hermostu tillaisesta
paattamattomyydestd, vaan piddn nimenomaan tarkednd, ettd vaihtoehtoja on useita.

Esitystilanteessa saatan nimittdin - joko innostuksesta tai jannityksesta - tehda jotakin

71 Soitin "levedlla” peukalolla silloin siis kaksi adnta yhta aikaa.

72 Ehka juuri sen vuoksi, ettd sonaatissa olin jo harjoitellut samantyyppista tekstuuria,
sormitukset télle konserton katkelmalle 16ytyivat helposti.

73 Tama on pianisti Matti Raekallion kdyttama termi.
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totutusta poikkeavaa ja siksi on hyva pitaa tietty joustavuus mukana myos

harjoitellessa.

4.1.4 Epamukavuusalueella - teknisia vaikeuksia

Kalevi Aho on tunnettu muusikoiden keskuudessa siitd, ettd han kirjoittaa vaikeaa
soitettavaa. Olen keskustellut tistd useiden eri instrumenttien taitajien kanssa ja heilla
kaikilla kokemus on sama: Ahon teoksia on taytynyt harjoitella paljon enemman ja
kauemmin kuin olisi etukateen voinut kuvitella. Lisiksi monet kokivat, ettd Aho ei ole
kirjoittanut kullekin instrumentille sitd aivan tyypillisinta tekstuuria, vaan on kenties
halunnut laajentaa kyseisen instrumentin ilmaisumahdollisuuksia. Soittajat ovat

uutterasti etsineet ratkaisuja siihen, kuinka teokset saisi soitettua sujuvasti.

Aho itse vakuuttaa, ettd savellysten vaikeusaste ei ole koskaan itsetarkoituksellista.
[Imaisuasteikon laajentaminen on kylldkin yksi hdanen tarkoituksensa. Hin myds
ajattelee soittajien toivovan haastetta. Aho on hyvin kdytannonlaheinen persoona ja
ylldpitdd tuntumaa muusikon kdytannon tyohon harjoittelemalla itsekin viulunsoittoa
edelleen saannollisesti ja varsin kunnianhimoisesti.’* Han kertoo pyrkivansa aina
saveltdessaan kdymaan itse soittamalla lapi kaikki teokset, erityisesti kun kyseessa on
jousisoitin tai piano.”> Han vain tekee sen "hyvin hitaassa tempossa”. (Ahon haastattelu

2015.)

Yritan seuraavassa muotoilla, milla tavalla Ahon musiikin vaikeudet ilmenevat hianen
pianomusiikissaan. Olen ottanut erityisen tarkasteluni kohteeksi sellaiset
pianokonsertossa esiintyvat ongelmat, jotka ovat tulleet vastaan myo6s hanen muissa

pianoteoksissaan.

Kerron myos, milla tavalla olen ratkaissut nditd ongelmia. Hyvin usein minua on
auttanut ajatusleikki: enta jos tama olisi Chopinia. Ahon vertautuminen Chopiniin voi

vaikuttaa ehka hieman yllattavalta, mutta vakuutan sen olleen hyodyllista. Chopin on

74 Hanen tapanaan on ollut mm. opetella yksi suuri viulukonsertto vuodessa. Lisdksi han
soittaa joka vuosi Turun soitannollisen seuran vuosijuhlakonsertissa.
75 Puhaltimien kohdalla han hyodyntaa laheista yhteistyota soittajien kanssa.
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oman pianistisen koulutukseni kulmakivi - hdnen musiikkinsa parissa koen oppineeni
kaikkein eniten pianonsoiton tekniikasta. Chopinin musiikki on vaikeudestaan
huolimatta aina soittimellisesti idiomaattista: instrumentille luonteenomaista,
aarimmaisen hyvin soivaa ja kdteen istuvaa pianotekstuuria. Siksi katson oppineeni
Chopinilta soiton luontevuutta ja tata olen yrittanyt hyédyntaa ja soveltaa Ahon teosten

“epamukavuusalueella”.

4.1.4.1 Suuret hypyt

[Imeisin soittotekninen ongelma liittyy suuriin etdisyyksiin klaviatuurilla, hyppyihin
paikasta toiseen. Aho kdyttda usein nopeissa siirtymissa rekisterista toiseen hyvin
raskasta tekstuuria, kuten paksuja sointuja tai klustereita. Niissa on mietittava tarkkaan
jokaisen liikkeen ajoitus: sekd soinnun aloitus- ettd lopetushetki huolella, jotta
rytmikkyys sailyisi. Liikkeiden laajuutta ja sitd, missa kulmassa kasi millekin soinnulle
asettuu, on punnittava perusteellisesti. Oikea ja vasen kasi soittavat usein paallekkain,
jolloin soittajan tulee pohtia sitdkin, kumpi kasi on alla ja kumpi paalla. Paatokselld on
merkitystd myos seuraavien siavelten kannalta, silla tyypillisesti seuraava kuvio on
soitettava aivan toisesta kohtaa klaviatuuria, jonne on hypattava vauhdilla. Hyppaava

kasi ei silloin saa olla jumissa toisen kdden alla.

Olen harjoitellut suuria hyppyja konserton toccatassa vaihtamalla harjoittelutekniikkaa
tarpeeksi usein. Nain tulin varmistaneeksi jokaisen kohdan.

Seuraavassa kerron, millaisia ndma eri harjoittelutekniikat olivat. Ndissa harjoituksissa
on sekin hyva puoli, ettd teknisen varmistamisen lisdksi ne tukevat musiikin
hahmottamista ja muistamista, oikeastaan kaikkea oppimista. En ole kdyttanyt
harjoittelutekniikoiden esittelyssa lainkaan nuottiesimerkkeja mistaan erityisista

musiikillisista tilanteista, koska kaytin kyseisia tekniikoita koko toccatan harjoitteluun.
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Suurten hyppyjen harjoittelutekniikoita

Fermaatit

Nopeatempoisen toccatan suuret hypyt vaativat nopeita liikkeita ja varsinkin nopeaa
ajattelua. Koska halusin toccatassa ennen kaikkea oppia ennakoimaan nopeammin,
paatin ensin opetella ajattelemaan seuraavia otteita mahdollisimman nopeasti
pysahtymalla yhdelle otteelle, "fermaatille”. Fermaatti tarkoittaa tdssa yhteydessa itse
paattamaani pysahdyspaikkaa jollakin tietylla otteella, ikdan kuin nuotissa lukisi siina
kohtaa fermaatti. Tama harjoittelutapa on sovellettu versio Frank Merrickin Delayed
continuity -tekniikasta.”® Soitin tietyt, ennalta paattamani otteet nopeasta
toccatatekstuurista pitkind saveling, jotta sen aikana ehtisin miettid seuraavaa siirtoa.
Tarkeda tassa harjoituksessa on se, ettd soitto on hidasta, mutta ajatus nopeaa.
Tarkemmin sanottuna soittokaan ei ole hidasta muutoin kuin silla otteella, jolle
pysahdytdan. Sen jalkeen syoksytdaan oikeassa tempossa seuraaville otteille, kunnes

tulee seuraava fermaattipaikka.

Kadet syliin

Edelliselle laheista sukua on my6s kddet syliin -harjoittelutapa, jossa etukateen
paatetdan tietty soitettava jakso. Se voi olla hyvinkin lyhyt, vaikkapa vain yksi tahti. Tuo
jakso soitetaan oikeassa tempossa ja heti sen jalkeen pysahdytdan laskemalla kdadet
rennosti syliin. Sen jalkeen sama soitetaan uudestaan (tai vaihtoehtoisesti soitetaan jo
seuraava jakso), niin ettd kddet laskeutuvat koskettimistolle suoraan sylistd, tyhjasta
mielentilasta ja rennolla liikkeelld. Tauko (dskeisessa harjoituksessa se oli fermaatti, eli
kddet lepdsivat tietylla otteella koskettimistolla, kun taas tidssa ne lepaavat reisien
paalld) mahdollistaa seuraavan jakson rauhallisen ajattelun etukiteen. Sen ansiosta
katkelma tulee soitettua aina varmalla otteella ja varmuus piirtyy mieleen ja koko
kehoon. Kun kadet laskeutuvat klaviatuurille levosta, on eliminoitu se riski, ettd kadet
tulisivat otteille vinosti edellisesta tilanteesta. Talla tavalla saadaan soitetuksi otteet
oikeassa soittokulmassa suoraan ylhaalta alaspain, mikda mahdollistaa osumisen ja

varmuuden. Ajattelemalla vain seuraavaa otetta 10ytda automaattisesti suorimman ja

76 Merrick 1958, 1.
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luontevimman reitin otteelle. Vinottaisliikkeet lisddvat kaoottisuutta ja epdvarmuuden
tunnetta. Ahon toccatassa timéan vaara on todellinen, silla otteisiin hypatdan yleensa

suurelta etdisyydelta. On eduksi, jos otteet sindnsa on harjoiteltu varmoiksi.

Kadet syliin -harjoittelutekniikka oli toccataa harjoitellessani yksi tarkeimpia varmuutta
lisddvia metodeita. Tdman harjoittelutekniikan olen oppinut Niklas Pokilta. Hin puhuu
luennoillaan erilaisista erottelun ja yhdistelyn muodoista pianonsoiton harjoittelussa,
horisontaalisista ja vertikaalisista tavoista ottaa asioita erilleen nuottitekstissa. Kadet
syliin -tekniikka on yksi niistd ja se tadhtda hahmottamisen selkeyttamiseen erottelun
avulla. Hy6dyt ovat seka fyysisia etta kognitiivisia. Soittaja voi annostella itselleen
sopivia patkid ja muodostaa niista selkeitd mielikuvia ennen soittamista. Laittamalla
valilla kddet syliin estetddn soittaminen pelkdn kinesteettisen muistin varassa ja
harjoitellaan jatkuvaa mieleen palauttamista. Pokki korostaa, ettd timan
harjoittelutavan avulla varmistetaan fyysinen rentous ja eliminoidaan kaikenlainen
epavarmuus. Myo0s kiirehtiminen vihenee huomattavasti.’” Kiirehtiminen oli osumisen
lisdksi yksi suurimpia ongelmiani toccatassa, joten myos sen vuoksi tdma oli erityisen

tarkea harjoittelutekniikka.

Kumpikin edella mainittu harjoittelutapa tietenkin edellyttaa, etta aika ajoin vaihdetaan
aloituspaikkaa. Silloin jokainen kohta tulee harjoiteltua yhta hyvin. Harjoiteltavien
jaksojen pituuksia voi vaihtaa nopeatempoisestikin, esimerkiksi niin, etta soitetaan
ensin yksi pitka (fermatoitu) ote ja sen jalkeen kaksi lyhyttd (normaalitempoista), ja sen
jalkeen sama pitka ja kolme lyhytta. Kadet syliin tekniikalla voi ilman muuta harjoitella
myos vain yhta otetta kerrallaan. Tarkeaa on keskittya aina hyvin siihen, mita on

paattanyt tehda.

Ajatus savelryhmien muutoksesta

Ryhmittelyn muutokset olivat hypyissa myds tarkea harjoitustapa. Vaihdoin siis valilla
sitd, kuinka monen savelen ryhmissa kuviot ajattelin ja mista uusi kuvio alkoi. Tama
liittyy osittain edellisten harjoitusten ideaan - kuvion ensimmaiset tulee soitettua

varmemmin. Mutta ryhmittelyn muutokset auttoivat myos etsimaan tulkintaani ja

77 Pokki 2011 & 2014.
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eksperimentoimaan enemman. Se ei siis ollut pelkka harjoitustekniikka vaan luovuuden
yllapitoa harjoitteluprosessissa. Sen avulla saatoin oppia kuulemaan tekstuurista
tiettyja yksityiskohtia paremmin ja innostua toisenlaisesta rytminkasittelysta. Yritin

l0ytaa svengaavaa soittotapaa, mihin auttoi myos kokeileva aksentointi.

Aksentointi

Aksentointi taas liittyy siihen, ettd toccatassa on suurista hypyista huolimatta tarkeaa
soittaa rytmisesti niin selkedsti kuin mahdollista, jotta orkesterin olisi mahdollista
seurata solistia. Tahtilajit ja iskutukset vaihtuvat alituiseen, mika voi vaikeuttaa
yhteissoittoa. Lisdhaastetta tuo viela se, ettd toccatassa soi erilaisia tekstuureja yhta
aikaa. Siksi oli viisasta korostaa iskuja ja erilaisten rytmikuvioiden ensimmaisia dania.
Nain orkesterin oli helpompaa kuulla, missa kohtaa solisti on menossa. Tdma auttoi

minua itsednikin pysymaan rytmissa.

Kiadet erikseen

Toccatassa sovelsin myds vanhaa kddet erikseen -soittamisen periaatetta monin eri
tavoin. Ensinnakin soitin pelkkaa vasenta katta niin, etta tutkin sille luontaisimpia
hyppyjen liikeratoja ilman oikean kdden dominointia. Oikea kasi vie helposti huomioni,
niin kuuntelussa kuin liikeratojen suunnittelussakin. Siksi erityisesti vasemman kaden
harjoittelu oli hyddyllista. Toisinaan kuvittelin oikean kdden osuuden mukaan, malttaen
kuitenkin olla vield soittamatta sita. Toinen harjoittelutekniikka oli sellainen, etta soitin
kylla molemmat kddet, mutta toinen kasi oli erityisen kuuntelun kohteena. Tama auttoi
valaisemaan eri linjoja ja kuulemaan uusia asioita normaalisoittoon verrattuna.

Tamadkin oli eradnlaista eksperimentointia.

Soittaessani kolmannen osan toccata-osioita ja erityisesti sen vaikeimpia hyppypaikkoja,
kokeilen soittaa vdlilld vain vasenta kdttd, kuvitellen samalla soittavani oikean kdden.
Vasemman kdden materiaali piirtyy kuulokuvaani nyt niin selkednd, ettd huomaan sen
koostuvan itse asiassa hyvin selkeistd kolmisoinnuista, joissa on tosin mukana muitakin
ddnid, mutta tietty yksinkertaisuus porautuu tajuntaani. Huomaan mydés valssimaisen

rytmisen poljennon, joka koostuu vahvasta iskusta bassossa, jota seuraa kaksi ohuempaa
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terssid/sointua ylempdnd. On aivan ilmiselvdd, ettd ndmd ylemmdit on soitettava
kevyemmin, mutta asia kristallisoituu vasta nyt, kun kunnolla kuulen pelkdn vasemman
linjan. Innostun l6ydédstdni niin, ettd haluan soittaa hetken aikaa pelkkdd vasenta
muutenkin, enkd edes yritd kuvitella oikean kdden osuutta mukaan. Myohemmin otan

oikean kdden seuraksi ja kokeilen keventdd siindkin valssimaisesti painottomia iskuja.

Kdden avaaminen ja sulkeminen, liikkeen elastisuus

Erds harjoittelutapa liittyen suuriin hyppyihin pohjautuu oikeastaan Chopinin teosten
harjoittamiseen. Niistd olen oppinut elastista kiden avaamisen ja sulkemisen
periaatetta (esim. etydissa op. 10 nro 1). Tata voi soveltaa jopa Ahon hyppyihin, vaikka
tekstuuri onkin erilaista: on tarkeda ennakoida myos kdden avaaminen suurissa otteissa
- tai sulkeminen suppuun pienissa - tarpeeksi ajoissa hypyn seuraavalle otteelle. Otteen

laajuus on mietittyna valmiiksi ja kdsi 16ytaa oikean asennon jo matkalla.

Edelliseen liittyy myds ranteen liikkeiden elastisuus ja riittdva ennakointi. Mikulin
mukaan Chopin kykeni soittamaan laajoja intervallihyppyja sisdltavia arpeggioita
legatossa ja silloin hanen ranteensa oli alituisessa liikkeessa (Eigeldinger 1986, 29).
Chopin opetti, ettd kdden on tarkeda olla joustava ja notkea. Han korosti, etta
esimerkiksi asteikkojen tasaisuutta tavoiteltaessa oleellista on kdden jatkuva

sivuttaisliike, kyynarvarren roikkuessa vapaana ja irtonaisena (mts. 37).78

4.1.4.2 "Kvasikromatiikka”

Oman ongelmansa muodostavat asteikkokulut, jotka sisadltavat vaihtelevasti
kromatiikkaa ja kokosavelid. Nimitdn niita kvasikromatiikaksi ja olen kuvannut ilmiota
jo pianotekstuuriosion melkein-kuvioiden kohdalla. Naita asteikkokulkuja voi olla
vaikea muistaa yllattavien vaihtojen takia. Toinen vaikeus koskee sormituksia: koska

ne eivat ole aivan perinteisia asteikkoja, valmista sormitusmalliakaan minulla ei niihin

78 Tasaisena virtaava, jatkuva liike oli Chopinille tarkead, ja tatda han demonstroi
oppilailleen soittamalla glissandon (Eigeldinger 1986, 37).
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ole. Lisdksi eroavaisuudet oikean ja vasemman kdden kulkujen valilla tekevat

sormittamisen ja muistamisen vaikeaksi.

Olen harjoitellut naita kvasikromaattisia asteikkoja ensin kadet erikseen ja luotettavan
tuntuisia sormituksia etsien. Olen pyrkinyt 16ytimaan luontevimman ryhmittelyn: kun
sdvelet osaa jasentdd luonteviksi ryhmiksi, jakson oivaltaa jo huomattavasti paremmin
ja silloin kadetkin oppivat sen helpommin. Sen jdlkeen olen testannut ryhmityksen
toimimista soittamalla molempia kasia yhdessa. Mikali tehtdava on osoittautunut

ylivoimaiseksi, olen miettinyt toisenlaisen ryhmittelyn ja sormituksen.

Luotettava sormitus on minulle tdimantyyppisten kohtien tukipilari. Kun se on 16ytynyt,
voin vasta alkaa harjoitella toden teolla. Ensisijaisena pyrkimyksendani oli 16ytaa
sormitus, joka tukisi nuottikuvassa nakyvan nuottiryvhman logiikkaa. Toisin sanoen jos
nuottiryhma muodostuu neljasta kuudestoistaosanuotista, on luontevaa, ettd ne nelja
muodostaisivat yhden aseman (eli esimerkiksi sormet 1-2-3-4). Seuraava asema

alkaisi taas peukalolla ja aloittaisi uuden ryhman.

Harjoittelutekniikoita

Sormituksen varmistamisen yhtena keinona kaytin harjoittelutapaa, jossa yhden
sdavelryhman (ja samalla aseman) kaikki sormet jadvat alas jattden danet soimaan.
Vaikka tdma kuulostaakin asteikkosoitossa melko kaoottiselta, vaikutus mieleen on
pdinvastainen: ryhmat tuottavat selkedn muistijaljen seka mieleen etta lihasmuistiin.
Saatoin my0s pysdhtya savelryhman viimeiselle savelelle korostaakseni selkeda
ryhmahahmottamista. Sitten vasta etenin seuraavaan ryhmaan. Koska nuotissa
nakemani nuottiryhmat muodostavat selkeitd asemia klaviatuurilla, tdma

harjoittelutapa tukee sormituksen muistamista.

Toinen tapa oli jadda rakenteellisesti tarkeissa kohdissa tietoisesti tunnustelemaan,
mitkd sormet soittavat juuri silloin. Sain tuntumaa esimerkiksi siihen, ettd asteikon
huippukohdassa oikealla kddelld on 3. sormi ja samanaikaisesti vasemmalla peukalo.
Tunnustelin rauhassa tata yhteistyota ja yritin saada mahdollisimman samankaltaisen

sormituntuman molempiin kdsiin. Tama piirtyi mieleeni tarkasti ja tiesin, ettd vaikka
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asteikko tuntuisi muuten epdvarmalta, osuisin varmasti ainakin ndille tarkeimmille

savelille.

Leikittelin myds harjoitellessani seuraavanlaisella muistipelilla: soitin yhden
sdavelryhman (aseman) nopeassa tempossa ulkoa, sitten pidin pienen tauon. Sitten
aloitin alusta ja soitin kaksi ryhmaa kerralla, taas pidin tauon. Lisdsin aina muutamia
savelia lisaa ja tarkkailin, kuinka pitkalle paasisin ilman nuotteja. Katkelma oli minulle
niin vaikea, etta tiesin ulkoa osaamisen olevan oikeastaan valttimatont3, vaikka

tulisinkin soittamaan konsertissa nuoteista. Muutoin en uskoisi osaavani sita ollenkaan.

4.1.4.3 Trilli- ja tremoloketjut

Ahon sonaatissa on legendaarinen kolmen minuutin trilli, joka valillda muuntautuu
tremoloiksi ja jalleen takaisin trilliksi. Trillin soittaminen siirtyy siina ajoittain kiadelta
toiselle ja tatd periaatetta voin konsertossakin soveltaa. Trillien soittamisen ongelmana
on kdden vasyminen ja toisena haasteena trillien pysyminen rytmisesti tasaisena. Kaden

vasymista voidaan helposti ehkadista vaihtamalla katta, trillin keskeytymatta.

Gieseking ja Leimer suosittelevat harjoittelemaan trillien soittamista keskittyen ennen
kaikkea rytmisen tasmallisyyden kuunteluun, lihasten rentouttamiseen ja sormien

pitdmiseen ldhelld koskettimia (Gieseking & Leimer 57-58).

Rentous onkin tarkeaa, silla kasi jaykistyy herkasti. Rentoutta pitkien trillien aikana
olen loytanyt liikuttamalla rannetta vaivihkaa ylos ja alas, toisinaan rannetta kokonaan
pyorittamalla’®. Samalla kuitenkin olen pyrkinyt pitimaan sormeni lahella koskettimia
ja olkavarren mahdollisimman rentona. Pienen jatkuvan liikkeen avulla kasi ei jaykisty
liikaa ja trilli pysyy jatkuvana virtana. On myds ollut hyva miettia, teenko crescendon vai
diminuendon - jokin suunta olisi aina hyva olla. Joskus olen myos nopeuttanut trillin
vauhtia vahitellen. Suunnan ajattelu on musiikille eduksi, mutta ehkaisee myds kdden

liikkeiden muuttumista liian staattisiksi ja jaykiksi.

79 Tahan minua opasti sonaatin kantaesittanyt pianisti Liisa Pohjola.
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4.1.4.4 Kaksoisotejuoksutukset ja vekkulat

Kalevi Ahon kaksoisotekulut ovat usein melkein-kuvioita, joita olen kuvannut
tekstuuriluvussa 3.3.2. Esimerkiksi rinnakkaisten terssien asteikko muuttuu
sekunneiksi ja oktaavit nooneiksi. Naiden hankalien asteikkojen ensimmainen haaste on
ollut 10ytaa sormituksia, jotka tuntuisivat luontevilta ja helpoilta muistaa. Seuraava
ongelma on saada kaksoisotteet soimaan tasaisesti. Vaikeinta on lopulta saada asteikko
kuulostamaan kokonaiselta fraasilta, eika vain yksittdisiltd hankalilta otteilta. Kun kasi
joutuu toistuvasti vaihtamaan asentoa vaihtuvien intervallien takia, on vaikea loytaa

jatkuvuuden tunnetta. Tassakin mielikuva Chopinista on auttanut minua.

Kuten aiemmin olen jo todennut, konsertossa ja sonaatissa on keskenaan
samankaltaisia melkein-kuvioita (ks. esimerkit 23 ja 24). Ndissa kaksoisotekuluissa olen
muistellut, miten soitin Chopinin terssietydia op. 25 nro 6. Kasivarren ohjaava liike ja
ylemman linjan korostaminen olivat siind olennaisia seikkoja. Tunne siita, etta kasivarsi
ohjaa koko soittotapahtumaa auttoi muotoilemaan fraasia ja keventdmadan sormien
taakkaa. Terssien tasaisuus loytyi luontevammin. Ahon juoksutukset eivat ole pelkkia

terssiasteikkoja, mutta samaa periaatetta voin soveltaa niihinkin.

Sovelsin legatosoiton periaatetta niin pitkalle kuin se oli mahdollista. Tein niin kauniin
soinnin takia ja myds legatosoiton tuoman mukavuuden ja turvallisuudentunteen takia.
Tama perustuu myos koulutukseeni, joka kannustaa pitdimaan sormet lahella
koskettimia.8 Jos saan pitda kateni pitkddn koskettimistolla irrottamatta otettani, voin
paremmin luottaa siihen, ettd juoksutus sujuu vaikka katsoisinkin muualle tai
keskittyisin toiseen kateen.8! Ahon teosten parissa olen kuitenkin oppinut, etta
irrottaminen on usein aivan valttdimatonta. Ratkaisevaa kaksoisotekulkujen
harjoittelussa onkin ollut oivallus, ettd irrotukset on uskallettava tehda eparéimatta.

Legatosoiton lomassa olen miettinyt tarkkaan, missa kohdin irrotukset ovat, jolloin olen

80 Terssiasteikkojen yhteydessa myds Merrick mainitsee, etta terssiasteikot
automaattisesti pakottavat pianistin pitdimaan sormet lahella koskettimia, joka hdnen
mukaansa on yleisemminkin tavoiteltava periaate (Merrick, 1958, 35).

81 Chopin opetti, ettd sormien tulisi upota pianon syvyyksiin laulavan legaton ja kauniin,
melankolisen soinnin tuottamiseksi, jolloin sormet ovat haluttomia poistumaan
koskettimistolta (Eigeldinger 1986, 31).
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osannut ennakoida ne ja heittdytya seuraaville otteille rohkeasti. Irrotan siis otteeni,

mutta voin silti yllapitaa legaton illuusiota jatkamalla elastista liiketta ilmassa.

Irrotustekniikka liittyy myo6s vekkula-kuvioihin. Kohtien humoristisuus yhdistyy
mielessdni myos fyysiseen soittotapaan: yritan soittaa kauniissa legatossa niin kauan
kuin mahdollista, mika kuitenkin aina kompelosti katkeaa jossain vaiheessa kuviota.
Katkeaminen johtuu joko siitd, ettd kasi ei yletd jatkamaan saumattomasti tai joutuu
muuten hankalaan asentoon. Silloin en edes yrita 16ytaa elastisia liikkeitd, vaan etsiydyn

seuraavalle sdvelelle jokseenkin suoraviivaisesti.

4.1.5 Eri aistikanavien aktivointi harjoittelussa esiintymisvarmuuden lisddjana

Esitystilanne tuo aina oman jannitysmomenttinsa minka tahansa teoksen hallintaan.
Kun esitettava teos on teknisesti vaikea, voi jannitys saada kohtuuttomat mittasuhteet.
Siksi on mielestdni hyva tiedostaa, mihin asioihin esiintymisjannitys voi vaikuttaa. Kun
omat ongelmakohtansa tiedostaa, on helpompi valita sellaisia harjoittelutapoja, jotka

edesauttavat varmuutta myos jannittavassa esitystilanteessa.

Yleisesti ottaen voitaneen olettaa, ettd esiintymisjannitys vaikuttaa liikeratoihin ja sita
kautta virhesuoritusten osuuden kasvamiseen (esim. Arjas 2002, 34). Monet kokevat
kdsien tdrinaa ja hikoilua, sormien toimimattomuutta, huimausta, kdsivarren
jaykkyyttd, rytmien ja tempojen heittelyd, puutteita teknisessa suoriutumisessa ja

ongelmia kontrolloinnissa (mts. 79-80).

Omalla kohdallani esiintymisjannitys vaikuttaa muun muassa nakdéaistiini.
Esiintymistilanteessa en normaalitilanteeseen verrattuna voi aina luottaa siihen, miten
nden esimerkiksi nuotteja, koskettimia ja etdisyyksia koskettimistolla. Silmissani
saattaa myo0s hetkellisesti sumentua, jolloin tarkka ndkeminen on mahdotonta. Soolo-
ohjelmistoa esittdessani soitankin mieluiten ulkoa ja usein pitkia patkia silmat kiinni.
Nakoaistimusongelmien seurauksena olen kokenut ensiarvoisen tarkeaksi keskittya

harjoitteluvaiheessa erityisesti niihin aisteihin, joihin voin esitystilanteessakin luottaa.
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Kuuloaisti on tarkein tyokaluni ja myos luotettavin aistini esitystilanteessa. Vaikka mita
tapahtuisi - sydameni hakkaa, kddet eivat tunnu omilta, pyorryttda, en ndae kunnolla -
kuuloaistini vain tekee tyotaan rauhallisena eli tarkkailee ja ohjailee musiikin
etenemista. Olen havainnut, ettd jos saan timan rauhallisimman aistini yhdistettya
mahdollisimman kiintedsti tuntoaistiin ja liikeaistiin (”silloin kun kuulostaa talta,
tuntuu taltd”), voin tata yhdistelmaa kehittamalla paasta positiivisiin tuloksiin
esitysvarmuudessa. Olen pyrkinyt harjoittelemaan tietoisesti niin, ettd kiinnitan
erityistd huomiota kdden tuntemuksiin ja painan ne mieleeni silloin kun jokin asia

onnistui haluamallani tavalla.

Konsertossa tasta esimerkkind haluan mainita toccatan harjoittelun. Jannitin etukateen
sitd, miten osun nopeissa hypyissa laajoihin otteisiin, jotka sijaitsevat suurilla
etdisyydella toisistaan. Hypyissa tarvitaan ndkoéaistia, joka minulla ei valttamatta toimi
esityksessa optimaalisesti. Niinpa harjoittelin siten, ettd muodostin etdisyyksista
erddnlaisia karttoja mieleeni eli visualisoin etdisyydet tarkasti mielessani. Seuraavat
otteet taas olivat tuntumana valmiina sormissani. Kun kuuloaistini ohjasi minua
seuraavalle otteelle hypyn paddssa, sormeni olivat valmiina oikeassa asennossa ja
mieleni "ndki” oikean etdisyyden. Jouduin tosin ensin harjoittelemaan otteita sindnsa
aika kauan, jotta sain varmuuden niille tuloon. Lisdksi jouduin ndkemaan vaivaa senkin
eteen, ettd yksittdiset otteet alkoivat soida padssani, olivathan monet niista klustereita

tai muita vaikeasti maariteltavia sointuja.

Luulen, ettd tdma "mielen oma ndkeminen” toi sen verran itseluottamusta hyppyihin,
ettei ndkoaistinikaan loppujen lopuksi sanoutunut irti esityksessa. Mutta tarkeinta oli
juuri luottamus tarkeimpiin aisteihin ja niiden toimivaan yhteistyéhon. Vaikka
konserton esitys jannitti minua melkoisesti ja Arjaksen mainitsemat monet

jannitysoireet olivat lasna, en kuitenkaan kokenut varsinaisesti menettiavani hallintaa.

Aistien yhteisty0 soittoprosessissa on hyvin monimutkainen ilmio, silla aistit
sekoittuvat helposti keskendaan. Nummi-Kuisma kirjoittaa soittamisesta moniaistisena
tapahtumana, jossa aistimisen amodaalisuus, aistien vdlinen yhdessa toimiminen, on

keskeistd. Informaatio otetaan vastaan abstraktiona, jolloin se voidaan tunnistaa minka
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tahansa aistin valityksella. Soittaja saattaa sekoittaa aistit myds puhuessaan

soittokokemuksestaan. (Nummi-Kuisma 2010, 117-119.)

Soittajalle ei olekaan valttdmatta olennaista tietdd, minka aistin valityksella mikakin
informaatio on saatu. Pidan aistien sekoittumista esitystilanteessa myonteisena ilmiona.
Esiintymisvarmuutta lisatdkseni olen kuitenkin halunnut pyrkia myos erittelemaan
aistieni toimintaa, saadakseni niista tietoa ja kyetdkseni tarvittaessa keskittymaan
tiettyihin aisteihin. Siksi olen halunnut harjoitella tietoisesti aistikanavien aktivointia

seuraavilla menetelmilla.

Harjoittelutekniikoita

Olen kehittanyt itselleni muutamia tekniikoita, joilla testaan aistieni toimintaa
soittaessani. Ideana on se, ettd suljen aisteja yksi kerrallaan pois, jotta voisin keskittya

vain tiettyihin aisteihin saadakseni niista tietoa.

On tietenkin helppoa sulkea ndkeminen pois laittamalla silmat kiinni. Tdma on minulle
todella hyodyllista harjoittelua, silla kuten todettua, en oikein luota esitystilanteessa
nakoaistiini. Silmien sulkeminen vaikeita paikkoja soittaessani tuntui aluksi
mahdottomalta. Luottamus kasvoi kuitenkin vahitellen harjoituksen my6ta. Kun ei née,
on pakko luottaa tuntoaistiin. Luotan siihen, ettd kadet kylla loytavat perille
nakemattakin. Kuuloaisti on oleellisesti mukana koko ajan, mutta tima harjoitus aktivoi

kuitenkin ennen kaikkea tuntoaistiani.

Hauskinta on ollut kuuloaistin pois sulkeminen. Koska kuulo on kaikkea toimintaani
eniten ohjaava aisti, tuntuu hullulta sulkea se pois. Tatakin olen kuitenkin kokeillut.
Tein sen sdahkopianolla, Clavinovalla, joka oli pois paalta. En siis kuullut soittamiani
sdvelid, mutta pystyin kuitenkin tunnustelemaan koskettimien alas painumista
normaalisti.82 Aluksi oli vaikea muistaa tai I0ytda mitdan savelid kuulematta, eika
harjoituksessa tuntunut olevan edes jarked. Tuntoaistini oli aktiivinen, mutta en saanut

valitontd palautetta soitostani, joka yleensa tulee kuulemisen kautta. Jouduin

82 Niin normaalisti kuin Clavinovalla voi. Tuntuma on kylla riittavan lahella flyygelia.
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keskittymaan nakoaistiin paljon enemman, jolloin tuli suunniteltua liikeradat

tarkemmin. Tdma harjoitus aktivoikin melkoisesti juuri nakemista.

Sitten keksin kddntaa harjoituksen ajatuksena toisin pdin. Normaalisti tarkkailen
tietoisesti tuntoaistiani silloin kun soittoni kuulostaa sellaiselta kuin halusin, jotta saisin
saman aikaan uudelleenkin. Tunnustelen siis, mita tein silloin kun kuulosti hyvalta.
Mietin, olisiko mahdollista tehda tima kaanteisesti. Osaisinkohan kuulematta mitdaan
loihtia tietyn tuntuman sormiini ja sen avulla saada soinnista kuulokuvan paahani?
Hetken paasta se onnistui ja osasin kuvitella - tai "kuulla” - soivat danet balansoituna
sellaisiksi kuin sormituntuma kertoi, eli esimerkiksi ylin dani soi voimakkaimmin. Eri
asia on, oliko tallaisesta mielikuvituskuuntelusta mitdan hyotya. Luulisin, ettd timakin

viela vahvisti kuulemisen ja tuntemisen yhteistyota.

Tuntoaistin pois sulkeminen on hieman mutkikkaampaa. Voin tietenkin olla vain
soittavinani koskettamatta lainkaan koskettimia. Mutta silloin automaattisesti myos
kuuleminen jaa pois ja jaljelle jaa vain nakeminen ja liikeradat. Tastdkin harjoittelusta
on hyotya, erityisesti etdisyyksien opettelussa. Toisaalta myos tunteminen aktivoituu
huomattavasti kun sen joutuu vain kuvittelemaan. Sormenpaat herkistyvat ja

ennakointi paranee.

4.1.6 Soinnillista etsintida

Nykymusiikkia harjoitellessani esitdn itselleni kysymyksen, millaista sointia tassa
teoksessa mahdollisesti haetaan. Patevatko samat lainalaisuudet ja esteettiset ihanteet
kuin klassis-romanttisessa repertuaarissa? Tuonko ylda-aanta esiin, laulatanko melodiaa
ja soitanko bassolinjan muhkeana kaiken pohjana kuten yleensa teen. Vai haenko

jotakin muuta?

Kalevi Ahon musiikissa on traditionaalinen perusvireensa. Hinen musiikkinsa soi hyvin,
kun sita soittaa kauniisti fraseeraten ja polyfonisia linjoja eritellen. Mutta hanen
tuotannossaan on myos toinen puolensa: pessimistinen maailmankuva, joka nayttaytyy
teoksissa monenlaisina vadristymina ja kaoottisuutena. Pianoteoksissa tekstuuri on

monesti paksua, joka toisaalta tuntuisi viittaavan soinnillisesti Brahmsin tummien
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sdvyjen ihailuun, mutta toisinaan myos pessimismina: kaiken ei ole tarkoituskaan olla

valoisaa ja selkedd, koska nykytodellisuuskaan ei sita ole.

Edellisesta johtuen on tirkeaa korostaa konsertossa soinnillisia kontrasteja. Selkeat
melodiat ja lyyriset juoksutukset saavat kuulostaa kauniilta, klusterit ja riitasoinnut sen
sijaan liioitellun brutaaleilta. Kimmo Korhonen mainitsee tyonsa tiivistelmassa, etta
Ahon ilmaisupyrkimyksille on ominaista vastakkaisten tunnetilojen jyrkka kontrastointi

ja joskus paallekkaisyys. Tata ilmiota voi korostaa mielestani soinnillisin keinoin.

Pianokonsertossa on kohtia, joissa solisti ei erotu orkesterista vaan on osa sita.
Hyvaksyin timan nahdessani partituurin, ja paatinkin niissa kohdin keskittya
soittamaan mahdollisimman elavésti karakterisoiden, myos ruumiinkielellani. Ja kuten
aiemmin olen todennut, konsertossa on myos kohta, jossa solistit 10ytyvat orkesterista

ja piano on hetken aikaa sdestdvassa roolissa.

Soinnilliseen etsintddni on kompassina toiminut myo6s Ahon vinkki siitd, ettd han
ajattelee usein orkesterin soittimia ja niiden erilaisia sointeja. Han kerran kysyi minulta,
mietinko koskaan soittaessani tiettyja orkesterisoittimia. Ajattelen kylla ja matkin
mielellani eri instrumentteja pianolla. En tee sitd mitenkadan jatkuvasti, silla pianon oma
sointimaailma on kylla jo itsessddn kiehtova ja vareja tdynna. Joskus mielikuvat tietyista
soittimista tai soitinryhmista kuitenkin auttavat I0ytdmaan ndita vareja. Ahon antamia
instrumentaatiovihjeitd omien teostensa soinnillisiin vdarimaailmoihin ovat olleet
esimerkiksi Sonatiinin ensimmaisen osan matala teema, joka muistuttaa hdnen
mielestddn tuubaa, Allegreton matalat "fagottimaiset” staccatokommentit sekd Andante,

joka on alun perin kirjoitettu selloille.

Konsertosta naita vihjeitd on helppo 16ytaa silloin, kun ne rinnastuvat suoraan
orkesterin materiaaliin. Kdyn konsertossa mm. vuoropuhelua isorummun kanssa, soitan

yhdessa pasuunoiden kanssa ja puupuhaltimet yhtyvat melodiaani.
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4.1.7 Kohti esiintymista

Kun esiintyminen ldhestyy, harjoitteluni muuttuu aina huomattavasti. Vaikka yritan
valmistautua jo hyvissa ajoin esitystilanteeseen, vasta kahden viimeisen viikon aikana
alkaa toden teolla tapahtua valpastumista ja harjoittelun tehostumista. Nain tapahtuu
aivan automaattisesti joka kerta. Toiseksi viimeisella viikolla alan tehda ns. lopullisia
paatoksia tulkinnallisista ratkaisuista, tempoista, nyansseista ja artikulaatiosta. Alan eri
tavalla etsia suurta, lavalle sopivaa sointia, vaikka olen sita yrittanyt hakea koko ajan.
Kuitenkin vasta viimeisilla viikoilla saan kateni lihakset kipedksi kirkkaan yla-danen

hakemisesta, mika kertoo osaltaan siitd, ettd sointi alkaa myds loytya.

Viimeisten viikkojen harjoitteluun liittyy myos se, ettd 16ydan luontevimmat
sormitukset ja "kdsitykset” viimeistdan nyt. Saatan sittenkin vielda muuttaa asioita, jotka
olin jo paattanyt, silla tassa vaiheessa mieleeni alkaa piirtya kristallinkirkkaita ajatuksia
siitd, mika oikeasti toimii. Olen koko harjoitteluprosessin aikana pitanyt useita
vaihtoehtoja ikdan kuin varastossa, joten tdma viime hetken muuttelu ei erityisemmin
minua haittaa. Kyseenalaistan vield kerran kaiken, jokaisen savelkulun ja sormituksen,
koko osaamiseni. Analysoin viela erilaisia asteikkoja: tiedanko nyt oikeasti, missa
kohtaa olikaan puolisdvelaskel ja missa kokosavelaskel? Mista savelesta mikakin kulku

alkaa? Montako 4anti etuhelekorukuviossa on?

Viimeisten viikkojen harjoittelu on kaikkein raskainta, mutta myos kaikkein antoisinta.
Raskasta on se, ettd kyseenalaistan koko osaamiseni ja hetken ajan luulen, etten osaa
koko teosta ollenkaan. Hetkittdin jopa tuntuu silta kuin aloittaisin alusta. Se on vain
valttdamaton valivaihe, koska tarvitsen vield huolellisen, kaikentiedostavan ldapikdynnin,
jotta uskoisin osaavani. Tajuntaani iskee lujaa tietoisuus siitd, ettd esiintyminen
todellakin on pian. Harjoittelun tuntimaarat lisdantyvat. Mutta osaaminen paranee ja
alan vahitellen my0s uskoa siihen. Tunnen vihdoinkin olevani asioiden ytimessa. Ja

tunnen ymmartavani soittamaani musiikkia, olen yhta sen kanssa.

Olennainen osa viimeisten viikkojen harjoittelua on mielikuvaharjoittelu. Sita teen
monella eri tavalla: kdyn teosta lapi nuottien kanssa ilman pianoa ja kuvittelen

mahdollisimman tarkoin kaiken soittamiseen liittyvan mielessdni. Teen saman myos



130

ilman nuotteja, silmat kiinni. Kuvittelen myos esiintymistilanteen: lavan, yleison,
orkesterin ja itseni tilanteeseen rauhallisena, itsevarmana ja iloisena. Kuvittelen, kuinka
heittdydyn kappaleen erilaisiin tunnelmiin rohkeasti. Keskityn teokseen ja
kommunikoin yleison ja orkesterin kanssa. Ajattelen, ettd soitan musiikkia ihmisille, en

saa kdpertya vain itseeni.

Esiintymisjannityksesta puhutaan usein kovin negatiiviseen savyyn, mutta minulle se on
my0s keino paasta haluamiini tavoitteisiin. En usko, ettd mikdan muu voisi tehostaa
oppimistani ja kehittymistani muusikkona samoin kuin ldhestyva konsertti. Odotan

konserttia aina innokkaana, mutta samalla myds kauhulla.

Mielikuvaharjoittelun lisdksi minulle ovat tarkeita tietyt rutiinit ennen konserttia.
Vetdydyn mielelldni omiin oloihini, haluan keskittya rauhassa vain soittamaani
musiikkiin ja kerdta voimia tulevaan. Jannitysprosessiin viimeisten viikkojen aikana
liittyy se, ettd tunnen pienenevani. Siksi tarvitsen rituaalinomaisia kavelyretkia, joiden
aikana "kasvan” jalleen omaksi itsekseni - ja miksei mielelladn vahan ylikin - ennen
esitystd. Kasvu tuntuu aivan fyysisend voimaantumisena koko kehossani. Hengitan
syvaan, kdvelen ja ryhtini paranee. Tuntuu siltd kuin minuun kaadettaisiin kipeasti
kaipaamaani itseluottamusta jostakin. Teen hengitysharjoituksia, suljen muun
maailman pois, keskityn. Alan kdyda lapi ajatusmallia, ettd mikdan ei kaadu tahan,

vaikka lavalla tapahtuisi mita hyvansa.

4.2 Tyoskentely orkesterin kanssa esitysviikolla 6.-10.10.2014

Konserton harjoittelussa on se erityinen piirre, ettd kokonaisuutta paastaan yleensa
harjoittelemaan yhdessa vasta esitysviikolla. Tassa osiossa kerron, millaista tima
tyodskentely oli ja pohdin, mitd uutta orkesterin ja kapellimestarin lasnédolo tuovat

pianistin tychon.
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4.2.1 Harjoitukset kapellimestarin kanssa

Tapasimme kapellimestarin kanssa maanantai-iltana ensin kahdestaan, paivaa ennen
ensimmaisid orkesteriharjoituksia. Olin iloinen, ettd kapellimestariksi oli lupautunut

Eva Ollikainen, joka on ystdvani ja jonka ammattitaitoa arvostan suuresti.

Yhteistydomme Ahon konserton parissa alkoi jo muutamaa viikkoa ennen tata
tapaamistamme. Silloin kivimme muutaman paivan ajan aktiivista
sahkopostikeskustelua muun muassa konserton tempoista, oikeista savelista ja
rytmeista seka kuvioiden ryhmittelyista. Kummallekin oli selvaa, ettd tima on
aarimmaisen vaikea teos niin solistille kuin orkesterillekin ja tulisi my0ds olemaan
haastavaa saada kokonaisuus toimimaan yhteen. Nuoteissa naytti olevan useita virheita,
joita yhdessa koetimme selvittd3, ja joidenkin kohdalla kysyimme neuvoa Aholta
itseltddn. Lisdksi annetuissa tempoissa oli epdloogisuuksia, joihin etsimme yhdessa

ratkaisuja.

Olimme siis sopineet monista yksityiskohdista jo etukdteen viesteissimme, mutta vasta
nyt paasisimme musisoimaan yhdessa. Itselleni oli kutkuttavaa nahda, toimisivatko
yksin harjoittelemani asiat oikeasti kdytdnnossa ja pystyisiko soittoani seuraamaan.
Eva 16i teoksen kayntiin ja alkoi laulaa orkesterin aiheita. Tiesin hyvin, mitd kuuntelisin
ja milloin sisdantuloni koittaisi, mutta nyt ensi kertaa myo6s nadin kapellimestarin

lyonnin. Sain siis tarkeda lisdinformaatiota ja opin sisddntuloni myos katsomalla.

Kavimme lapi koko teoksen alusta loppuun, valilla ongelmallisissa paikoissa
pysahdellen. Keskustelimme tempoista ja karaktdareista. Oli erditad paikkoja, joissa Eva
ei saanut selvaa soittamastani rytmista ja yritin soittaa selkedmmin, olla kiirehtimatta,
painottaa iskullisia nuotteja enemman. Muutamissa kohdissa, joissa minun oli tarkoitus
seurata Evaa, meninkin sekaisin katsoessani hanta. Tama johtui siitd, etta olin ajatellut
muutamien rytmien ryhmitykset hieman toisin kuin hdn, enka ole ylipaataan kovin
tottunut katsomaan lyontia soittaessani. Tarkistimme partituurista viela monia
epaselvyyksia ja sain hyvia vinkkeja siitd, mitd minun kannattaisi erityisesti kuunnella

orkesterista vaikeissa paikoissa.
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Vaikeita paikkoja olivat erityisesti jaksot, joissa tahtilajit vaihtuvat tiuhaan tai
aksentteja on yllattavissa kohdissa monimutkaista pianotekstuuria. Nama paikat ovat
juuri niitd samoja, joita minun oli ollut vaikeaa hahmottaa yksinkin, ja joissa esimerkiksi
laskeminen daneen oli tuntunut hankalalta. Yhteissoiton kannalta oli tehtdva ratkaisuja,
joiden avulla saisimme namakin jaksot toimimaan yhdessa. Saimme paljon aikaiseksi ja

harjoituksen jalkeen oloni oli paljon luottavaisempi.

4.2.2 Harjoitukset orkesterin kanssa

Tiistaina pidettiin ensimmaiset orkesteriharjoitukset Ahon konserton parissa, tosin

ilman solistia. Menin kuitenkin oppimismielessa kuuntelemaan harjoitusta.

Orkesteriosuuksien kuuleminen ilman pianoa oli hieman hammentava kokemus.
Ensinnakin olin innoissani siitd, miten upealta konserton danimaailma kaikkine
erikoisinstrumentteineen kuulosti. Sita on ollut vaikea kuvitella yksin kotona
partituurin kanssa. Toisaalta oli yllattavan vaikeaa kuvitella omia osuuksiani mukaan
kuunnellessani orkesteria - monin paikoin piano ja orkesteri soittavat niin erilaista
materiaalia, etten joka hetki ollut edes varma, missa kohtaa orkesteri oli menossa.
Kuuntelin ja seurasin koko ajan partituurista. Vaikka osasin oman osuuteni kdytanndssa
ulkoa ja olin opetellut teosta partituurin kanssa, monessa kohdassa en pystynytkadan

seuraamaan.

Ymmarsin, ettd minulla taytyy olla soittaessani monipuolinen turvaverkko - ei riita, etta
osaan kuunnella omat sisdantuloni orkesterista, eika se, ettd osaan oman osuuteni
ulkoa. Lisaksi tuli ottaa huomioon, etta tulisin kuulemaan orkesterista paljon muutakin
kuin mita olin etukateen ajatellut, esimerkiksi ykkodsviulut suoraan takaani silloin kun
teema soi jossakin muualla. Huomioitava oli my®os se, etten valttamatta kuulisi omaa

soittoani joka hetki.

Harjoituksissa ilmeni, ettd nuoteissa on virheita. Tahtilajit eivat olleet aivan selvia
kaikissa tahdeissa, etenkin kolmannessa osassa esiintyi eroavaisuuksia stemmojen ja
partituurin valilla. Tahtilajeja oltiin muutettu alkuperaisesta partituurista kantaesitysta

edeltdvissa harjoituksissa silloisen kapellimestarin Dennis Russel Daviesin toiveista.
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Olin verrannut viikkoa aikaisemmin omaa partituuriani Kalevi Ahon partituuriin, johon
han oli tehnyt punakynalld merkint6ja ja muutoksia. Muutamiin kohtiin oli vaihdettu
tahtilajia ja tahtiviivojen paikkaa oli korjattu. My6s dynamiikkamerkintoja oli lisatty.
Omassa partituurissani ndma muutokset oli jo tehty, kuten myd6s kapellimestarin
partituurissa, mutta se ei kuitenkaan tdysin tismannyt orkesterimuusikoiden
stemmojen kanssa. Epdselvyydet saatiin kdytya lapi, mutta oli harmillista, ettd vahaista

harjoitteluaikaa jouduttiin kiayttamaan tahan.

Keskiviikkona olin itse mukana soittamassa. Harjoitus sujui paremmin kuin odotin.
Yhteissoitollisesti vaikeimmaksi osoittautui odotetusti kolmas osa ja myos
ensimmaisessa osassa oli hankaluuksia. Teoksen alku, jossa soitan ylospdisia asteikkoja,
meni ensimmaisilla kerroilla hieman epatahtiin. Oivalsin, etten voikaan soittaa niin
nopeasti, silla tassa akustiikassa solistin ja orkesterin vuoropuhelua ei muuten saa niin
hyvin esiin. Opin my6s kuuntelemaan orkesterin asteikkoja oikealla tavalla vasta
harjoitusten edetessa. Koetin valttaa kiirehtimistd, joka tietysti johtui osaltaan myo6s

ensimmaisen ldpimenon aiheuttamasta jannityksesta.

Ensimmaisen osan jaksossa C jousisoittajat hieman hermoilivat stemmojaan, joissa on
nopeita asteikkoja. Itselleni taas juuri se on niitd harvoja paikkoja, joissa ei ole kovin
vaikeaa soitettavaa. Vaikka tuo jakso on selvasti tanssillinen, olen ajatellut jotakin
raskassoutuista mielikuvaa. Kotona kuvittelin hullunkurisen pompd6d6sia ja isokokoista
tanssijaa. Muutamien orkesterimuusikoiden kanssa keskustellessani télle kohdalle
16ytyi mielikuva tanssivasta Dumbo-norsusta. Ajatus auttoi minua yhteissoitossa - en

lahtenyt "tanssimaan” lilan nopeasti.

Jaksossa F olen ajatellut yliketterda panssarivaunua, joka etenee suuresta koostaan
huolimatta luonnottoman nopeasti. Ymparilla porisevat paarmat horjuttavat tasaista
etenemista (tahtilaji vaihtuu ontuvan tuntuisesti tahdissa 163). Kun soitamme kohtaa
yhdessa, tajuan ettd mielikuvani on mitd osuvin ja minun on itse asiassa korostettava
massiivista raskassoutuisuutta viela entisestadankin. Koetan soittaa viela
rauhallisemmin ja malttaa odottaa orkesterin iskut tahtien ykkosilla, etten 1ahtisi

kiirehtimaan. Toisaalta haluan "paarmojen” kuulostavan arsyttavan hairitseviltad ja ne
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kohdat soitan piinallisen riitelevasti, kovaa ja nopeasti. Ne ovatkin vialikommentteja,

eivatka sekoita yhteissoittoa.

Toinen osa on yhteissoitollisesti ongelmaton, silla solisti pitkalti kannattelee sita.
Orkesterin osuus on padosin hiljaista, pitkda danta ja orkesterin on helppo seurata
solistia. Saatoin siis soittaa suhteellisen vapaasti. Emme edes harjoitelleet osaa
kovinkaan paljon, vaan siirrymme saman tien vaikeampiin osiin. Hassua kyll3,
ongelmattomuus tuli minulle vahan yllatyksena ja ymmarsin jalkeenpdin, etta olisin

voinut soittaa paljon vapaamminkin.

Toccatan ensimmainen lapimeno sujui yllattdvan hyvin siihen ndahden, etta olin
edellisend paivina hammentynyt useita kertoja kuunnellessani orkesteria.
Harjoituksissa otettiin silti monta kertaa uudestaan ja sovittiin viela tahtilajeja ja
ryhmityksia, jotta kaikki tietdisivat mita seurata. Minua sekoittivat takaani kuuluvat
ykkosviulut, jotka soittivat erilaista materiaalia kuin mina. Paatin kylmasti vain soittaa
oman osuuteni rytmikkaasti ja aksentoiden niin selkeasti kuin pystyin ja olla liikaa
valittdmatta muusta. Toisaalta pystyin onnekseni kuulemaan tietyissa paikoissa yhteiset
aksentit orkesterin kanssa, mika lisdsi luottamustani siitd, ettd olimme paasseet

yhteisymmarrykseen.

Harjoitukset orkesterin kanssa muuttivat soittotapaani eniten tempojen ja soinnin
suhteen. Yllatyin siitd, miten paljon suunniteltua hitaammat tempot toimivat Turun
konserttitalon saliakustiikassa ja toisaalta teoksen massiivisen orkestroinnin vuoksi.
Soinnillisesti jouduin sopeutumaan siihen, etta orkesteri on niin suuri, etten voinut
erottua siitd voimalla vaan pikemminkin tarkkuudella ja suunnittelemalla

huippukohtani ja aksenttini entistd tehokkaammiksi.

4.2.3 Nauhoittamisen hyédyt esitysviikolla

Esitysviikolla kdvin joka ilta teosta lapi kuuntelemalla pdivan harjoituksia nauhalta ja
seuraamalla samalla nuoteista. Tdma oli aivan erityisen arvokasta, silla tilanteessa, jossa
yhtdkkia soitin vaikeaa nykymusiikkiteosta massiivisen orkesteripauhun keskell3,

huomioni suuntautui milloin mihinkin yksittdiseen asiaan ja paljon jai myds
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huomaamatta. Kun kuuntelin harjoituksia jalkikdteen nauhalta, sain paljon paremman

kasityksen kokonaisuudesta ja 10ysin soitostani monenlaista parannettavaa.

Kuunnellessani kdvi muun muassa ilmi, etta kiirehdin vielakin muutamissa paikoissa.
Hassua tadssa oli se, ettd vaikka otimme erdan kohdan kolme kertaa uudestaan, tein joka
kerta samassa paikassa saman kiihdytyksen, sitd itse huomaamatta. lhmettelin
soittaessani vain, miksi emme paatyneet seuraaville iskuille yhta aikaa orkesterin
kanssa. Nauhaa kuunnellessani moinen nauratti ja tietysti havettikin, ja paatin pyhasti

olla tekemattid samaa virhetta enaa koskaan.

Balanssiasiat kristallisoituivat myos nauhaa kuunnellessani. Muutamissa kohdissa
toivoin vield orkesterin hiljentdvan, jotta itse kuuluisin. Oli toisaalta myo6s jaksoja, joissa

soittoni kuuluikin ihan hyvin orkesterin yli, vaikkei harjoituksissa silta tuntunutkaan.

Erityisen mukavaa oli saada kokonaiskasitys orkesterin stemmoista, joita en tiukasti
soittamiseen keskittyessani pystynyt yhta hyvin kuuntelemaan. Innostuin tuulikelloista,
vaskien kolmidanisista fanfaareista, puupuhaltimien sooloista, jousten suhinadanista.
[lahduin huomatessani, kuinka tarkasti soittajat toteuttivat partituurin merkintoja.
Kuunneltuani nditd monia yksityiskohtia nauhalta halusin kuulla niitd myds seuraavissa

harjoituksissa, jolloin pystyin siihen jo keskittymaankin paremmin.

Tempoasiat saivat nyt mielessani selkeamman hahmon. Muutamat kohdat tuntuivat
harjoituksissa minusta hitailta, mutta nauhaa kuunnellessani ymmarsin, ettei ndin
todellakaan ollut. Ensinnakin saliakustiikan vuoksi ei voi soittaa kovin nopeasti ilman,
ettd selkeys karsii. Toiseksi yhteissoitto on huomioitava koko ajan, ja se vaikuttaa
tempoon. Kolmanneksi soittaessa ei aina itse huomaa, kuinka nopean tempon

todellisuudessa onkaan ottanut. On hyva saada realistinen kasitysta asiasta.

Nauhoitusten kuuntelun jdlkeen tein itselleni merkint6ja nuottiin, jolloin ne itse asiassa
tulivat merkityiksi mieleeni tehokkaimmin. Viestitin my6s kuunteluhetken jalkeen

huomioitani ja toiveitani kapellimestarille.
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4.2.4 Esityspaiviana
Ennen

Esityspdivdind olen omituisessa mielentilassa — tuntuu, etten oikein nde ympdrilldni olevaa
maailmanmenoa ja toisaalta aistin kaiken piinallisenkin tarkasti. Tai oikeammin aistin
pienid arkisia yksityiskohtia ympdristostdni kumman tunteellisesti ja niihin suorastaan
takertuen, mutta ne eivdt kuitenkaan saavuta syvempdd ymmdrrystdni, ajatukseni
harhailevat ja olen haaveilevan hajamielinen. Aamuharjoitus menee ihan hyvin, mutta en
oikein tunne olevani tdysilld mukana musiikissa ja huomaan kuinka keskittymiseni
herpaantuu. En huolestu, silld illallahan vasta on tdrkedd keskittyd tdysilld ja antaa

kaikkensa. Sddstdn voimiani siihen.

Harjoituksen jdlkeen harhailen hetken kaupungilla ja kdyn lounaalla. Ajatukseni eivdt
tunnu pysyvdn kasassa millddn, mikd on oikeastaan ihmeen mukava olotila. Vililld
mieleen palaavat ajatukset tulevasta illasta ja Idhestyvdstd esityksestd, se on todella
tdnddn, vatsanpohjasta kouraisee ilkedsti. Sitten jdnnittdminen uuvuttaa jo niin, ettd
keskityn ldhinnd lusikoimaan keittoni loppuun ja kuuntelemaan hajamielisend viereisen
poyddn keskustelua. Alkaa vdsyttdd. Odotan malttamattomana hotelliin pddsyd ja

pdivdunia.

Hotellilla saan vield vetdytyd omiin oloihini ja unten maille kaikessa rauhassa. Aikaa on.
Teen oloni mahdollisimman mukavaksi ja kdperryn peiton alle. Vaivun sentddn
jonkinlaiseen uneenkin. Herdttydni olen kuin uusi ihminen, jdnnitdn mutta suhtaudun
jdnnittdmiseeni tyynen rauhallisesti. Hengittelen syvdcdn ja alan valmistautua. Suoritan
laittautumistoimeni nauttien siitd, ettd voin keskittyd vain yhteen asiaan kerrallaan: yksi
hiussuortuva tuonne, ripsivdrid ripsiin, mekko esille. Kokoan itseni pala palalta, hyvin
konkreettisesti. Samalla mieleen pulpahtaa vdlilld jokin juoksutus konsertosta, ihan

itsestddn, ja ajattelen, ettd tdnddn saan soittaa kaikki ndmd sdvelkulut muillekin ihmisille.

Esitys

Odotan takahuoneessa, orkesteri on jo valmiina lavalla. Flyygeli vihitddn juhlallisesti,

puheita pidetddn, mutta en kuuntele niitd, keskityn. Sitten saan merkin, ettd kaikki on
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valmista. Vihdoinkin, ajattelen. Hengitdn vield kerran syvddn ja kohennan ryhtini, sitten
kévelen kapellimestarin kanssa lavalle. Tuttu riemu valtaa minut: yleisé haluaa kuulla
meitd ja tdtd musiikkia. Kumarran ja tervehdin konserttimestaria, istun paikalleni.

Sivunkdcdintdjd hiipii viereeni ldhes huomaamatta.

Vaihdamme katseita Evan kanssa: kylld, kaikki on valmista. Hdn kohottaa tahtipuikkonsa
ja kdynnistdd teoksen. Kuuntelen puhaltimien aloitusta, musiikin luoma odotuksen tunne
sekoittuu omaan jdnnittyneeseen odotukseeni, kohta aloitan. Soitan ensimmdiset
asteikkoni, kuuntelen vuoropuhelua orkesterin kanssa, sujuu ihan hyvin. Soitan jonkun
vddrdn ddnen, harmistun kohtuuttomasti, mutta en ehdi jéddd miettimddn sitd. Yritdn
vapauttaa liikkeeni suuremmiksi. Vaikka tieddn osaavani ulkoa, tukeudun nuottiin

varmuuden vuoksi, tuijotan sitd tiukasti, aivan liiankin tiukasti.

Lasken keskittyneesti koko ajan, katson kapellimestaria ja nuottia kuin oljenkorteen
takertuen. Tajuan, miten suuri turva nuotti kuitenkin on. Huomaan, etten ole kovinkaan
vapautunut ja yritdn pyristelld vapaaksi. Se onnistuukin paremmin seuraavassa jaksossa,
jossa ajattelen hassua tanssivaa elefanttia ja heittdydyn musiikin karaktdcdriin

rohkeammin. Suurennan liikkeitdni, aluksi kylldkin vdhdn vdkisin.

Vapaudun vihitellen enemmdin ja soittaminen muuttuu hauskemmaksi. Silti tukeudun
edelleen nuottiin ja keskityn laskemiseen paljon enemmdn kuin olisin toivonut. Toisaalta
kylld keskitynkin hyvin. Aistin keskittymistd myés ympdrilldni orkesterisoittajissa, kukaan

ei herpaannu hetkeksikddn.

Jédlkeen

Esityksen jdlkeen olen ristiriitaisissa tunnelmissa: tunnen suurta helpotusta ja iloa,
toisaalta olen omaan soittooni jotenkin pettynyt. Kaikki ei suinkaan mennyt niin kuin
olisin toivonut. Virheitd sattui, enkd ollut erityisen vapautunut. Toisaalta, jdrkeilen,
mitddn katastrofia ei tapahtunut. Yleiso taputtaa edelleen. Yritdn unohtaa pettymykseni
ja harmini, menen uudestaan lavalle kumartamaan. Nautin tilanteesta. Nautin myods siitd,
etten suinkaan ole ottamassa yleisén kiitoksia vastaan yksin. Orkesteri, kapellimestari ja

sdveltdjd ovat kaikki mukana.



138

Kun aplodit ovat loppuneet, alkaa kuhina takahuoneessa. Kaikki tulevat kiittelemdicin
aidosti vaikuttuneina, aluksi tietysti lavalla mukanani olleet orkesterimuusikot,
myohemmin muut takahuoneeseen hiipineet tuttavat. Kalevi Aho on aivan erityisen
innoissaan esityksestd ja kiittelee vuolaasti. Se [immittdd mieltd, ja pettymykseni unohtuu

hetkeksi.

Pian minua jo kaivataan lautakunnan palautteeseen, joka pidetdcdn intendentin
tybhuoneessa. Sinne kdvellessdni ymmdirrdn, etten oikeastaan ole yhtddn ehtinyt edes
jdnnittdd sitd, mitd lautakunta ajattelee. On ollut riittdmiin muuta jdnnitettdvdd. Nyt
muutaman sekunnin ajan pelkddn, mitd on tulossa. Lautakunta kuitenkin odottaa
huoneessa hymyilevdnd ja aloittaa tilaisuuden kiittdmadlld ja onnittelemalla. Palaute on
erittdin positiivista. Nekin muutamat huomiot, jotka ilmentdvdt toivomisen varaa, liittyvdt
lautakunnan mielestd enemmdn sdvellyksen kuin esityksen ominaisuuksiin. Ldhinnd
lautakunta ihmettelee kirjoitustapaa, joka ei aina mahdollista pianon solistista esille
pddsemistd, kun samanaikaisesti orkesterin massa on niin valtava. On puhetta myés

ongelmallisesta saliakustiikasta.

Seuraavana pdivind ajan mékilleni Parkanoon. Illalla kuuntelen ja katson esityksen
videolta. Se on hirvittdvdd, silld joudun kdymdcdn koko eilisen tunnemyrskyn ldpi
uudelleen. Jdnnittdminen on erittdin hyvin kehoni muistissa edelleen. Myos kaikki virheeni

muistan piinallisen hyvin.

Kuuntelen ja katselen koko puolituntisen Idhes hengittdmadttd ja keho jdykkdnd. Mutta
kuinka ollakaan: soitto kuulostaa paljon, paljon paremmalta kuin luulin! Virheet ovat
tuskin kuultavia ja menevdt nopeasti ohi. En myéskddn ndytd videokuvassa siltd kuin
olisin aivan hukassa. Kieltdmdttd tunnistan asiat, jotka eivit menneet toivomallani
tavalla, mutta kokonaisuuteen olen tyytyvdinen. Tuntuu, ettd oli tdrkedd katsoa video

esityksestd heti ndin pian, jotta sain mielenrauhan.

Jokainen muusikko kaipaa tyostddn palautetta. Kollegat ja ystdvdt ovat usein ystdvillisid
ja kannustavia, harvemmin he sanovat mitddn negatiivista. Silloin tietysti voi jdddd
pohtimaan, onko palaute rehellistd. Voi mydskin olla vaikeaa antaa kriittistd palautetta,

jos teos on tdysin tuntematon. Kenties rehellisin palaute tuleekin siis henkiléiltd, joille
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kappale on tuttu. Tdssd tapauksessa teoksen tuntee parhaiten itseni lisdksi tietenkin
sdveltdjd, joka tuntee myds aiemmat esitykset. Kapellimestari tuntee partituurin
ldpikotaisin, lisdksi teos on tuttu opettajalleni. Lautakunnan jédsenet ovat tutustuneet
teokseen partituuria lukemalla. Kaikilta mainituilta henkildiltd saamani palaute oli

positiivista.

Oma suhteeni teokseen on erityinen monestakin syystd. Olen viettdnyt sen parissa kolme
kuukautta sekd fyysisesti ettd henkisesti kamppaillen, partituuria tutkien, vastauksia
etsien, loytdmisen riemua tuntien, esitystd jdnnittden. Olen kirjoittanut
harjoitteluprosessistani pdivdkirjaa, jolloin olen tullut pohtineeksi koko soittamistani
laajemmin. Harjoitteluprosessini tdmdn teoksen parissa on ollut tiedostavampi,
monipuolisempi ja haastavampi kuin mikddn aikaisempi tyéni. Ei siis liene ollenkaan

ylldttdvdd, ettd olin itse myds suurin kriitikkoni.
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5 LOPUKSI

5.1 Tydskentelysti Kalevi Ahon musiikin parissa

Taiteellisen tohtorintutkintoni ytimessa oli Kalevi Ahon koko pianotuotannon
tyostaminen ja esittdminen. Tutkintooni kuului viisi konserttia, jotka pidin aikavalilla
2007-2016. Ahon soolopianomusiikin tydstaminen alkoi kuitenkin jo aiemmin, kun

vuonna 2002 aloin harjoitella teosta Solo II.

Kalevi Ahon pianotuotantoon kuuluu kuusi soolopianoteosta ja kaksi pianokonserttoa.
Lisdksi Aholla on lukuisia kamarimusiikkiteoksia, joissa pianolla on keskeinen rooli.
Han Kkirjoittaa pianolle virtuoosista ja soittimelle luonteenomaista tekstuuria, vieden
idiomaattisuuden kuitenkin omille raiteilleen ja mahdollisuuksien darirajoille. Tasta

syystd pianotekstuuri vaikuttaa toisinaan epdmukavalta.

Ensimmainen pianokonsertto valikoitui kirjallisen tyoni aiheeksi, koska sen avulla
saatoin tehda samalla yhteenvetoa koko taiteellisesta prosessista. Tdma johtui siitd, etta
pianokonsertossa on paljon samoja piirteita kuin Ahon muissakin pianoteoksissa.
Analysoin tydssani nditd yhteisia tekijoita, erityisesti toistuvia pianotekstuurin

elementteja.

Ahon koko pianotuotannon soittaminen teki teosten valisten yhtalaisyyksien
havaitsemisen mahdolliseksi. Vasta prosessin loppupuolella oivalsin, kuinka paljon
samankaltaisuudet liittyivat juuri toistuviin pianotekstuurielementteihin. Huomasin
myo0s, millainen merkitys niilla minulle oli kokonaismuodon hahmottamisessa. Olin
vaistonvaraisesti loytdnyt samankaltaisille kohdille samantyyppisia merkityssisaltoja,
mutta vasta tyoskentelyni sanallistaminen toi ndkyvaksi, minkalaisista yhtaldisyyksista

tarkemmin oli kyse.

Keskittyminen yhteen saveltdjaan on tuonut mukanaan monenlaisia mydnteisia
seurauksia. On ollut hyvin antoisaa saada tyoskennelld laheisesti sdveltdjan kanssa ja

oppia tdman ajatusmaailmasta. Lisdksi olen saanut tutustua moniin muihinkin
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muusikoihin, joita Ahon musiikki kiinnostaa. Tama on mahdollistanut monet antoisat
keskustelut ja yhteiset soittohetket. Yhteistyd ndiden loistavien muusikoiden kanssa

tulee myos jatkumaan jatkotutkinnon jalkeenkin.

Kirjoittaminen on tuonut muusikkouteeni uuden ulottuvuuden ja analyyttisen tyokalun,
joka on tehnyt tyoskentelystani mielekkddampda. Vertaillessani teosten
tekstuurielementteja toisiinsa 16ysin tulkinnoilleni selkeita perusteluja. Jatkossa voin

varmasti hyodyntaa naita oivalluksiani muidenkin saveltdjien teosten parissa.

Tulevaisuudessa tulen esittimaan Ahon musiikkia edelleen. Lahivuosien
suunnitelmissani on ainakin hdnen toisen pianosonaattinsa kantaesitys ja ensimmaisen

pianokonserton levytys. Myos Ahon kamarimusiikkiteosten tydstaminen jatkuu.

5.2 Yhteenvetoa Ahon pianotekstuureista

Kalevi Ahon pianokonserton pianotekstuuri koostuu yhtaalta perinteisistad pianistisista
elementeistd, kuten asteikoista ja sointutekstuurista ja toisaalta juuri hdnen
musiikilleen ominaisista erityispiirteistd, joita olen kuvannut luvussa 3. Aho nojaa
vahvasti pianomusiikin traditioon ja hdn on omien sanojensa mukaan halunnut
kirjoittaa pianolle idiomaattista, virtuoosista tekstuuria ja tutkinut sita varten
pianokirjallisuuden merkittavimpia virtuoositeoksia. Nahdakseni han kuitenkin vie
perinteiset pianistiset kuviot tietoisesti omaan suuntaansa ja haastaa soittajan
siirtymaan ajoittain pianotekniikan marginaalialueille. Hanelle ominaiset
pianotekstuurin elementit esiintyvat konserton lisaksi muissa pianoteoksissa. Erityisen
selkeitd ovat yhtdldisyydet konserton ja samalla vuosikymmenella savellettyjen

sonaatin ja Solo II:n valilla.

Olen kategorisoinut 16ytdmani yhtaldisyydet seitsemaksi eri tekstuurityypiksi, joille
olen antanut ilmi6itd kuvaavat nimet. Ndita tekstuurityyppeja ovat terssitornit,
melkein-kuviot, trilli- ja tremoloketjut, toccatat, katastrofitekstuuri, fanfaarit ja kolmelle

viivastolle kirjoitettu monikerroksinen musiikki.
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Tekstuurielementeilla on merkittava rooli teosten karaktdadrien maarittajina.
Terssitornit voivat esimerkiksi ilmentda majesteettisuutta tai hienoista kiihtymysta.
Melkein-kuvioissa on usein humoristinen piirre, trilliketjuissa taas jatkuvuuden ja
pitkdn linjan tuntua. Toccatat ovat dynaamisia ja hurjia levottomuuden ilmauksia, jotka
voivat purkautua rajuihin klustereihin. Katastrofitekstuuri kuvastaa tuhoa tai
kaoottisuutta. Fanfaarit ovat huomiota herattavia, lyhyita motiiveja jonkin muun aiheen
lomassa, jolloin ne toimivat voimakkaina kontrasteina muille aiheille. Kolmen viivaston

musiikki tuo kuulokokemukseen avaruutta ja tilan tuntua.

Aholle ominaisista pianotekstuureista esille nousee erityisesti toccatatekstuuri, joka
toistuu konsertossa monessa paikassa ja esiintyy varsin usein myos hanen muissa
pianoteoksissaan. Konserton suurin emotionaalinen huipennuskin tapahtuu
toccatatekstuurin avulla kolmannessa osassa. Toccata on Ahon keino luoda
instrumentille luontevasti istuvaa dynaamista ja menevaa musiikkia. Vuorokasin
soitettavat toistoaiheet ovat pianistinen tapa saada aikaan vauhdikasta virtuositeettia
suhteellisen vaivattomasti. Aho ei kuitenkaan tyydy helppoihin pianistisiin ratkaisuihin,
vaan kirjoittaa yksinkertaisten repetitioaiheiden lisdksi erityisen laajoja otteita ja suuria
hyppyja toccatoissaan. Tama korostaa toccatojen luonnetta vauhdin ja vaaran
ilmentdjind. Toccatoja soittava pianisti ndyttdytyy suorastaan sankarina, jos selviytyy

niista kunnialla.

Toccatamaisuus - mikéli se ymmarretdan ennen kaikkea toistuvuutena ja kasien
vuorotteluna - vaikuttaa yleensakin olevan hyvin oleellinen osa Kalevi Ahon pianistista
ajattelua. Analysoidessani Ahon pianotekstuuria l0ysin piilotettuja toccataelementteja
monista muistakin tekstuureista, itse asiasta kaikista tekstuurityypeista.
Toccatamaisuus vilahtelee mm. monissa melkein-kuvioissa ja erdista ndista kuvioista on
jopa vaikea sanoa, hahmottuuko kuvio toccataksi vai kaksoisotejuoksutukseksi. Ne
tuntuvat sisaltavan molemmat vaihtoehdot. Tekstuurielementit esiintyvatkin usein

limittdin ja paallekkain.

My6s vuorokasin soitettavat terssitornirakennelmat, klusterit ja fanfaarit ovat
erddnlainen versio toccataelementistd. Trillit ja tremolot taas sisdltdvat jo

lahtokohtaisesti toistuvien savelten elementin ja toccatamaisuus korostuu erityisesti
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silloin, kun niitd soitetaan vuorokasin. Merkillepantavaa on sekin, ettd kun pianosolisti
on konserton finaaliosassa hetken aikaa puhaltimia sdestavassa roolissa, se tapahtuu

toccatamaisella repetitioaiheella.

Olen tyoskennellessani Ahon musiikin parissa alkanut nahda toistuville tekstuurin
elementeille tietynlaisia funktioita. Vahitellen olen kehittanyt niille tiettyja merkityksia,
jotka toistuvat ajattelussani ja tulkinnoissani. Alla on lueteltuina muutamia naistd, ikdan

kuin tulkinnallisina ehdotuksinani.

Trillit: jatkuvuus, kasvu, pitka linja

Toccata: dynaamisuus, raju motorisuus, levottomuus ja vauhdin hurma
Kaksoisotejuoksutukset: virtuoosisuus, ilmavuus

Toccatan jalkeinen klusteri: tuho, kaoottisuus

Suuret hypyt: kaoottisuus, kitka, virtuoosisuus

Melkein-kuviot ja vekkulat: huumori, kitka, kompelyys

Terssitornit: vialikommentit, majesteettisuus, lammin sointi, kithtyminen

Kolmen viivaston polyfoninen tekstuuri: tilan tuntu, orkestraalisuus

5.3 Pohdintaa harjoitteluprosessista

Kalevi Ahon pianokonserton harjoitteluprosessi on ollut erityisen vaikea monestakin
syystd. Ensinndkin konserton pianotekstuuri on haastavaa. Toiseksi orkesterin osuus
koostuu monimutkaisesta tekstuurista valtavalle kokoonpanolle. Konserton harjoittelu
oli hyvin erilaista kuin soolo-ohjelmiston, silla kokonaisuutta oli vaikea hahmottaa

yksin. Monet asiat selvisivat vasta esitysviikolla, mita toisaalta osasin toki odottaakin.

Harjoitteluni vaikeimmaksi palaksi osoittautui konserton kolmas osa Toccata
virtuoosisen pianotekstuurin, tempon, vaihtuvien tahtilajien seka solistin ja orkesterin
erilaisten tekstuurien takia. Yksin harjoitellessani sain mielestéani tekniset ongelmat
ratkaistuksi melko hyvin ja siind minua auttoi kokemus Ahon muiden toccatojen

soittamisesta. Saatoin kdyttaa samankaltaisia harjoittelutekniikoita kuin niissakin.
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Olen loppujen lopuksi kdyttanyt Ahon konserttoa opetellessani hyvin samanlaisia
harjoittelutekniikoita kuin muutakin ohjelmistoa soittaessani. Harjoitteluprosessia
kasitteleva luku 4 kuvaa, kuinka olen 10ytanyt apua teknisiin ja hahmotuksellisiin
ongelmiin pianonsoittoa kasittelevista kirjoista ja aiemmin muun muassa
mestarikursseilta saamistani opeista. Ahon musiikissa toimivat monin paikoin

samankaltaiset soitto- ja harjoittelutavat kuin esimerkiksi Chopinin teosten darella.

Toisaalta kaikki aiemmin saamani oppi ei ole auttanut konserton harjoitteluprosessissa.
Erityisesti tekstuurin erikoisalueet, kuten melkein-kuviot, ovat pakottaneet etsimaan
toisenlaisia soittotapoja. Naihin kohtiin on rakennettu sisdadn erddnlainen kitka ja tietty
epamukavuus, joka kuuluu karaktaariin. Minua auttoi sen hyvaksyminen, ettei kaikki
soitettava Ahon konsertossa ole mukavaa, mutta siita voi silti selvita. Kitka ja
kompelyys kuuluvat asiaan ja estavat musiikin kuulostavan liian helpolta ja sujuvalta.
Orkesterin kanssa tydskentelyssa minua auttoi myos kapellimestari Eva Ollikaisen
vinkki, ettd konserton kolmannessa osassa olisi eduksi aksentoida mahdollisimman
selkedsti. Painotin siis tahtien alkuja ja aksentoin tarkeita iskuja keventden muita. Tein
paljon kokeiluja erilaisista painotuksista ja artikulaatiovaihtoehdoista, jolloin

harjoitteluni muuttui samalla elavammaksi ja hauskemmaksi.

Osasin hyvin ennakoida sitd, mitka asiat tulisivat olemaan vaikeita orkesterin kanssa
soittaessani. Osasin odottaa, ettd tempokysymykset ja soinnilliset asiat 16ytaisivat
lopullisen muotonsa vasta esitysviikolla. Yritin pitdaa harjoitteluni joustavana koko ajan,
jotta pystyisin muokkaamaan soittotapaani esitysviikolla. Se oli yksi syy siihen, etta

vaihdoin harjoittelussani ndkékulmaa usein ja eksperimentoin erilaisilla vaihtoehdoilla.

Esitysviikolla selvisi my®0s, ettd aistikanavien aktivointi harjoitteluvaiheessa oli lisinnyt
varmuuttani kohdissa, joissa en kuullut omaa soittoani kovin hyvin. Toisaalta minut
yllatti se, miten paljon ndkemiseni muuttui kun jouduin seuraamaan kapellimestarin
lyontia. Seuraaminen oli minulle varsinkin aluksi vaikeaa, mutta keskittyessani sithen
en menettdnytkaan kontrolliani ndkemisen suhteen, kuten niin usein esityksissa kay.
Silmissani ei sumentunut kertaakaan, minka arvelen johtuvan siita, ettd keskityin niin

paljon nuottien ja lyénnin seuraamiseen.
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Toinen yllatys esitysviikolla oli se, miten paljon minua sekoittivat orkesterista kuuluvat
erilaiset materiaalit. Yksi hammentava tekija oli laheltani kuuluvat viulut silloin kun olin
odottanut kuulevani muuta materiaalia. Toinen oudoksuttava asia oli se, miten vaikeaa
soittaminen oli niissa kohdissa, joissa orkesteri soittaa hyvin erilaista materiaalia kuin

solisti.

Minua jai hieman askarruttamaan se, etta esityksessa olin niin kiinni nuoteissa, vaikka
osasin osuuteni kdytdnnossa lahes ulkoa. Huolimatta siitd, ettd olin hakenut erilaisilla
harjoittelumetodeillani mahdollisimman suurta joustavuutta ja vapauden tunnetta, en
ollut kuitenkaan esityksessa kovinkaan vapautunut. Ehka harjoitteluprosessin ajallisesti

lyhyt kesto vaikutti osaltaan tahan.

Harjoitteluprosessini oli aktiivisen Kkirjoittamisen avulla tiedostavampi ja
monipuolisempi kuin koskaan aikaisemmin. Pdivakirjan pitdiminen auttoi minua
suunnittelemaan harjoitteluani ja prosessoimaan ongelmia, jolloin 16ysin niihin
ratkaisuja etdalla soittimestani. Tdma oli minulle uutta. Tastd 10ydosta olen kiitollinen ja
uskon sen kantavan hedelmaa tulevaisuudessa. Ndin on oikeastaan jo tapahtunutkin,
silla tutkintoni viimeisessa konsertissa 2016 esitin Ahon toisen pianokonserton, niin
ikdan nuoteista soittaen, mutta paljon suurempaa vapautuneisuutta, joustavuutta ja
soiton riemua tuntien. Tdma saattaa hyvinkin olla seurasta uusista

oppimistekniikoistani.

5.4 Paatelmia

Tyo6skentelyni pianokonserton parissa osoitti, ettd Kalevi Ahon pianotekstuurissa on
paljon sellaisia elementtej3, jotka toistuvat hanen tuotannossaan. Pianokonsertossa
monet ndistd elementeista esiintyvat useassa kohdassa ja niitd on myo6s kaytetty

osittain limittdin ja paallekkain.

Pianotekstuurin elementeilld on selva yhteys konserton kokonaisuuden
hahmottumiseen. Vertaillessani ndita eri teoksissa esiintyvia pianistisia kuvioita
toisiinsa niille alkoi 16ytya tiettyja karaktdareja, jotka olivat yleistettdvissa. Tama johtui

siitd, ettd toistensa kaltaiset kuviot esiintyivat samantyyppisissa musiikillisissa
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ympadristoissd, mika auttoi minua ymmartamaan niiden merkityksia laajemmin.
Esimerkiksi trilliketjuja ilmeni usein rakenteellisesti tarkeissa, huipennukseen
kasvavissa kohdissa. Klusterit taas nayttivat esiintyvan usein levottomien
toccatajaksojen paatteeksi, korostaen toccatojen vadjaamatonta kulkua kohti tuhoa.
Vekkulakuviot tulivat monin paikoin korostaneeksi jonkin virtuoosisen jakson
paattymista pilke silmdkulmassa. Tekstuurityypit ja -elementit alkoivat siis kertoa omaa

tarinaansa.

Kavi ilmi, ettd juuri tekstuurin erityispiirteiden tarkastelu oli tarkea tekija oman
tulkintani muodostumisessa. Esittdjana olen hahmotellut Ahon musiikin tyypillisille
tekstuurin elementeille merkityksia, jotka ovat muokanneet soittotapaani.
Harjoitteluprosessin aiempaa analyyttisempi tarkastelu nosti timan selvasti esiin.
Vaistonvaraisesti kokemani samankaltaisuudet teosten valilla saivat nyt selkeita
perusteluja, joihin tulkinnalliset ratkaisuni nojaavat. Tallainen harjoittelutapa, joka
soittamisen lomassa etsii teosten valisiad tekstuuriyhteyksid, voi siis olla eras

mahdollinen reitti sdvellyksen sisdistyneeseen esittimiseen tdhdattdessa.

Pianokonserton harjoitteluprosessissa koin tarkedksi vaihtaa harjoittelutapaa tarpeeksi
usein etsiessdni soittooni varmuutta ja sujuvuutta. Tallainen menettely piti lisdksi ylla
luovuutta ja kokeilunhalua tydskentelyssadni. Nakokulman vaihtaminen paransi myos
soittoni joustavuutta, joka kantoi esitykseen asti. Uskalsin luottaa siihen, ettd 16ytdisin
musiikin johdonmukaiselle etenemiselle uuden reitin, mikali esityksessa tapahtuisi

jotakin yllattavaa.

Harjoitteluprosessi nosti esiin myos sen, ettd Kalevi Ahon musiikkia on mielekasta
harjoitella hyvin perinteisin menetelmin. Olen saanut apua moniin teknisesti vaikeisiin
yksityiskohtiin muistelemalla, millé tavalla vastaavat ongelmat ovat ratkenneet
esimerkiksi Chopinin musiikin parissa. Olen hakenut silloin elastisia ja mahdollisimman
luontevia soittoliikkeitd. Tama seikka todistanee Ahon onnistuneen pyrkimyksissaan

kirjoittaa pianolle idiomaattista tekstuuria.

Kysymykseksi kuitenkin jaa, millaiseksi harjoitteluprosessi olisi muodostunut, jos olisin

tietoisesti hakenut jotakin aivan toisenlaista 1ahestymistapaa. Olisin esimerkiksi voinut
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aloittaa oppimisprosessin ilman pianoa. Nyt hakeuduin enimmakseen minulle
ennestddn tuttujen harjoittelumenetelmien pariin, niitd kuitenkin soveltaen ja lisaa
matkan varrella kehittden. Etsiydyin uusien soittotapojen darelle lahinna silloin, kun
totutut tapani eivat tuottaneet toivottua lopputulosta. Ahon monet melkein-kuviot,
suuret hypyt ja hankalat otteet ovat vieneet minut epamukavuusalueelle, jossa elastiset
soittoliikkeet eivat ndyta olevan tarkoituksenmukaisia. Naissa kohdissa olen oppinut

uudenlaisia, akkindisempia ja repivampia soittoliikkeita.

Loysin harjoitteluni tueksi monia arvokkaita apukeinoja. Yhdeksi tarkeimmista nousi
harjoittelupdivakirjan pitiminen, minka ansiosta tydskentelyni oli
suunnitelmallisempaa kuin koskaan aiemmin. Ennen kaikkea se ohjasi minua luovan
ongelmanratkaisun ja kokeilevan asenteen darelle. Naita oivalluksia tulen varmasti

hy6dyntamaan jatkossakin.

Paatin jo etukdteen harjoitella mahdollisimman monella eri tavalla, jotta osaamiseni
vahvistuisi eri reitteja. En kuitenkaan osannut arvata, etta loytéisin niin paljon
arvokasta informaatiota teoksesta nimenomaan soittamisen kehollisuuden kautta.
Vaistonvaraisesti tehdyille tulkintamalleille 16ytyi selkedt perusteet pianotekstuurista,

jonka piirteitd havaitsin ensisijaisesti fyysisind tuntemuksina ja soittoliikkeina.

Asetelma osoittaa minun olevan hyvin voimakkaasti juuri sellainen muusikko, jota
Elliottin kasite thinking-in-action® hyvin kuvaa. Ymmarrys todella tapahtuu
soittamisen yhteydessa kehollisena prosessina. Tasta syysta minulle on ollut luontevaa
hakea tulkinnallisia ratkaisuja ensisijaisesti pianon darella. Luen nuotteja hyvin tarkasti,
mutta pddsen lahelle teosta vasta padstessani ldhelle pianoa. Soittamisen prosessin

elavyys ja teoksen musiikin eldvyys sulautuvat silloin yhdeksi ja samaksi asiaksi.

5.5 Tutkimuksen jatkaminen

Tutkielmani jattda monia seikkoja vield avoimiksi. Kirjoitukseni vasta kosketti kevyesti

hyvin laajaa aihepiiria: Ahon tekstuurien mahdollisia yhteyksia teosten karaktaareihin,

83 Kdsitettd on tarkasteltu Westerlundin ja Juntusen (2005) artikkelissa ja timan tyon
johdannossa.
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kokonaismuotoon ja kerronnalliseen aspektiin. Teoreettinen analyysi pianokonsertosta
olisi tervetullut, silla lukuisat yksityiskohdat jaivat tassa kirjoituksessa vaille kasittelya.
Konsertto on matemaattisen systeeminsa takia erityinen teos Ahon tuotannossa, ja
matemaattista lahtokohtaa voisi tarkastella vield lahemmin. My6s kattavan
rivianalyysin ja muotoanalyysin tekeminen seka orkestraation tutkiminen olisivat
tarkeitd aiheita. Yksityiskohtaisempi rivianalyysi voisi tuoda esille lisda tietoa saveltdjan
monipuolisesta ja luovasta tavasta kayttaa hyvaksi rivin mahdollisuuksia. Lukisin myos

mielenkiinnolla muiden instrumentalistien kokemuksia Ahon musiikin soittamisesta.

Taiteellinen tutkimukseni toi esille pianistin tyoskentelytapaa soittokokemuksen
sisdltd. Soittamisen ja tutkimisen innoittava yhteistyo tuotti sellaista uutta tietoa, joka
on enemman kuin vain osiensa summa. Tutkiminen ei ollut vain taiteellisen toiminnan
sanallistamista ja dokumentointia, vaan se vaikutti suoraan taiteelliseen toimintaan sita
rikastavasti. Olisin iloinen, mikali tekstini innoittaisi kollegoitani kirjoittamaan
rohkeasti omista kokemuksistaan ja tydskentelytavoistaan - siitd mika juuri heidan

tulkintojaan ohjaa. Jaetut kokemukset rikastavat koko kollegion yhteista tietoa.

Tutkiva ote tulee varmasti jadmaan luontevaksi osaksi muusikkouttani. Tutkimuksen
myo6ta [6ytamani tapa tyoskennelld pianotekstuurien parissa voi kantaa hedelmaa
jatkossakin uusien ohjelmistojen harjoittamisessa. Odotan myds innokkaasti, mita uusia

innovaatioita kirjoittaminen voi taiteelliseen tekemiseeni vield tuoda.
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LITTEET

Liite A: Kalevi Ahon esittely

Keskeisiin suomalaiseen nykysaveltdjiin kuuluva Kalevi Aho syntyi Forssassa
maaliskuun 9. pdivana 1949. Han alkoi opiskella viulunsoittoa kotikaupungissaan
kymmenen vuoden ikdisend, ja hdnen ensimmaiset savellyksensa ovat peraisin jo tuolta
ajalta. Syksysta 1968 han opiskeli viulunsoittoa ja savellysta Sibelius-Akatemiassa;

hédnen savellysopettajanaan oli Einojuhani Rautavaara.

Suoritettuaan savellysdiplomin kevaalla 1971 Aho jatkoi opintojaan Berliinissa (1971-
72) Boris Blacherin johdolla (Staatliche Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst).
Vuodesta 1974 vuoteen 1988 han toimi Helsingin Yliopistossa musiikkitieteen
lehtorina, ja vuosina 1988-1993 han tydskenteli Sibelius-Akatemian savellyksen
professorina. Syksystd 1993 Aho on tyoskennellyt vapaana saveltdjana.

Ahon tuotannon keskeinen osa koostuu laajamuotoisista orkesteri-, kamarimusiikki- ja
vokaaliteoksista. Talla hetkellda hanen tuotantoonsa kuuluu viisi oopperaa (1978-2013),
kuusitoista sinfoniaa (1969-2014), kaksikymmentakuusi konserttoa (1981-2016),
kolme kamarisinfoniaa jousiorkesterille, muuta orkesteri- ja vokaalimusiikkia, suuri
maara kamarimusiikkia eri kokoonpanoille seka lukuisia soolosoitinteoksia.

Han on tehnyt myos lukuisia orkestrointeja ja sovituksia muiden saveltdjien

teoksista. Tarkein ndistd on Uuno Klamin keskenerdisen baletin Pyodrteitd
tdydentdminen. Vuodesta 1992 Aho on toiminut Sinfonia Lahden nimikkosaveltdjana, ja

syksylla 2011 hanet nimitettiin orkesterin kunniasaveltdjaksi.

Savellystyon ohella Aho on tullut tunnetuksi taitavana ja yhteiskunnallisesti
valveutuneena kirjoittajana. Hanen kirjalliseen tuotantoonsa kuuluu yli 600 esseetd,
kolumnia, teosesittelya tai muuta kirjoitusta musiikista, kirjallisuudesta ja
yhteiskunnasta. Hanelld on ollut myos useita tarkeita organisatorisia tehtavia Suomen

kulttuurielamassa.
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Liite C: Jatkotutkintokonserttien ohjelmat

Konsertti 1

Perjantaina 20.4.2007 R-talon konserttisalissa
Ludwig van Beethoven: Sonaatti E-duuri op. 109
Olivier Messiaen: Quatre études de rythme

Liszt: Transsendenttietydit nro 10, 11 ja 12

Kalevi Aho: Sonaatti (1980)

Konsertti 2

Torstaina 17.9.2009 R-talon konserttisalissa

Kalevi Aho: Kolme pientd pianokappaletta (1971)

Solo II (1985)

Johannes Brahms: Klavierstiicke op. 118
-Intermezzo a-molli
-Intermezzo A-duuri
-Balladi g.molli
-Intermezzo f-molli
-Romanze F-duuri
-Intermezzo es-molli

Robert Schumann: Sonaatti fis-molli op. 11

-Introduzione. Un poco Adagio - Allegro vivace

-Aria

-Scherzo e Intermezzo. Allegrissimo

-Finale. Allegro un poco maestoso
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Konsertti 3

Torstaina 27.2.2014 R-talon konserttisalissa
Preludia ja toccataa
Kalevi Aho (1949-): 19 Preludia (1965-68)

Robert Schumann (1810-1856): Toccata op. 7

Dmitri Sostakovits (1906-1975): 24 Preludia op. 34

Kalevi Aho: Preludi, Toccata ja Postludi sellolle ja pianolle (1974)

Samuli Peltonen, sello

Konsertti 4

Perjantaina 10.10. 2014 klo 19 Turun konserttitalossa
Kalevi Aho: Pianokonsertto nro 1 (1988-89)

Anton Bruckner: Sinfonia nro 6

Turun filharmoninen orkesteri
Eva Ollikainen, kapellimestari
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Konsertti 5

Torstaina 18.2. 2016 Camerata-salissa
..jddtyivit umpeen levottomat vedet
Kalevi Aho:

Sonatiini (1993)

Kaksi pientd pianokappaletta (1983)
Kvintetto pianolle ja puhaltimille (2013)
Anna-Kaisa Pippuri, oboe

Olli Leppaniemi, klarinetti

Mikko-Pekka Svala, fagotti
Annu Salminen, kdyratorvi

Kamarisinfonia nro 3, 1.0sa ”...jddtyivdt umpeen levottomat vedet” (1995-96)
Pianokonsertto nro 2 (2002)
Wegelius Kamarijouset

Annemarie Astrom, konserttimestari
Eva Ollikainen, kapellimestari



Liite D: Kalevi Ahon pianotuotanto

Soolopianoteokset:

19 Preludia (1965-68)
1. D-duuri Tranquillo

2. a-molli Allegro vivace
3. a-molli

4. a-molli Presto

5. f-molli Grave

6. G-duuri Maestoso

7. g-molli Presto

8. B-duuri Allegretto

9. C-duuri Lento assai
10. d-molli Prestissimo
11. D-duuri Andante
12. fis-molli Allegro

13. C-duuri Allegretto
14. h-molli Grave

15. F-duuri

16. g-molli Moderato
17. Andante

18. d-molli Hyvin hitaasti, empien
19. D-duuri Tranquillo

Kolme pientd pianokappaletta (1971)
Maestoso

Tranquillo

Maestoso

Sonaatti (1980)
1.-

2. Allegro molto

3. Tranquillo molto

Kaksi pientd pianokappaletta (1983)
Andante
Allegretto

Solo II (1985)

Sonatiini (1993)
1. Toccata. Presto
2. Andante

3. Prestissimo
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Pianokonsertot:

Pianokonsertto nro 1 (1988-89)
1. Allegro - Presto (Tempo I1) - Piu mosso (Tempo I1I) - Tempo II - Prestissimo
(Tempo I1I) - Tempo II (Prestissimo, Furioso) - Poco meno mosso — Poco piu mosso
— Poco meno mosso - Prestissimo — poco meno mosso

2. J=72
3. J =69 - Allegro molto (Toccata) - Prestissimo - Furioso
4. J=54-58

Pianokonsertto nro 2 (2001-2002)
Konsertto pianolle ja jousiorkesterille

1. J=132
2. J=72
3. J=60

Kamarimusiikkkiteokset, joissa piano on mukana:
Preludi, Toccata ja Postludi sellolle ja pianolle (1974)
Kolme laulua eldmadstd (1977)
Sonaatti oboelle ja pianolle (1985)
Nuppu huilulle ja pianolle (1991)
Kyynikon paratiisi baritonille ja pianolle (1991)
Halla viululle ja pianolle (1992)
Balladi huilulle, fagotille, sellolle ja pianolle (1999)
Kolme tangoa viululle, harmonikalle, kitaralle, pianolle ja kontrabassolle (1999)
Trio klarinetille, alttoviululle ja pianolle (2006)
Kvintetto pianolle ja puhaltimille (2013)

1. Tranquillo - Allegretto ondeggiante

2. Toccata
3. Nocturno
4

Burlesco
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