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Tiivistelma
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Katsaus Ferrucio Busonin Klavieriibungiin

Taiteellisen lisensiaatintutkinnon kirjallinen tyo
Taideyliopiston Sibelius-Akatemia, DocMus-tohtorikoulu 2021
90 sivua

Kirjoitus kasittelee Ferruccio Busonin soittoteknisia harjoituksia kokoelmassa
Klavieriibung. Busoni on yksi musiikinhistorian merkittavimpia pianisteja. Ta-
ma tutkielma selvittaa niita soittotekniikkaan liittyvia havaintoja ja periaatteita,
joita han uransa aikana kerasi ja joita han jatti jalkipolville 1ahinna harjoitusten

muodossa.

Tyon materiaalina on ollut valikoima Klavieriibungin harjoituksia, Busonin kir-
joittamia pianonsoittoa kasittelevia teksteja, aiheeseen liittyvaa tutkimusta ja
muutama esimerkki keskeisesta pianokirjallisuudesta. Tutkimusmetodi on ollut
taman materiaalin pohjalta soittaa itse harjoituksia ja tehda harjoittelutilan-
teessa syntyneista havainnoista johtopaatoksia seka luetun tiedon etta vuosi-
en aikana kertyneen soittokokemuksen perusteella. Tutkimuksen tarkoitus on
ollut luoda kasitys siitd, miten Busonin harjoituksia kannattaa Iahestya ja soit-
taa ja mita ne soittoteknisesti implikoivat.

Tarkein tutkimusprosessista nouseva havainto on Busonin pyrkimys yksinker-
taistaa soittotilanteen fyysista suoritusta erittain poikkeuksellisin keinoin. Niita
ovat esimerkiksi kuvioiden ryhmittaminen, koskettimiston hahmottaminen ot-
teiden seka asemien mukaan ja nuottitekstin mielikuvituksellinen uudelleen-
sommittelu. Yksinkertaistamisen paamaarana voi nahda esityksen aikana ta-
pahtuvan ajatustyon minimoimisen seka ajatuksen ideaalisesta soittotilantees-
ta, jossa soiton ohjaaminen tapahtuu pelkastaan kuulemisen kautta ja tietoi-
nen fysiikan kontrollointi on tarpeetonta.

Avainsanat: Ferruccio Busoni, pianomusiikki, soittotekniikka, esittdjan analyy-
si, harjoitteluprosessi



Abstract

Emil Holmstrom

Reflektioner dver Ferruccio Busonis Klavieriibung

Skriftligt arbete for konstnarlig licentiatexamen

Konstuniversitet, Sibelius-Akademin, Doktorandskolan DocMus 2021
90 sidor

Arbetet behandlar Ferruccio Busonis pianotekniska Ovningar i samlingen
Klavieriinung. Busoni ar en av musikhistoriens mest betydande pianister och
det ar fascinerande att forsOka forsta de iaktagelser och principer angaende
spelteknik han gjorde under sin karriar, och som han 6verlamnade kommande

generationer framst i form av ovningar.

Arbetets material ar ett urval dvningar fran Klavieriibung, texter Busoni skrivit
om pianospel, forskning kring amnet och nagra exempel ur den centrala pi-
anorepertoaren. Forskningsmetoden har varit att utgaende fran detta material
sjalv spela 6vningarna och fran de iaktagelser som uppkommit under &v-
ningsprocessen dra slutsatser med hjalp av textmaterialet och min egen erfa-
renhet som utdvande pianist. Forskningens mal har varit att konstruera en
uppfattning om hur man kan narma sig och spela Busonis dvningar, och vad

de speltekniskt implicerar.

Den viktigaste iaktagelsen under den har processen har varit Busonis stravan
att stromlinjeforma pianospelandets fysiska prestation med hjalp av mycket
personliga forfaranden. Till dessa kan raknas tonfoljdernas gruppering, klavia-
turets iaktagande enligt handens positioner och nottextens fantasifulla vida-
reutvackling. Malet med Busonis stravan kan ses som minimerandet av den
kontrollerande tankeverksamheten under framférandet, och idén att i idealfor-
hallanden kontrolleras spelandet endast via hérandet, och den medvetna kon-
trollen av den fysiska prestationen ar 6verflodig.

Nyckelord: Ferruccio Busoni, pianomusik, pianoteknik, interpretens analys,

dvningsprocessen



Abstract

Emil Holmstrom

Reflections on Ferruccio Busoni's Klavieriibung

Thesis, Artistic Licentiate Degree

University of the Arts Helsinki, Sibelius Academy, DocMus Doctoral School
2021

90 pages

This work inspects Ferruccio Busoni's technical exercises in the collection
Klavieriibung. Busoni is one of the most significant pianists in history, and it is
fascinating to try to interpret the various observations about, and principles of,
keyboard technique that he accumulated over the course of his career, and
that he left behind mostly in the form of exercises.

The material for this study is a selection of exercises from Klavieriibung, lit-
erature on the topic, Busoni’s own essays, and examples from the piano rep-
ertoire. The method has been to rehearse the exercises, make my own ob-
servations in the process, and to draw conclusions based on them and
in dialogue with the source materials. The objective has been to establish a
perspective on how to best approach and execute Busoni’s exercises, and
what technical implications they contain.

The most important observation that emerged during this research is that Bu-
soni aims to simplify the physical mechanisms of piano playing by very special
means. They include grouping figures, grasping the keyboard through posi-
tions and fanciful developing of the original writing. The essence of this simpli-
fication can be seen as minimizing conscious control during performance, and
the idea that, under ideal conditions, playing is controlled only through hearing

while the active real-time motoric control becomes redundant.

Keywords: Ferruccio Busoni, piano music, keyboard technique, performer's

analysis, practising process
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1. Johdanto

Tutkimuskysymykset ja metodit

On huomionarvoista, etta Ferruccio Busonin tasoinen poikkeuksellinen pianisti
on jattanyt jalkeensa dokumentin, jossa han esittelee nakemyksiaan pianon-
soiton teknisista haasteista. On laajasti dokumentoitu tosiasia, etta hanen
suorituskykynsa koskettimistolla ja hanen ohjelmiston kvantitatiivinen hallin-
tansa herattivat aikalaisissa yksimielista ihailua. Tama pakottaa miettimaan,
miten tama taidokkuus on kaytannossa toteutunut. Haluan tassa tyossa yrittaa
hahmottaa Busonin soittotekniikan periaatteita. Klavieriibungissa Busoni esit-
telee uransa loppuvaiheessa |0yt6jaan soittotekniikan saralla ja toteaa: "Nai-
den harjoitusten perustana on todellakin kaikenkattava suunnitelma, jota ei
kuitenkaan ole tuotu esiin jaykkien pedagogisten periaatteiden mukaan."’
(Busoni, 1920, 89. Kaannos EH.) limeisesti Busoni on tamankin projektin suh-
teen ollut varsin kunnianhimoinen, mutta mita tama holistinen suunnitelma
tarkoittaa kaytannossa? Voiko naista harjoituksista vetaa johtopaatoksia soit-
totilanteen psykofyysisesta hallitsemisesta? Minkalaisia soittoteknisia kaytan-
toja Busoni on suosinut? Enta miten nama kaytannot ovat sovellettavissa pia-

nistien perusohjelmistoon?

Tassa tyossa esitelty tutkimustyd on Klavieriibungin harjoituksista tekemani
analyysi. Nama analyysit ja harjoittelumetodien kuvaukset perustuvat ensisi-
jaisesti omiin havaintoihini omasta soitostani. Matti Raekallio (1996) kirjoittaa
kirjassaan Sormituksen strategiat tyhjentavasti soittotekniikan tutkimisen me-

todeista. Perusajatus on muotojen vertailu, musiikillisen hermeneutiikan sovel-

' Saksankielisen Busoni-kirjallisuuden (kuten myds Busonin itsensa) lauseet ovat
usein vaikeaselkoisesti muotoiltuja ja termien merkitykset monitulkintaisia. Kaan-
ndsyritykset ovat myos valillda varsin harhaanjohtavia, eivatka tavoita alkuperaisten
lauseiden henkea. Liitan selkeyden sailyttamiseksi alkukielisid virkkeitd alaviitteisiin
silloin, kun koen, ettd se on tarpeen. Tassa tapauksessa: "Es liegt dieser Klavieru-
bung ein zwar allumfassender Plan zugrunde, der indessen nicht nach starren pada-

gogischen Prinzipien dargestellt erscheint.”



taminen fyysiseen tapahtumaan, ja hanen pyrkimyksensa on "elamyksellisesti
ymmartaa historiallisten pianistikollegoiden tapoja suhteuttaa kasiaan kla-
viatuuriin" (Raekallio, 1996, 22). Raekallion kirja on kronologinen kokonais-
katsaus sormituksiin lapi kosketinsoittamisen historian, ja sen metodissa mer-
kittavaa osaa nayttelee eri ratkaisujen vertailu. Omassa tydssani vertailun
mahdollisuus on huomattavasti suppeampi: pystyn vertaamaan Busonin rat-
kaisuja ensisijaisesti muilta oppimiini kaytantoihin, omaksumaani soittotekniik-
kaan ja muiden soittajien esittelemiin ratkaisuihin ja havaitsemaan naihin ver-
tailemalla Busonin omalaatuisuuksia. Raekallio kirjoittaa myds kauniisti oman

elaytymisen laatuun vaikuttavista asioista:

Kyseinen hermeneuttis-fenomenologinen metodi on luonnollinen konser-
toivalle ja myOs opetustehtavissa toimivalle pianistille. Kummassakin
tydssa olen joutunut ongelmaan elaytyen miettimaan eri sormitusratkai-
sujen luonnetta, toimivuutta ja mielekkyytta, ensiksi opettajieni laatimia,
sitten omiani ja myohemmin muusikkokollegoiden kuten saveltajien,
muiden pianistien ja myos oppilaitteni tekemia valintoja. Niita eritelles-
saan pianistina joutuu (tai pikemminkin paasee) soveltamaan koko sita
tietoa, taitoa ja kokemusta, jonka siihenastisessa toiminnassaan musiikin

parissa on kyennyt hankkimaan. (Raekallio, 1996, 23.)

Raekallio jatkaa hieman myohemmin yhta kirkkaasti:

Aukottomasti todistettavia havainnot eivat varmastikaan ole, mutta ehka
konserttitason pianistien sormitusvalintoja tutkittaessa onkin jarkevaa
vaatia tutkimukselta relevanssia popperilaisittain: on sovellettava keino-
ja, jotka ovat kriittisesti koeteltavissa ja empiirisesti falsifioitavissa, mutta
eivat valttamatta suoraan ja sitovasti johdettavissa mistaan teoriasta.
(Raekallio, 1996, 23.)

Tahan tekstiin en halua lisata mitadan, se tarttuu suoraan soittamisen tutkimi-
sen perusongelmaan: tunnistan oman lahestymiseni Busonin tutkimiseen

naista sitaateista. Koska kaikki relevantti tieto soittamisesta voi vain syntya



kaytannossa kokeilemalla ja koska kaikki soittajat joutuvat itse ratkaisemaan
soittotekniset ongelmat soittamalla (soittotaito ei siirry suoraan ja sellaisenaan
muuttumattomana soittajalta toiselle), on taysin mahdotonta esittaa jotain aina
ja yleisesti patevaa teoriaa soittamisesta — tai edes perustellusti johtaa omaa
tietoa suoraan jostain lahteesta. Jokainen joutuu lI6ytamaan vastauksensa it-
se, omien kykyjensa mukaan, mutta hyvin taustoitettujen ja informoitujen ha-
vaintojen yhteen saattaminen on tyota, joka parhaassa tapauksessa saattaa
auttaa jotain kollegaa omassa tyossaan.

Olen pyrkinyt tiedostamaan, mista rakennuspalikoista minulle muodostunut
kyky elamyksellisesti ymmartaa spesifisti Busonia koostuu: olen perehtynyt
Busonin soittoa kasittelevaan kirjallisuuteen ja todennut myos, ettd soittami-
seen liittyva hiljainen tieto on merkityksellista. Tata hiljaista tietoa etsiessani
on lahtokohtanani ollut, ettd Busoni ei varsinaisesti muodostanut mitdan kou-
lukuntaa tai edes varsinaista luokkaa, mutta koska useat sen ajan merkittavat
pianistit, kuten esimerkiksi Artur Schnabel (1882-1951), Edwin Fischer
(1886—1960), Eduard Steuermann (1892-1964) ja Egon Petri (1881-1962),
olivat enemman tai vahemman laheisissa tekemisissa hanen kanssaan, on
heidan oppilaillaan ja oppilaiden oppilaillaan olemassa paljonkin tietoa siita,
kuinka Busoni kaytannossa harjoitteli ja kuinka han oletti oppilaidensa harjoit-
televan. Jotain tasta tiedosta tuli vastaani kaydessani Marie-Frangoise Buc-
quet'n (1937-2018) soittotunneilla 2000-luvun ensimmaisella vuosikymmenel-
|a. Kiinnostavaa on myos ollut huomata, etta pianistit, jotka eivat suoranaisesti
ole Busonin seuraajia, ovat antaneet minulle erittain hyodyllisia soittoteknisia
neuvoja, jotka laheisesti koskettavat Busonin kaytantoja. Oletan taman johtu-
van siita, etta Busonin harjoitukset ovat niin perustavanlaatuisesti pianonsoi-
ton ytimessa — ne ovat syntyneet siita tilanteesta, missa soittaja havaitsee ta-
poja suhteuttaa kasiaan klaviatuuriin — ettd pianokirjallisuuteen avarakatsei-
sesti perehtynyt pianisti on kohdannut samoja kysymyksia ja pohtinut saman-

kaltaisia ratkaisuja etsiessaan omia vastauksiaan soittoteknisiin ongelmiin.

Esittelen tassa tyossa ensin kirjallista taustatietoa, joka on vaikuttanut siihen,
miten lahestyn Klavieriibungin harjoituksia. Sen jalkeen esittelen subjektiivisia



havaintojani luottaen siihen, ettda kokemukseni pianistina seka opettajilta ja
muilta soittajilta omaksumani tieto antavat havainnoille relevanssia. Perusoh-
jelmiston esimerkit, jotka eivat ole Busonia, olen valinnut teoksista, joita olen
esittanyt kirjoitustydn aikana. Valikoima on siis sattumanvarainen: halusin
asettaa Busonin periaatteet kokeelle soveltamalla niitd mihin tahansa pianistin
kohtaamaan musiikkiin. Kaikkein tarkeinta minulle on ollut tutkia, miten harjoi-
tusten tekeminen tai Ioytamieni periaatteiden soveltaminen toimii suhteessa
omaan suorituskykyyni. Milla fyysisilla keinoilla pystyn itse ratkaisemaan an-
netun ongelman? Kenelle tahansa, joka naita harjoituksia kiinnostuu teke-
maan, on tarkeaa Ioytaa esittelemani ilmiot itse omien kasiensa, fysiikkansa ja
hahmotuskykynsa kautta. Uskon, etta esittelemani periaatteet ovat yleisesti

toimivia, tai ne ovat ainakin pohtimisen arvoisia, mutta detaljit muuttuvia.

Klavieriibung on valtava kokonaisuus, ja sen jokaisen aiheen kasitteleminen
detaljoidusti on taman kirjallisen tyon ulottumattomissa. On myds perusteltua
arvioida kirjallisen pohdinnan hyotya: Busoni esittelee tarkoituksellisesti soitto-
tekniset nakemyksensa ilman tekstiohjeita, ja soittajan kuuluu omaa soittoaan
tutkaillen 10ytaa Klavieriibungin sisalto. Olen paatynyt tiivistamaan nakemyk-
seni Klavieriibungista kolmeen minulle tarkeimpaan oivallukseen ja keskittynyt
niitd demonstroivien harjoitusten esittelyyn. Oivallukset olen nimennyt seuraa-
vasti: asemanvaihdot, soittotilanteen kognitiivinen hallinta ja kuuleminen soit-
totilanteen ohjaajana. Asemanvaihdoilla tarkoitan tassa yhteydessa ensisijai-
sesti kaden liikuttamista koskettimistolla ja siihen liittyvia mekanismeja, esi-
merkiksi kasivarren kayttoa kaden liikkeen ohjaajana ja koskettimille kohdistu-
van painon saatajana. Soittotilanteen kognitiivinen hallinta on keksimani termi,
joka mielestani tarpeeksi hyvin kuvaa tapahtumaketjua, jossa nuottikuva
muuttuu ajattelun ja havaitsemisen kautta liikkeiksi koskettimistolla, vaikka
onkin kieltamatta termina yleinen. Kuuleminen on kasitteena kaikkein yleisin,
mutta tassa yhteydessa lahtokohtani on pohtia, miten se toimii soittoa ohjaa-
vana tekijana ja miten Busonin ajattelu yhdistyy tahan ajatukseen. Haluan
kayttamalla sanaa "kuuleminen” sanan "kuunteleminen” sijasta painottaa kuu-

lemista reaktiivisena tapahtumana, joka ei valttamatta ole tietoisesti ohjattua.
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Taman tyon neljannessa luvussa esittelen valikoiman harjoituksia suurin piir-
tein samassa jarjestyksessa kuin Klavieriibung etenee. Busonin valitsemassa
jarjestyksessa voi ehka havaita kevyen pyrkimyksen progressiivisuuteen, mut-
ta varsinaista oppimiseen liittyvaa punaista lankaa siina ei ole: tekniset on-
gelmat ja ilmidt risteilevat vapaasti kirjasta toiseen, mika on taysin itsestaan
selvaa, koska samoilla kasilla ja samoilla nivelilla painetaan enemman tai va-
hemman samalla tavalla alas juuri tietylla (ja ennalta opittavalla) tavalla muo-
toiltuja koskettimia. Kaikki liittyy kaikkeen, maailma ei alistu kaavoihin menet-
tamattd ominaisuuksia. Olen sijoittanut Busonin harjoitusten joukkoon esi-
merkkeja pianokirjallisuudesta. Niiden tarkoitus on valaista mahdollisia kay-
tannon ratkaisuja, joita Busonin periaatteiden mukaan voi tehda, mutta niiden
kautta voin my0Os painottaa, etta tekninen ongelma ja musiikillinen ilmaisu ei-
vat ole koskaan toisistaan erillisia. Vaikutelmani on, etta Busonin harjoitusten
lopullinen paamaara on houkutella soittajaa kehittdmaan kuulemista ja soivan
illuusion taidetta seka valjastaa soittotilanteen psykofyysiset toiminnot niiden
kayttoon. Jotta tama olisi mahdollista, taytyy soittajalla olla taysin kirkastunut
kasitys siitd, mita han haluaa kuulla. Tama yhteys voi olla selkedammin ym-

marrettavissa tutun ohjelmiston kuin harjoitusten kautta.
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2. Huomioita Busonin pianistinurasta ja kirjallisesta tuotannosta

Ferruccio Busoni sai hyvin varhaisessa iassa muusikonkoulutuksen vanhem-
miltaan. Hanen isansa oli varsin omalaatuinen klarinetisti ja aitinsa Anna

Weiss konserttipianisti, joka Busonin omien sanojen mukaan ol

hyvin opetettu ja hanen soittonsa kuului siihen linjaan pianisteja, jotka tu-
levat Thalbergin koulusta: hyvin sujuvaa, hieman salonkityylista ja pia-
nistista sanan puhtaimmassa merkityksessa. (Busoni, 1957, 54. Kaan-
nods EH.)

Anna Weiss esiintyi Busonin mukaan ahkerasti. Han esimerkiksi soitti Lisztille
muutamaa paivaa ennen kuin synnytti Ferruccion. Pianonsoittoa Busoni ei
varsinaisesti opiskellut muiden kuin vanhempiensa johdolla, mutta perheen
muutettua vuonna 1879 hetkeksi Graziin, Ferruccio sai siellda musiikin perus-
tietojen opetusta Wilhelm Meyer-Rémylta. Omien sanojensa mukaan Busonil-
la "ei ollut lapsuutta". Busonin tapauksessa on huomion arvoista, ettd hanen
iimiomainen soittotekniikkansa syntyi ilman systemaattista ja ammattimaista
alkeisopetusta. Talla taustalla on epailematta ollut huomattava vaikutus niihin
ennakkoluulottomiin ja omaperaisiin ratkaisuihin, joita han kehitti soittoteknii-

kan hiomiseen.

1880-luvun alkupuolella Busoni toimi paaasiassa Wienissa ja Leipzigissa, ja
tama ajanjakso osoittautui tarkeaksi hanen urakehitykselleen. Busoni tutustui
moneen aikakauden tunnetuimpaan muusikkoon ja teki heihin vaikutuksen.
Naista muusikoista tarkeaa osaa naytteli Brahms, jonka kerrotaan todenneen:
"Aion tehda Busonille sen, minkd Schumann teki minulle." (Beaumont, 1985,
22, Kaannds EH.) Nuoren Busonin savellyksista ja tavasta kirjoittaa pianolle
voi paatella, ettd Brahms oli niihin aikoihin tarkea esikuva, ja han omistikin

vanhemmalle kollegalleen teoksen 6 etydié (op. 16).

Hugo Riemann suositteli Busonille periodia opetustoimessa, mieluiten jossain
vaatimattomassa oppilaitoksessa. Ehkd Riemannin ajatuksena oli, ettd ihme-

12



lapsella olisi nain mahdollisuus kehittya kypsaksi taiteilijaksi rauhassa ja pois-
sa julkisuuden valokeilasta. Helsinkilaisilla musiikkivaikuttajilla oli tuohon ai-
kaan jonkin verran suhteita Leipzigin konservatorioon, ja Martin Wegeliuksen
valityksella Helsingin Musiikkiopisto pystyi kiinnittamaan Busonin pianonsoi-
tonopettajaksi vuonna 1888. Opetustyd Musiikkiopistossa ei sindnsa innosta-
nut Busonia, ja kirjeissaan han valittaa oppilaiden — ja opettajakunnan — vaa-
timattomasta tasosta. Vuodet Helsingissa olivat kuitenkin merkittavia nuorelle
Busonille: opiston perustaja Wegelius oli wagneriaani, ja ilmapiiri opistossa
saattoi olla myonteisempi 1800-luvun uudistusmielisia kohtaan kuin Busonin
aiemmassa lahipiirissa. Busonin ensimmaiset suuret Bach-sovitukset syntyi-
vat Helsingin vuosien aikana, ja on varsin mahdollista, etta Busonin myohem-
pi intohimoinen kiinnostus Lisztiin sai merkittavaa kannustusta Helsingissa.
Busonin vaikutus Helsingin musiikkielamaan on tunnetusti ollut suuri: varsin
huomattavana yksittaisena detaljina voidaan pitaa ystavyytta Jean Sibeliuk-
sen kanssa. Paikallisesti oli kdanteentekevaa, etta Busoni esitti valtavissa re-
sitaaleissaan musiikinhistorian keskeisia teoksia ja soitti suomalaisten muu-
sikkojen kanssa. Esimerkiksi konsertissa, jossa han muun muassa Sibeliuk-
sen kanssa soitti Robert Schumannin pianokvintettoa, oli ohjelmassa myos
Beethovenin sonaatti op. 111 sekd Eroica-muunnelmat ja sokerina pohjalla
Lisztin Don Juan -fantasia. Varsin periferisessa Suomessa konserttiyleison
mahdollisuus kuulla pianokirjallisuuden keskeisia teoksia oli ennen Busonia
ollut vahainen. Myds Busonin lahjakkuus ja hammastyttava pianistinen suori-
tuskyky oli tyrmaava esimerkki toiveikkaille suomalaisille musiikinopiskelijoille
niista vaatimuksista, joita kansainvalisen tason muusikkous edellyttéa — ei va-
hiten Sibeliukselle. Erik Tawaststjerna kirjoittaa Sibelius-elamakerrassaan aja-
tuksia herattavasti:

Sibelius kertoi myohemmin: "Ja han [Busoni] kehotti kutakin vuorollaan
improvisoimaan hanelle, ja mina kaytin uutterasti hyvakseni hanen suo-
peaa piittaamattomuuttaan pianistisen taitoni vajavuuksista”. Tarkates-
saan lahelta Busonin soittoa, taman ylivertaista tekniikkaa, erehtymaton-
ta muistia, entymatonta ohjelmistoa Sibeliuksen on viimeistaan taytynyt

tajuta, ettei hanella ollut minkaanlaisia mahdollisuuksia vastaaviin taituri-
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suorituksiin. [- =] Mutta kehitellessaan klaveerista ilmoille musiikillisia
ideoitaan Sibelius [- —] kohosi piankin Busonin vertaiseksi. Taman oival-
tamisen luulisi kannustaneen hanta luovaan tyohon. (Tawaststjerna,
1997, 42.)

Tawaststjerna valittaa myos toisen Sibeliuksen muiston vuodelta 1889:

Kun teos [a-molli jousikvartetto] oli valmis, Sibelius vei sen Busonille
nahtavaksi. Kohtaus syopyi Sibeliuksen mieleen: "Busoni istahti heti
flyygelin aareen, soitti saman tien koko kvarteton alusta loppuun ilman
etta hanella sitd ennen oli ollut tilaisuutta vilkaistakaan nuotteja. Ja miten

hé&n sen soitti.” (Tawaststjerna, 1997, 45. Kursiivi ET.)

Busonin ajalta Helsingissa on harmillisen vahan soittamiseen ja opettamiseen
liittyvaa yksityiskohtaista dokumentaatiota. Ehka sen aikaisten helsinkilaisten,
varsinkin Busonin vahemman tunnettujen oppilaiden kirjeenvaihdosta tai jaa-
mistoista viela I0ytyy kiinnostavia tiedonjyvia, jotka antaisivat konkreettisen
kuvan siitd, miten ja mitd Busoni uransa alussa puhui pianonsoitosta. Merkit-
tava Busonin yksityiselamaan liittyva tapahtuma Helsingissa oli Gerda Sj6-
strandin kohtaaminen vuonna 1889. Busoni ja Sjostrand avioituivat pian sen
jalkeen, ja heidan yhteiselostaan on jaanyt jalkipolville ihnmeteltavaksi laaja ja
huomattavan kiinnostava kirjeenvaihto. Busoni kavi myohemminkin Helsingis-
sa esiintymassa, ja Sibeliuksen paivakirjassa on muutama sympaattinen mer-
kinta vuodelta 1912:

[23.10.] | H:fors. Busoni spelade Bach, Beethoven Op 111 c-moll.
En of6rliknelig konstnar! En oforgetlig stund!

[28.10.] Busoni spelade B dursonaten (Op 106) Ett minne for hela lifvet

synes mig! Aldrig har menniskans storhet och kraft framstatt fér mig med
sadan tydlighet och sa 6fvertygande (Sibelius, 2005, 155.)

14



Helsingista Busoni hakeutui vuonna 1890 Moskovaan, jossa hanelle oli tarjot-
tu opetustyota, mutta siirtyi jo vuonna 1891 toisen tyotarjouksen perassa Bos-
toniin, erosi siitakin tehtavasta ja muutti vuonna 1892 New Yorkiin. Instituuti-
ossa opettaminen oli selkeasti Busonille luonteenvastaista. Han kirjoittaa
vuonna 1911 varsin sapekkaasti:

Mutta rutiini on massatuotannon tehdas. Se on "tilauksesta tehtya runo-
utta”. Se sailyy, koska se sopii valtaosalle. Se kukoistaa teattereissa, or-
kestereissa, virtuoosien keskuudessa ja "Taiteiden Kouluissa”, eli insti-
tuutioissa, jotka ovat erinomaisesti organisoitu yllapitamaan opettajia.
(Busoni, 1957, 185. Kaannos EH.)

New Yorkista kasin Busoni teki laajoja konserttikiertueita Yhdysvalloissa, mut-
ta kiertue-elamaan kyllastyneena han palasi vuonna 1894 Eurooppaan ja
asettui pysyvasti Berliiniin, jonka taiteellinen ja alyllinen ilmapiiri oli vahitellen

alkanut puhutella hanta.

1890-luvulla Busoni loi nopeasti legendaarisen maineen virtuoosina. Ei liene
sattumaa, etta han niihin aikoihin perehtyi yksityiskohtaisesti Lisztin tuotan-
toon, joka tuli vaikuttamaan pysyvasti hanen pianonsoittoonsa ja ajan myota
my0s savellyksiin. Busoni kertoo vuonna 1910 kirjoittamassaan kasiohjelma-

tekstissa seuraavaa:

Yli seitsemantoista vuotta sitten [- —] olin tullut tietoiseksi sellaisista
puutteista ja vioista omassa soitossani, etta aloin energisella paattavai-
syydella opiskella pianonsoittoa aivan alusta ja varsin uusin periaattein.
Lisztin teokset olivat minun oppaani, ja niiden kautta hankin lIaheisen ka-
sityksen hanen metodistaan. Hanen "opinkappaleittensa” pohjalta raken-
sin oman "tekniikkani”. (Busoni, 1957, 85-86. Kaannos EH.)

Uransa alkuvuosien lyhyeksi jaaneiden opetuspestien jalkeen Busoni ei enaa

toiminut sdanndllisesti pianonsoiton opettajana, mutta han johti mestariluokkia
Wienissa 1907-1908 ja Baselissa 1910. Vaikka han pyrki keskittamaan huo-
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mionsa saveltamiseen ja oman aikansa uuden musiikin esittelemiseen, hanen
kiinnostuksensa Lisztin pianismiin ei kuitenkaan vahentynyt ja han piti vuonna
1911 tarunhohtoisen kuuden konsertin sarjan, jossa han esitti Lisztin keskei-
sen pianotuotannon. Arthur Rubinstein kirjoittaa omaan tarinoivaan tyyliinsa

Busonin esiintymisista Berliinissa 1900-luvun alkuvuosina:

Ferruccio Busoni, tuo paholaismaisen tekniikan taituri kauniine, kalpeine
Kristus-kasvoineen, oli ehdottomasti mielenkiintoisin kaikista pianisteista.
Kun han soitti Bachia, hanen yliluonnollinen kosketuksensa loihti pianos-
ta vuoroin urkujen, vuoroin cembalon soinnin — ihanteellinen yhdistelma.
Hanen temperamenttinsa seka taydellinen instrumentin hallintansa teki-
vat hanen Liszt-tulkinnoistaan ylittamattomia [- —] Kuulu Campanella oli
hanen esittamanaan henkeasalpaava elamys [- —] yleva tinkimattomyys,
jota han osoitti urallaan, hanen savellyksille asettamansa korkeat vaati-
mukset seka taiteilijoille harvinainen yleissivistys tekevat hanesta suu-

renmoisen esikuvan kaikille muusikoille. (Rubinstein, 1981, 42—43.)

Busonin uusi asennoituminen pianotekniikan perusperiaatteisiin kehittyi 1890-
luvun ja 1900-luvun ensimmaisen vuosikymmenen aktiivisen konsertoimisen
aikana kohti entista suurempaa teknisten ratkaisujen tasmallisyytta ja talou-
dellisuutta. Hanen Brahmsilta omaksumansa tendenssi kirjoittaa pianolle ylit-
sevuotavan runsaasti ja monimutkaisesti alkoi murtua. Busoni toimitti myos
Lisztin teosten uudelleenjulkaisuja ja kiinnitti huomiota Lisztin pianismin virta-
viivaistumiseen teosten tyOvaiheiden edetessa. Vuonna 1909 han kirjoittaa
toimittamansa Lisztin koottujen etydien esipuheessa:

Tama kolmas ja kaikkein viimeistellyin editio merkitsee meille koko Lisz-
tia, koska tasta eteenpain tekniikka kulkee kasi kadessa ajatuksen kans-
sa, sen avustajana! [ —] Viimeiset kehitysaskeleet Lisztin pianoteoksis-
sa loytyvat [kirjoitusasun] paremmasta sujuvuudesta ja joustavasta soi-
tettavuudesta ja vastaavasta maarasta [helpommin saavutettavaa] vai-
kuttavaa tehokkuutta ja karaktaaria. Esimerkiksi f-mollietydi [Transsen-
dentaalinen etydi nro 10] esittelee toisessa asettelussaan lahes ylitse-
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paasemattomia vaikeuksia, jos nopeus, esityksessa vaadittava tulisuus
ja virheeton suoritus otetaan huomioon. (Busoni, 1957, 161. Kaannos
EH.)

My0s sovittaessaan Lisztin teoksia, kuten esimerkiksi Campanella-etydin, Bu-
soni vie alkuperaisen — jo kerran yksinkertaistetun — kirjoitustavan entista vir-
taviivaisempaan suuntaan omien pragmaattisten ja oivaltavien kaytantojensa
mukaan. Busonin omassa savellystuotannossa tama hakeutuminen fyysiseen
suoraviivaisuuteen on varsin selkeasti havaittavissa, kun verrataan hanen
1900-luvun alun ja 1920-luvun pianoteostensa kirjoitustapaa. Erittain kuvaa-
vaa on myOs verrata Busonin toimittamaa Bachin Das Wohltemperierte Kla-
vierin ensimmaisen kirjan laitosta vuodelta 1894 ja Klavieriibungin harjoituk-
sia, jotka paaasiassa syntyivat 1910-luvulla. Raekallio kirjoittaa varhaisesta
Bach-laitoksesta:

Yleisesti ottaen Busonin sormitukset ensiosan preludeissa ja fuugissa
ovat varsin traditionaalisia. [- —] Sen sijaan Busonin nuottitekstiin liitta-
missa pienissa, yksittaisia teknisida ongelmia kasittelevissa artikkeleissa
on ikaan kuin idulla monia sormitusprinsiippeja, jotka vasta hanen myo-
hemmassa toiminnassaan ja tuotannossaan paasevat vakiintumaan ja
selkiytymaan. (Raekallio, 1996, 130.)

Ensimmaisen maailmansodan synnyttama ahdasmielinen ja kansallishenki-
nen ilmapiiri — josta esimerkiksi Karl Kraus kirjoittaa viiltavasti naytelmassaan
Die Letzten Tage der Menschheit — inhotti Busonia. Han oli ulkopuolinen seka
italialais-saksalaisen syntyperansa ettd kosmopoliittisen ja pasifistisen asen-
noitumisensa takia ja katsoi parhaaksi asettua puolueettomaan maahan. Han
muutti lopulta Zurichiin. Siella tyoskentely hanen paateoksensa, oopperan
Doktor Faustus parissa oli nahkeaa. Stefan Zweigin muistelmateoksessa Die
Welt von Gestern on lyhyt ja koskettava episodi Busonista:

Toinen sellainen kahden kansakunnan valissa juurettomana elava henki-

16 oli Ferruccio Busoni [- —] Miten usein olinkaan konserteissa katsellut
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noihin sisaisen loisteen valaisemiin kasvoihin [- —] Nyt nain hanet jal-
leen, ja hanen tukkansa oli harmaa ja silmat surun sumentamat. "Mihin
mina kuulun?”, han kysyi minulta kerran. "Kun yolla heraan, tiedan, etta
unessani olen puhunut italiaa. Ja kun sitten kirjoitan, ajattelen saksalai-
sin sanoin.” Hanen oppilaansa olivat hajaantuneet maailman eri kulmille
— "he ampuvat ehka nyt toisiaan” [- —] Harvoin kuulin enda hanen
ihanasti elavaa, kirkasta nauruaan, johon aina olin ollut niin kovin mielty-
nyt. Kerran tapasin hanet myohaan yoélla asemaravintolassa, han oli yk-
sin juonut kaksi pullollista viinia. Kun kuljin hanen ohitseen, han viittasi
minut luokseen. "Huumaantua!”, han sanoi osoittaen pulloja. "Ei juopua!
Mutta joskus taytyy itsedan huumata, muuten ei kesta. Musiikki ei voi ai-
na auttaa, ja ty0 tulee vieraakseni vain hyvina hetkina.” (Zweig, 1945,
305-306.)

Busoni palasi vasta vuonna 1920 Berliiniin saatuaan tarjouksen ryhtya johta-
maan savellyksen mestariluokkaa Preussische Akademie der Kunstessa. Bu-
sonin viimeinen esiintyminen pianistina tapahtui Berliinissd vuonna 1922
Beethovenin Keisarikonserton solistina, ja han kuoli kotikaupungissaan 27.
heindkuuta 1924 munuaistulehduksen komplikaatioihin.

Busonin paikkaa pianonsoiton historiassa tasmentaa hyvin Matti Raekallion
esittelema ajatus sormitustapojen Yin- ja Yang-linjoista. Ajatuksen juuret voi
loytaa tiettyjen pianistien vapautuneesta suhtautumisesta peukalon kayttoon
mustilla koskettimilla. Hieman yksinkertaistaen: linjasta riippuen sormituksien
muotoutumista ohjaava periaate on joko yksinkertaisten ja selkeasti liikutelta-
vien, kaden ehdoilla toimivien savelblokkien kayttaminen tai vastakohtaisesti
jatkuva koskettimistoa mukaileva kaden liikuttaminen. Raekallio esittaa, etta

Yang-linjan soittimellisen vapautumisen alkusysaykseen
littyivat Beethovenilla esiintyvana pianistina suuren tyylin nopeus- ja

voimaefektit. Tama yhdistettynd Beethovenin vulkaaniseen improvisaa-

tiokykyyn kehitti ilmeisesti tapaa hahmottaa sormitukset entista suurem-
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pina kokonaisuuksina, entista asemakeskeisemmin. (Raekallio, 1996,
191.)

Tama sama pyrkimys suurempiin kokonaisuuksiin on my6s osa Busonin kehi-
tyskulkua. Kuva virtuoosista, joka valtavan ohjelmiston hallitsemiseksi, suur-
ten tehojen saavuttamiseksi ja ajankayton jarkeistamiseksi paatyy tarkkaile-
maan koskettimistoa mahdollisimman pragmaattisesti ja hahmotuksen kannal-
ta yksinkertaisella tavalla, on puhutteleva. Raekallio maaritteleekin pianosor-
mituksen Yang-linjaksi (Beethoven —) Liszt — von Bulow — Busoni. Vastaavasti
Yin-linja on (Hummel —) Chopin — Godowsky/Schnabel — Neuhaus (Raekallio
1996, 192). Han pohtii pitkallisesti taman jaon raameja ja toteaa, etta pianisti-
en eri kaytantdjen muodostama asetelma on sekava, mutta siitd huolimatta
maaritelma on valaiseva, ja se asettaa Busonin ajatukset pianonsoitosta his-
torialliseen ja sisallolliseen kontekstiin, joka taman tyon kannalta on ollut he-

delmallinen.

Busoni kirjoitti koko uransa ajan ahkerasti. Hanen tekstejaan julkaistiin paa-
asiallisesti aikakauslehdissa ja nuottien esipuheissa, mutta myos kirjeenvaihto
kollegojen ja varsinkin Gerda Busonin kanssa on runsasta ja erittain asiapi-
toista. Hanelle oli iimeisen tarkeaa olla mielipidevaikuttaja ja pukea sanoiksi
esteettisia tai teknisia vaikutelmia. Kuitenkin myos kielellinen lahjakkuus ja
herkkyys kielen vivahteisiin — kielenkaytto sinansa — oli lahella hanen sydan-
taan. Esimerkiksi arvostellessaan Breithauptin kirfjaa Das natiirliche Klavier-

technik han nostaa sympaattisesti esille myos teoksen kielelliset ansiot:

Toinen huomionarvoisuus on hyva ja yllapitava tyyli, jota Breithaupt hyo-
dyntaa — toisin kuin useimmat teoreetikot — lennokkaasti ja hyvalla maul-
la. Sitakin enemman korostuu — harvoin! — joidenkin ammattitermeja vili-

sevien lauseiden epapuhuttelevuus. (Busoni, 1905. K&annos EH.)2

* Ein anderes Merkmal liegt in dem guten und anregenden Stil, dessen sich

Breithaupt — um den meisten Theoretikern entgegengesetzt — schwung- und ge-
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Busonin kirjoitukset kasittelevat mita vaihtelevampia aiheita ja niita yhdistaa
tietynlainen epaorganisoituneisuus. Varsin kattava valikoima lyhyempia teks-
teja 10ytyy kokoelmasta Von der Einheit der Musik, jonka Busoni koosti vuon-
na 1922. Laajin ja perusteellisin hanen kirjoituksistaan, itsenaisena kokonai-
suutena julkaistu Entwurf einer neuen Estethik der Tonkunst, on varsin frag-
mentaarinen ja poeettinen teos, ja siita voi aistia, etta Busoni ei ole halunnut
toimia jonkinlaisena totuuksien maarittelijand. Hanen tarkoituksenaan on
ruokkia ajatuksia ja herattaa keskustelua. Intohimoisesti Busonista kiinnostu-
nut Alfred Brendel toteaa osuvasti: "Toinen busoniaaninen ilmaisu, 'lakiensaa-
taja', kuvaa heita, joille merkinnat ovat tarkeampia kuin musiikki" (Brendel,
2001, 302). Busonin tarkkailevaa ja kyseenalaistavaa mutta myos jollain ta-
paa improvisoivaa ajattelua kuvaa osuvasti, etta useassa tekstissa toistuu aja-
tus kehityskulusta, jonka joku jossain vaiheessa tulee taydellistamaan — ei siis
Busoni juuri silla hetkella tekstia kirjoittaessaan. Pianonsoittoa kasittelevat
tekstit muodostavat taysin epayhtenaisen kokonaisuuden: ne julkaistiin mita
erilaisimmissa yhteyksissa ja suurin osa niista liittyy johonkin spesifiin aihee-
seen tai tilanteeseen. Busonilla oli tapana heittaa ilmoille tehokkaita lauseita
ja provokatiivisia ajatuksia, mutta hanelle ei ollut luonteenomaista nivoa yh-
teen ajatuksiaan. Pianonsoittoon liittyvia kirjoituksiaan han ei esimerkiksi kos-
kaan kerannyt samoihin kansiin. On tyypillista, etta Busoni kirjoittaa Klavierti-
bungin "kaikenkattavasta suunnitelmasta”, konkretisoimatta suunnitelmaa sa-
nallisesti. Han tyytyy kuvailemaan vaikutelmiaan omasta tyostaan ja sen vai-
heista, mutta konkreettinen ja vaikeasti ymmarrettava kokoelman ‘relative
Vollstéandigkeit” 10ytyy vain nuottimateriaalin opiskelun kautta (Busoni, 1922,
89).

Liitan taman luvun loppuun viehattavan kirjoituksen Harjoitteluohjeita pianon-
Soittajalle, jonka Busoni luonnosteli kirjeessa Gerda Busonille 20.7.1898. Jul-
kisuuteen nama ohjeet paatyivat paljon myohemmin, kokoelmassa Wesen

schmackvoll bedient. Um so mehr fallen einige Satze — selten! — durch ihre Anhau-

fung praziser Begriffsworter als unschén auf.
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und Einheit der Musik, joka julkaistiin Busonin kuoleman jalkeen®. Ohjeet ker-
tovat paljon Busonin tavasta hahmottaa pianonsoiton opiskelua: samankaltai-
siin ajatuksiin tormaa usein muissa Busonin teksteissa, ja kaikuja niista ha-
vaitsee lahes kaikessa Busoni-kirjallisuudessa. Talle tydlle nailla suuntaviivoil-

la on ollut varsin paljon merkitysta. Kdannokset ovat omiani.
Harjoitteluohjeita pianonsoittajalle

1. Harjoittele kuvio [Passage] vaikeimmalla mahdollisella sormituksella, ja kun
hallitset sen, soita se helpoimmalla sormituksella.

2. Jos jonkin jakson tekniset vaatimukset tuottavat sinulle ongelmia, kay lapi
kaikki samankaltaiset jaksot, jotka muistuvat mieleesi muista kappaleista: néin
voit systematisoida kyseisen soittotavan.

3. Yhdista tekninen harjoittelu aina esityksen opiskeluun: usein vaikeudet ei-
vét liity sdvelten soittamiseen, vaan niiden vélttdmé&ttémiin dynaamisiin sévy-

tyksiin.

4. Alé koskaan tuhlaa voimiasi siihen, ettd annat temperamentin vieda sinut

mukanasi: sellaisiin kohtiin tulee tahroja, joita ei koskaan saa pestyéa pois.

5. Ala pida kynsin hampain kiinni siité, etté oppisit hallitsemaan kappaleita,
joita olet aiemmin tyéstényt huolimattomasti ja jotka siksi eivét ole onnistu-
neet: se on pd&dasiassa turhaa ty6ta. Jos kuitenkin olet siiné vélissé kokonaan

® Busonin kirjoituksista kootut julkaisut sisaltavat paapiirteittdin samat tekstit. Wesen
und Einheit der Musik on uudelleenjulkaisu Von der Einhet der Musikista, mutta sii-
hen on lisatty jonkin verran materiaalia ja myds poistettu hieman materiaalia. Eng-
lanninkielinen kokoelma The Essence of Music and Other Papers perustuu mainit-
tuun uudelleenjulkaisuun, mutta sitdkin on muokattu hieman. Olen keskittanyt tdman
tyon viittaukset englanninkieliseen laitokseen. Alkukieliset versiot [0ytyvat nuottijul-

kaisuista, aikakauslehdista tai ylla mainituista kahdesta kokoelmasta.
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muuttanut soittotapaasi, niin aloita vanhan kappaleen opiskelu aivan alusta,

niin kuin et tuntisi sita.

6. Opiskele kaikki niin kuin se olisi &Grimmaéisen vaikeata;, yrit katsoa aloitteli-
Jan etydeité virtuoosin nédkbkulmasta. Tulet ylldttyméén siitd, kuinka vaikeaa

Jjonkin Czernyn, Cramerin tai peréti Clementin soittaminen on.

7. Bach on pianonsoiton perusta, Liszt sen huippu. Ne tekevét sinulle Beetho-

venin mahdolliseksi.

8. Hyvéksy ennalta, ettéa pianolla kaikki on mahdollista, jopa silloin kuin se si-
nusta vaikuttaa mahdottomalta tai todella on sité.

9. Huolehdi teknisesta apparaatistasi niin, ettd se aina tarvittaessa on valmii-
na ja varustettu. Siten voit harjoitellessasi uutta kappaletta suunnata kaiken
voimasi sen henkiseen siséltéon, eivédtkéd tekniset ongelmat tule viivyttdméaéan

sinua.

10. Ald koskaan soita huolimattomasti, edes silloin kun kukaan ei kuuntele si-

nua tai tilaisuus vaikuttaa sinusta liian merkityksettémaélta.

11. Al koskaan ohita kohtaa, jossa olet ep&onnistunut, kertaamatta sitéd. Jos
et voi tehdé sitéd muiden ldsné ollessa, niin tee se jalkeenpdin.

12. Jos mahdollista, &la anna péivankééan kulua koskettamatta pianoasi.
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3. Aiempi tutkimus ja Busonin kasityksia pianotekniikasta

Kun otetaan huomioon Busonin merkitys pianistina, on varsin yllattavaa, etta
hanen pianotekniset huomionsa ja Klavieriibung erityisesti eivat ole synnytta-
neet laajaa kokoelmaa kirjallisia kommentaareja. Tama saattaa osittain liittya
siihen, etta Klavieriibungin kymmenosainen laitos julkaistiin varsin pienena
painoksena Busonin kuoleman jalkeen, mutta varmasti myos siihen, etta Kla-
vieriibung edustaa hyvin epakonventionaalista pianistista ajattelua. Esimer-
kiksi maineikkaassa teoksessaan Pianonsoiton taide Heinrich Neuhaus Kirjoit-
taa toistuvasti Busonista kunnioittavaan savyyn, hieman kuin eraanlaisesta
horisontissa siintavasta paamarasta, mutta missaan vaiheessa han ei ota de-
taljoidusti kantaa Busonin soittoteknisiin ratkaisuihin. Muutamassa kohtaa
Neuhaus kommentoi Busonia ohimennen mutta taman tutkielman kannalta
kiinnostavasti: "Kuten tunnettua Busoni kieltaa tallaisen soittotavan [aukotto-
man sormilegaton], koska hanesta legato pianolla on vain teoriassa mahdolli-
nen (aanen lyhyen keston vuoksi)" (Neuhaus, 1973, 118). Toisessa hieman

runollisemmassa kohdassa han toteaa:

Voin vain kuvitella, kuinka pilkallisesti tama sivu [joka kasittelee laululli-
suutta fuugien soitossa] olisi saanut Ferruccio Busonin hymyilemaan,
han kun ei sallinut laulun alueen sekoittamista puhtaasti instrumentaali-
seen. Han kehotti unohtamaan instrumentin soitossa laulun, koska soit-
timilla (varsinkin pianolla) on oma tarkoin rajoitettu erikoislaatunsa, omat
mahdollisuutensa ja vaatimuksensa, jotka eroavat taysin laulun erikois-

laadusta ja mahdollisuuksista. (Neuhaus, 1973, 156.)

Naiden sitaattien ymparilla, ja Neuhausin tekstissa yleensa, luen hieman ha-
panta sormilegaton puolustelua ja pianon sointi-ideaalin suorastaan ahdas-
mielistd maarittelya, mutta huomio legatosoiton kyseenalaistamisesta on erit-
tain tarkea lahtokohta pohtiessani Busonin soittoa ja hanen soittotekniikkansa
perusteita.
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Merkittava virstanpylvas Busoni-kirjallisuudessa on Larry Sitskyn (1986) mo-
nografia Busoni and the Piano. Se on katalogimainen yleisesitys Busonin toi-
minnasta ja erinomainen ensikosketus Busoniin. Se on myds erittain hyodylli-
nen apuvaline yksityiskohtien tarkistamiseen. Sitsky ei kuitenkaan pureudu
pianonsoittamisen ongelmiin tai Busonin soittotekniikkaan kovin syvallisesti ja
talle tutkimukselle merkittava taustatieto 10ytyykin muista lahdeteoksista.
Omaperaisin niistd lienee saksalaisen pianistin ja cembalistin Franzpeter
Goebelsin vuonna 1967 toimittama kaksiosainen kokoelma Der neue Busoni,
Ubungen und Studien fiir Klavier. Se sisaltda uudelleenorganisoidun valikoi-
man Kilavieriibungin harjoituksia, mutta my0s runsaasti materiaalia Busonin
Bach-editioista. Siind on myds varsin kiinnostavaa taustatietoa ja sitaatteja,
joiden kautta Goebels esittelee tarkeitda Busonin pianotekniikkaa maarittavia
periaatteita. Samoin erittain arvokkaita ovat harjoituskappaleiden valeihin liite-
tyt tdsmentavat harjoitukset. Valitettavasti toimitustyd on varsin ilmavaa ja
esimerkiksi viitteet puuttuvat kokonaan tekstiosioista. Monien hienojen ja mer-
kittavien ajatusten yhteydessa han toteaa vain lakonisesti, etta ne tulevat Bu-
sonilta, sen erityisemmin kertomatta, mista han on tiedon saanut. Goebels ei
henkilokohtaisesti tuntenut Busonia. Huomattava busoniaani Antony Beau-
mont toteaa nuivahkosti kokoelman toisesta kirjasta:

Tassa kohtaa Goebels ei ole ollut valinnoissaan erityisen menestykse-
kas: muutamat hanen liittdmansa Bach-variantit edustavat Busonin ai-
kaisempaa massiivista soittotyylia ja kontradiktoivat hanen myohempia
periaatteitaan liikkeiden taloudellisuudesta [- —] poistamalla kaikki Lisztin
etydien versioinnit seka sovitukset kevytmielisemmista Offenbachin,
Gounod'n ja muiden teoksista [Goebels] tulee esittaneeksi yksipuolisen
kuvan saveltajasta [Busonista] ja hakeutuu turhan kauas epabusoniani-

seen vakavahenkisyyteen. (Beaumont, 1985, 307. Kdannos EH.)

Toimitustyon viitteellisyydesta huolimatta Goebelsin kokoelma on ainutlaatui-
nen syventava katse Busonin soittotekniikkaan, ja siina esitetyt ajatukset ovat
olleet tarkea ohjenuora minulle tehdessani tata tutkielmaa. Goebelsin lisaa-

mista ja hanen mukaansa Busonilta peraisin olevista huomioista erityisen
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kiinnostava on kolmen kammenen periaate ja siihen liittyvat harjoitukset.
Goebelsin mukaan Busoni jakoi kammenen kolmeen osaan (Goebels kayttaa
saksaksi sanaa Hand, eli kasi, mutta tassa yhteydessa on mielestani selke-

ampaa puhua suomeksi kammenesta):

1) Innenhand, eli sisakammen: peukalo, etusormi ja keskisormi
2) Mittelhand, eli keskikdmmen: etusormi, keskisormi ja nimeton

3) AuBenhand, eli ulkokammen: keskisormi, nimeton ja pikkusormi.

Naiden kolmen kdammenen valinen balanssi vaikuttaa suoraan kaden tasapai-
non hallintaan. Goebels korostaa varsinkin ulkokdmmenen merkitysta, hieman
samaan tapaan kuin Neuhaus lausuu viidennesta sormesta: "vahvista kaikin
voimin pikkusormea, tee siitd katesi holvin vahvin tukipilari" (Neuhaus 1973,
89). Minulle ajatus ulkokdammenesta kolmen sormen muodostamana holvin
pilarina tuntuu intuitiivisesti huomattavasti tehokkaammalta kuin fokusoiminen
yhteen sormeen. Kammen ja siitd jatkuvat sormet ovat kasivarren jatke, ja
useampi sormi ottaa luonnollisemmin vastaan kasivarren painon. Kolmen
kdmmenen periaate on myds kayttokelpoinen tyovaline kasivarren painon
kohdistamisessa eri kohtiin katta, ja se on myos perusta kdmmenen muodon
muovaamiselle. Kdmmenen hallittu sulkeminen ja avaaminen tulee vastaan
toistuvasti Busonin harjoituksia tehdessa, ja seuraava Goebelsin esittelema
harjoitus tuo tdman periaatteen nakyville:

b) Zur Flexibilitit (horizontale Drehfihigkeit der Hand) sowie b) For the flexibility of the hand (the ability to move the hand
Kontraktion und Extension (Zusammen- horizontally), and the contracting and extending
zichung und Spreizung), ist eine zwar of the fingers (tightening and stretching), an

umstindlich zu beschreibende, doch duflerst
instruktive Ubung Busonis zu empfehlen.

instructive exercise of Busoni is recommended
that is complicated to explain.
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Zur Erklirung: In explanation:

= Taste wird niedergedriickt und gehalten J key is struck and held
Finger entspannt auf der Taste ruhen lassen g{

I

let finger rest relaxed on the key
short, nearly toneless touch (do not touch the key fully)

kurzer, fast tonloser Anschlag (nicht bis auf den Grund
der Taste anschlagen sondern nur bis zum Druckpunkt; and then quickly go into positioné .

danach schnell die Lage fiir & erreichen) Only the fingers of the outside are active. The tones marked
Lediglich die Aufenfinger sind in Aktion. Die mit d bezeich- with ¢ should be played legato.

neten Tone klingend und legato untereinander. The movement of opening and closing of the hand by the fifth
Die Offnungsbewegung der Hand mittels des 5. Fingers ist der finger is comparable to the opening and closing of a fan. The
Offnung eines Fichers vergleichbar, ebenso die Schliefung. opening and closing movement of the thumb: from the narrow
Die Offnungs- und SchlieRungsbewegung durch den Daumen: to the wide position like a glissando, from the side position

aus der engen in die weite Lage wie ein Glissando, von der to the narrow position the thumb inclines to swing below
weiten in die enge Lage mochte der Daumen unter dem Griff- the keys.
brett durchschwingen.

Fir die linke Hand singemif. Es ist giinstig, diese

e H For the left hand it is recommended to do the exercises on
Ubung auch in einer Obertastenlage zu machen.

the black keys too.
be

Esimerkki 1. Goebels, Der Neue Busoni 1, sivu 19.

Kammenen balanssia ja sen harjoittamista demonstroi myos seuraava harjoi-
tus. Siina kiinnittaa huomiotani periaate, jossa kaksi kammenta tukevat toisi-
aan ja pitavat yhdessa kaden tasapainossa, tassa tapauksessa keskikdmmen
tasapainoilee vuorotellen sisakdmmenen ja ulkokdmmenen kanssa:

Anmerkungen des Herausgebers Notes of the editor.

Fiir die Ubung der Gebrochenen Akkorde ist die sog. ,Riickbindung” For practicing the broken chords, the ,countersupport” (Riickbin-
ein Schliisselbegriff. dung) is the basic idea. The principle of countersupport — that
Der Gefahr, innerhalb des Abrollens eines gebrochenen Akkords means the support of either the outer or the inner hand by its
im 5. Finger (d. h. mit der Aufenhand) umzukippen, ebenso im opposite — is Busoni’s way of avoiding the danger of tipping over
Daumen einzusinken, begegnete Busoni durch das Prinzip der Riick- with the fifth finger (that means with the outer rim of the hand)
bindung, d. h. der Abstiitzung der jeweiligen Aufien- bzw. Innenhand or of slipping down with the thumb. Illustrated by an example:
durch ihren Gegensatz.
Dargestellt an einem Modell:
PPN e o e o e OO, s o
ESSSSSSSsisSs S=S=S=<
e T o * I -
2 2
Hieraus wird ersichtlich, daf der Daumen und der 5. Finger durch This shows that the thumb and the fifth finger are supported b.y
die Mittelachse 3,2 bzw. beim Septakkord 4,2, abgestiitzt werden und the middle axis — 3, 2, or 4 — when the chord of the seventh is
die Handrinder damit von der Mittelhand gehalten werden. (Sinn- played. This enables the middle hand to steady the outer parts of the
gemifR ist auch bei engeren und weiteren Lagen zu verfahren). hand. (This has to be done also in either the wider or the narrower
positions.)

Esimerkki 2. Goebels, Der Neue Busoni 1, sivu 29.

Goebels on tiivistanyt kokoelmaansa ajatuksia, jotka I0ytyvat Heinrich Kos-
nickin kirjasta Busoni, Gestaltung durch Gestalt. Kosnick oli Busonin oppilas,
ja hanen kirjansa on varsin seikkaperainen esitys Busonista pianistisena esi-
kuvana; Kosnick kirjoittaa paljon pianonsoiton henkisista ulottuvuuksista, mut-
ta kirja sisaltad myos erittdin perusteellista fysiologista pohdintaa, jonka peri-
aatteet ovat (ainakin Kosnickin mielesta) lahtoisin Busonin myoOhaisesta soi-

tosta. Yksi kirjan keskeinen, talle tutkielmalle merkittava ajatus on soittotilan-
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teen fyysinen fiksaaminen (saksaksi “fixieren” tarkoittaa mm. kKiinnittaa), el
kaden eri osien pitaminen kontrolloidusti ja tarpeen mukaan kiinteana ja liik-
kumattomana. Kasite on hieman vaikeasti avautuva, ja sita voi lahestya par-

haiten havaintojen kautta.

Kosnick on valinnut kirjansa motoksi Busonin omasta soitostaan kirjoittaman
kommentin, joka samoin kuin viihdyttavat luvussa 1 siteeraamani harjoitte-
luohjeet, |0ytyy kirjeenvaihdosta Gerda Busonille. Kyseinen kirje on paivatty
7.3.1909, ja lause kuuluu: "Vain pianonsoitto sujuu hyvin: soitan tuskin lain-
kaan enda kasilla. Tama soittotapa tekee kaikkialla suuren vaikutuksen."
(Kosnick, 1971, 15.) Kosnick aloittaa tasta ilman kasia soittamisesta hieman
kuivan ja seikkaperaisen pohdinnan siitd, mitkd kasivarren ja olkapaiden Ii-
hakset ja vipuvarret ovat kaytossa, ellei kasia kayteta. Goebels, joka myos
tarttuu tahan ajatukseen, toteaa, etta tama Busonin uusi soittotapa ei jaanyt
huomaamatta asiantuntevilta kuulijoilta, ja esimerkiksi musiikkikriitikko Adolf
Weissmann, joka useaan otteeseen kuuli Busonin soittoa, kirjoittaa, etta tama
soitti "aivan kaikkien perinteiden vastaisesti jaykalla kyynarvarrella" (Goebels,
1967, 7). Myds sana "jannitteinen" esiintyy Weissmannin kielenkéytdssa.* Bu-
soni itse kirjoittaa vuonna 1917 Don Juan -fantasian kriittisen laitoksen esipu-
heessa:

koko elaman kestaneiden pianististen opintojensa aikana on julkaisijan
pyrkimyksena aina ollut pianonsoiton mekanismin yksinkertaistaminen ja
sen tiivistaminen vain kaikkein valttamattomimpaan liikkeen- ja voiman-
kayttoon. (Busoni, 1957, 94. K&annoés EH.)

Tulkitsen niin, ettd fiksaaminen on yksi kaytannon ratkaisu ajatukseen pia-
nonsoiton yksinkertaistamisesta eli suoraviivaistamisesta. Se on helposti vaa-
rinkasitettavissa oleva termi, ja soittotilanteessa siihen voi helposti liittya taha-
ton jaykkyys. Goebelsin ja Kosnickin ajatuksista voisi tulkita, etta periaattees-
sa kaikki kaden osat (sormet, kdmmen, ranne, kyynarvarsi) ja niiden liikkeet

* Naita havaintoja tukee Carl Adolf Martienssenin (1957) analyysit kirjassa Schépferi-
scher Klavierunterricht.
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voi jannittaa tai muovata mahdollisimman suoraviivaisiksi ja helposti hallitta-
viksi. Ne eivat liiku soitettaessa, ellei niiden ole koskettimiston muodon takia
pakko tehda sita. Ne ovat ikdan kuin pysyvassa valmiustilassa soittaa, mutta
lahtdkohta on fiksatun raajan rentous, joka mahdollistaa sen, etta raaja uu-
destaan ja uudestaan on valmiina elastiseen liikkeen aloittamiseen (eli kont-
rolloituun jannittamiseen). Tarkoitus on I0ytaa jatkuva jannitteen ja rentouden
valinen balanssi, joka pitaa jaykan oloisen fysiikan elavana. Kosnick kirjoittaa
hienosti Busonin arvoituksellisesta ja vaikeasti maariteltavasta vaikutuksesta
hanen soittotekniikkansa kehittymiseen, ja ehka tasta kielellisesta epamaarai-
syydesta ja selittamisen vaikeudesta voi |0ytaa kauniin yhteyden Klavieriibun-
gin ratkaisuun antaa pelkkien nuottien ohjata opiskelijaa ilman sanallisia se-
lostuksia. Klaviertibung sisaltaa runsaasti harjoituksia, jotka pakottavat pianis-
tin minimoimaan fyysisen apparaattinsa kayton; harjoituksia on kaytannossa
mahdoton soittaa ilman fiksattua katta. Ajatus fiksaamisesta kirkastuu toivon

mukaan taman tutkielman neljannen luvun analyysien kautta.

Olen lahtenyt purkamaan yllamainittuja ajatuksia kaden fiksaamisesta tutki-
malla asemanvaihtoja Klavieriibungin harjoituksissa: soittaessani jossain
asemassa kateni pysyy lahtokohtaisesti tietyssa muodossa. Matti Raekallio
esittaa kirjassaan Sormitusten strategiat runsaasti arvokkaita ajatuksia ase-
masoiton merkityksesta pianonsoitossa. Han maarittelee napakasti termin
asema ja kayttaa sita tarkoittamaan

1. Yhden kaden sormituksen yksikkoa, johon kuuluu peukalo ja yksi tai
useampia muita sormia ja joka rajoittuu yhtaalta peukaloon ja toisaalta
peukalon seuraavaa kayttoa edeltdvaan sormeen.

2. Yhden kaden sormituksen yksikkoa, joka tayttaa seuraavat kaksi eh-
toa: 2.1. peukaloa ei kayteta kyseisessa yksikossa ja 2.2 tasta yksikosta
pois siirryttaessa joko 2.2a ylitetaan sormi toisella (esim. viides neljan-
nelld) niin, ettei yksikaan entisen yksikon sormista jaa samalla paikalleen
(muussa tapauksessa maarittelen entisen aseman yha sailyvan), tai 2.2b
muutetaan kaden (ja kasivarren) koko sijaintia (esim. silloin kun seuraa-

vat soitettavat nuotit ovat usean oktaavin paassa edellisista, mutta myos
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pienemmissa siirroissa) tai sitten 2.2c kaytetdan peukaloa. (Raekallio,
1996, 19.)

Tama maaritelma on ihailtavan kirkkaasti muotoiltu ja sen esittamat periaat-
teet ohjaavat myos tata tyota. Taman tyon kannalta on tarkeaa huomata, etta
peukalolla on erityisrooli maaritelmassa: asemat ja vastaavasti niiden vaihta-
minen (yksikosta pois siirtyminen) eivat valttamatta vaadi peukalon aktiivista
kayttoa. Asema sinansa on varsin selkea asia, mutta havainnot siita, mitka
kaikki mahdolliset kaden muodot on eri yhteyksissa ja pianonsoiton historian
eri vaiheissa kelpuutettu kayttokelpoisiksi asemiksi, ovat kiinnostavia. Raekal-
lio esittelee erittdin perusteellisesti Daniel Gottlob Turkin (1750-1813) Kla-
vierschulen saantoja sormittamiselle, ja erityisen huomionarvoista on yhteyk-
sien vetaminen Busoniin esimerkkien kautta, joissa Turkin pyrkimyksena on
"sitoa toisiinsa mahdollisimman tarkkoina analogioina musiikin kuvioiden ra-
kenne ja sormitusten jarjestelmat" (Raekallio 1996, 37). Lennokkaasti valittu
nuottiesimerkki Turkin kirjasta demonstroi Raekallion mukaan systemaattista
ja yksinkertaista tapaa sormittaa asemaltaan vaihtuvia kuviota silloin, kun

tempo on erityisen nopea:

H—f — iy ECF“P e
= 7 ¥ E;fé = e M- 3
A\8¥ — Ii;I e
v 3 43 V
3 2 3 2 3 2 3 2 3 2 314 2343 2

1 2 3 2

Esimerkki 3. Raekallio, Sormituksen strategiat, sivu 38.

Samankaltaiseen ajatteluun, jossa musiikilliset muodot ohjaavat kasien muo-
toutumista koskettimistolla, tormaamme Raekallion luvussa Lisztista. Raekal-
lio painottaa Lisztin pakkomielletta sormien tasa-arvoistamiseen ja nostaa
esiin tarkean huomion, etta Lisztin sormitusmerkinnoissa "voi helposti havaita
tiettyja toistuvia ominaisuuksia: sormitukset muodostuvat usein jaksoista, jot-
ka sailyvat samoina riippumatta klaviatuurin muodoista" (Raekallio 1996, 108).
Tasta tavasta ajatella sekvenssien kautta seuraa esimerkiksi kuvioita, joissa
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peukaloa kaytetaan vapaasti mustilla koskettimilla, ja siita seuraa myos se,
etta kaden on muovauduttava kaikkien kuviteltavissa olevien mustien ja val-
koisten koskettimien muodostamien muotojen mukaan. Naita muotoja kutsun
koskettimiston fopografiaksi. Musiikillisten muotojen priorisoimisella on merki-
tysta sen suhteen, minkalaisia asemia soittaja pystyy kuvittelemaan voivansa
kayttaa, mutta pitemmalle vietyna myos koko soittotilanteen hahmottamisen
kannalta, kuten tulen myoéhemmin esittdmaan. Yhdistan asemasoittoon Goe-
belsin kolmen kdmmenen harjoituksen (ks. nuottiesimerkkia 1), joka pitaa si-
sallaan ajatuksen kammenen avaamisesta ja sulkemisesta. Khmmenen sala-
mannopea muotoilu sen mukaan, miten asema asettuu koskettimiston topo-

grafiaan, on Busonin harjoituksia soitettaessa valttamaton tyovaline.

Lukuisten merkittavien soittoteknisten oivallusten ja niiden tehokkaan jasente-
lemisen lisaksi Sormituksen strategiat sisaltaa tiiviin ja erinomaisen yleisesit-
telyn Busonin harjoituksista ja pianotekniikasta yleensa. Raekallio poimii nuo-
ren Busonin editoimasta J. S. Bachin Das Wohltemperierte Klavier 1:n e-
mollipreludin kommentaarista oktaavisoiton analyysin ja toteaa, etta "Busonin
mukaan oktaavisoitossa on olennaista, korrektin kaden perusasennon ja vas-
taavien seikkojen lisaksi, oktaavisarjan ryhmittely musiikillisen rakenteen mu-
kaan seka soittoliikkeiden sisaltamien impulssien ja rentoutumisen tietoinen
mukauttaminen naihin ryhmiin" (Raekallio, 1996, 131, kursiivi MR). Raekallio
huomauttaa aiheellisesti, etta Busonin myohemman sormitusajattelun kannal-

ta on olennaista,

ettd edellamainittu oktaavitekniikan idea on sellaisenaan sovellettavissa
yksiaanisiinkin kuvioihin ja ettd sormituksen ryhmittely yllaolevan mallin
mukaisesti kuviota vastaavaksi on seka arvokas muistin apuvaline etta

tehokas keino hallita kuviot soittoteknisesti (Raekallio, 1996, 131).

Klavieriibungista kirjoittaessaan Raekallio kayttaa esimerkiksi laatusanaa ra-
dikaali ja kiinnittad myos huomiota siihen, etta Busoni ei liita harjoitusten
oheen sanallisia selityksia. Taman kaytannon han yhdistaa Busonin uskoon
pianistisen yksilollisyyden keskeisesta arvosta. Erittain kiinnostavia ovat Rae-
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kallion huomiot peukalon kaytosta: han toteaa eraan asteikkoharjoituksen tii-
moilta, ettd peukalon alivienti korvataan etusormen viemisella viidennen yli,
mutta myds, etta viides sormi viedaan etusormen ali. Raekallion huomiota he-
rattdd myos asemapohjainen tapa hahmottaa arpeggiotekniikkaa ja se, etta
tama tapa ei suosi koulumaista peukalotekniikkaa ja myos ohjaa peukalon jat-
kuvasti mustille koskettimille. Han toteaa myos itse kokeiltuaan Busonin sor-
mituksia virtuoositehtavina, etta ne ovat toteutettavissa nopeissa aikamitoissa
ja etta ne paljastavat "jotakin olennaista Busonin perusasennoitumisesta pia-
notekniikan keskeisiin kysymyksiin, kuten legatosoittoon" (Raekallio 1996,
135). Raekallio toteaa, etta legato aanen katkeamattomuuden merkityksessa
ei edes illuusiona ole aina mahdollista, ja pohtii legaton ajatusta eraanlaisena
"soinnillisena yleisvaikutelmana, jota luonnehtii tasaisuus ja sujuvuus" (Rae-
kallio, 1996, 136). Legatosoitto ja illuusio siita on ilmio, johon tulen palaamaan
toistuvasti taman tutkielman aikana. On ilmeista, etta se on yksi Busonin epa-
konventionaalisten soittoteknisten ratkaisujen polttopisteista. Taman tutkiel-
man kannalta erittain kayttokelpoinen havainto liittyy asemanvaihtoihin ja Bu-
sonin uusiin periaatteisiin organisoida sormituksia. Raekallio kiinnittda huo-
miota mustien koskettimien tietoiseen kayttoon kaden asemanvaihdosten tu-
kipisteina ja jatkaa:

Poikkeuksellista normaaliin 1900-luvun pianistiseen kaytantoon verrattu-
na on asemanvaihdosten suorittaminen muilla sormilla kuin peukalolla.
Tilanne on siis tasmalleen painvastainen kuin totunnaisissa asteik-
kosormituksissa, joissa peukalo on aina uuden kaden asennon toisena
rajapyykkina ja vaihdos tapahtuu peukalon varassa, sen ollessa valkoi-
sella koskettimella (eika jonkun muun sormen varassa sen ollessa mus-
talla). (Raekallio, 1996, 136.)

Tama maaritelma tukee kiinnostavasti Goebelsin huomiota kammenen tasa-
painosta ja sen tukemisesta (ks. esimerkkia 2). Myos kaden liikkuessa eli siir-
ryttdessa asemasta toiseen on olennaista hahmottaa kammenen tasapaino, ja
fokus on silloinkin ennemmin keskimmaisilla sormilla, nimenomaisesti ei pel-

kastaan peukalolla.
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Asemasoiton lisaksi huomioni kiinnittyy Busoni-kirjallisuudessa toistuvasti soit-
totilanteen ajatuksellisen hallinnan painottamiseen. Busoni jatkaa aiemmin

siteeraamassani Don Juan -fantasian esipuheessa ajatuskulkuaan nain:

Hanen [Busonin] vakaumuksensa on, ettd jonkun tekniikan omaksumi-
nen ei ole muuta kuin annetun ongelman sovittamista omiin kykyihin. Se,
etta tata edistda vahemmassa maarin fyysinen harjoitus ja suuremmas-
sa maarin tehtavan alyllinen silmaily, on tosiasia, joka ei ehka ole ollut
ilmeinen jokaiselle pianonsoiton opettajalle, mutta joka varmasti on itses-
taanselvaa jokaiselle soittajalle, joka saavuttaa paamaaransa itsetutkis-
kelun ja ajattelun kautta. Ei haasteen jatkuvan toistamisen [wiederholten
Angriff], vaan kokeilun [Prafung] kautta on mahdollista myds ratkaista se.
(Busoni, 1957, 94.)

Tasta ajattelutyosta kirjoittaa erittain hienosti Grigory Kogan kirjassaan Busoni
as Pianist. Se on viehattava teos, joka tiivissa muodossa tarjoaa oivallisen
yleiskuvan Busonista. Kirjan on erinomaisesti toimittanut ja kaantanyt Svetla-
na Belsky. Aiheet vaihtelevat esteettisista ja maailmankatsomuksellisista ky-
symyksista soittoteknisiin havaintoihin, ja taman tutkielman kannalta erityisen
mieleenpainuva on yhdestoista luku, jossa Kogan puhuu ajatustydsta ja nuot-
tikuvan hahmottamisesta.

Kogan kayttaa kasitetta ajatuksellinen uudelleenryhmittdminen, jonka han on
kehittanyt Busonin kasitteesta tekninen fraseeraaminen. Busoni esittelee ka-
sitteensa samassa Bach-editionsa oktaavisoittoanalyysissa, johon myds Rae-
kallio kiinnittdad huomiota. Teknisen fraseeraamisen ajatus oktaavisoitossa on
ryhmittaa pitka oktaavikulku pieniin osiin siten, etta jokaisen osan fyysinen to-
teutettavuus on mahdollisimman selkea ja helppo, mutta Koganin mukaan
Busonin soitannolliset ja pedagogiset kaytannot osoittavat, etta samat periaat-
teet patevat muihinkin soittotekniikoihin. (Kogan, 2010, 56). Kogan demonstroi

ajatuksellista uudelleenryhmittamista hauskalla ja yksinkertaisella esimerkilla:
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The essence of the method is this: Busoni had noticed that the ease and
speed of playing of a passage consisting of a string of sounds of equal length
depends greatly on how one mentally subdivides this string, how the constitu-
ent sounds are grouped together. While Busoni voiced this observation (in the
Appendix to Fugue X, Book I of his edition of the Well-Tempered Clavier®) in
regard to octave passages, his performing and pedagogical practice showed
that it is equally worthwhile and productive applied to other types of piano
technique, and even beyond that. Imagine, for example, that your task is to
pronounce rapidly the following:

ookbookbookbookbookb, and so on

It is obvious to anyone that this string consists of several repetitions of a unit
of four letters, and to pronounce this tongue-twister one will mentally subdi-
vide it:

ookb-ookb-ookb-ookb, and so on
Now try to regroup the same string of letters differently:
(o0ok )-book-book-book, and so on

The difficult, as if by magic, becomes easy: the ease and speed of pronuncia-
tion increase “by themselves™ by at least half.

Esimerkki 4. Kogan, Busoni as pianist, sivu 56.

Tama nappara trikki on yksinkertaisuudessaan riemastuttava, ja Kogan jatkaa
siita esittelemalla mieleenpainuvan hetken eraalta Egon Petrin mestarikurssil-
ta Moskovasta 1920-luvulla. Petri pyysi oppilasta soittamaan seuraavan kuvi-

on nopeasti, prima vista ja ilman valmistautumista:
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Ex. 12. Broken tenths
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Then, after some luckless attempts on the part of the students, Petri suggested
that they mentally regroup the notes in such a way that the first note became an
upbeat,? and the rest—a progression of broken octaves:

%mr: :r d ] r b;]

= e
O "‘ he=

etc.

Ex. 13. Broken octaves

Esimerkki 5. Kogan, Busoni as pianist, sivu 57.

Esimerkit ovat yksinkertaisia, mutta juuri siksi tehokkaita, ja on jotenkin sym-
paattista lukea Petrin oppitunnin suuresta vaikutuksesta moskovalaisiin. On
ollut vaikea 16ytaa nain konkreettisia esimerkkeja Busonin opetuksesta ja var-
sinkin Petri, jota laajalti pidetaan Busonin merkittavimpana oppilaana, on eri-
tyisen kiinnostava ja luotettava Iahde. Esimerkiksi Kosnick toteaa, etta Petrilla
oli suunnitteilla esitelld hanelle ajatuksiaan Busonin soittotekniikasta, mutta

suunnitelma ei koskaan toteutunut (Kosnick, 1971, 32).

Kogan pohtii hyvasta syysta, miksi tietyt muodot ovat helpompia hallita kuin
toiset, milla tapaa ne liittyvat fyysisiin automaatioihin tai psykologisiin proses-
seihin ja mika niiden suhde eri iimenemismuodoissaan on nopeuteen. Pianon
koskettimiston muoto vaikuttaa tietenkin myos siihen, miten kuviot ovat hah-
motettavissa. Lahtokohta on, ettd useampi yksittainen toiminto yhdistetaan
yhdeksi monijakoiseksi tapahtumaksi, jota ohjaa yksi tiedostettu impulssi. Mita
useamman yksittaisen toiminnon pystyy yhdistamaan tapahtumaketjuun, sita
vahemman tarvitaan tietoisia impulsseja ja sitd nopeammin pystyy suoritta-
maan yksittaiset toiminnot. Kogan pitaa tarkeana yhdistaa savelkulkuja mah-
dollisimman pitkiksi ja samankaltaisiksi ketjuiksi. Olen kokenut ajatuksellisen
uudelleenryhmittamisen, jota itse jatkossa kutsun yksinkertaisesti ryhmittami-
seksi, seka tiedostetut impulssit, joita vastaavasti kutsun kiintopisteiksi, erit-
tain hyodyllisiksi ellei suorastaan valttamattomiksi tyokaluiksi Busonin harjoi-

tuksia soittaessani.
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Toinen mielenkiintoinen kaytanto, josta Kogan puhuu kirjan kahdennessatois-
ta luvussa, on Busonin tapa kehittaa variantteja harjoiteltavasta kuviosta:

But what is the purpose of transforming the first Prelude:

Ex. 17. ]J. S. Bach, Prelude [, WIC I
into:

Allegro moderato

Ex. 18. J. S. Bach, Prelude I, WTC I, Busoni’s variant

Esimerkki 6. Kogan, Busoni as pianist, sivu 61.

Koganille varianttien merkitys on ensisijaisesti pianistin valmistautumista kaik-
kiin vastaantuleviin tilanteisiin: yhdesta savelikosta monistetaan monen muun
erityyppisen tilanteen kuviot. Busoni kirjoittaa samasta asiasta, mutta vastak-
kaisesta nakokulmasta toisessa harjoitteluohjeessaan. Koskettimiston itses-
taanselvasti pysyessa aina samannakoisena ovat sointukulut ja tiettyjen soin-
tujen muodot rajallisia, ja tarpeeksi paljon erilaisia tilanteita kohdannut pianisti
selvittaa vastaantulevat haasteet helpommin, kun muistissa oleva kirjasto ti-
lanteita on mahdollisimman laaja. Ajatus harjoitella tietty kuvio varioiduilla sa-
velilla ja vastaavasti my0s erilaisella fyysisella toteutuksella johtaa myos kiin-
nostaviin jatkokysymyksiin. Jos jonkin kohdan suorittaminen paranee ilman,
etta sitd soittaa sen kohdan varsinaisilla savelilla, mista oppimisprosessissa
on kysymys? Soittotilanteen kognitiivisten prosessien tiedostamiseen liittyy

myOs ajatus soittotilanteen tietoisen kontrolloimisen laadusta. Mita soittaja

35



pystyy kontrolloimaan tietoisesti, ja mitd kannattaa kontrolloida tietoisesti?
Tama on aarimmaisen kiinnostava kysymys, johon on vaikea ja ehka tarpee-
tonta I0ytaa yhta konkreettista ratkaisua, mutta Busonin tiimoilta olen kohdan-
nut siti koskettavia hyddyllisia ajatuksia.’ Tulkitsen Busoniin liittyvaa kirjallista
materiaalia hyvin intuitiivisesti omien analyysieni yhteydessa, mutta koen, etta
tulkintani ovat relevantteja ja etta ne tarjoavat ravintoa omalle tyoskentelylleni.

Goebelsin mukaan tarkea periaate Busonin soittotekniikassa on se, etta tie-
toinen fyysinen toteutus aina ajallisesti seuraa kuulemista ja siihen reagoimis-
ta: "Savelet tai savelkulut ja ne teknisesti tuottavat toiminnot ovat tulosta kuu-
lon ja hermoston impulsseista. [- —] Siten toteutus on aina myohassa, ajatte-
lun tulosta." (Goebels, 1967, 7. Kaannds EH.)° Soittoa ohjaa nimenomaan
kuuleminen ja siihen reagoiminen, mutta jotta se olisi mahdollista, on fyysinen
toteutus, joka siis hidastaa soittoa, taydellisesti suunniteltava ennalta. Erityi-
sen tarkeaa on oppia hallitsemaan sita, ettd omaan soittoon reagoiminen ja
siihen liittyva mielikuvituksen juoksu eivat johda fyysisen toteutuksen hairiin-
tymiseen. Myos Busoni varoittaa neljannessa harjoitteluohjeessaan antamas-
ta soittotilanteessa valtaa temperamentille, ja han kirjoittaa arvostelussaan
Rudolf Breithauptin uraauurtavasta ja aikanaan suurta huomiota herattanees-

ta kirjasta Die natiirliche Klaviertechnik, erityisen painokkaasti:

> Soittotilanteen erikoislaatuista tietoisuutta ja siind tapahtuvaa reaktiivisuutta on Ka-
tarina Nummi-Kuisma (2010) tutkinut perusteellisesti kirjassaan Pianistin vire. Sen
herattamat ajatukset ovat vaikuttaneet siihen, miten tulkitsen omia reaktioitani soitto-
tilanteessa, mutta Busonin harjoitusten konkreettinen vertaaminen Nummen esitta-
miin prosesseihin on liilan mittava tyd tdman tutkielman puitteissa. Nummen ajatukset
kuulemisesta ovat rohkaisseet minua syventymaan intuitiivisesti siihen, kuinka miele-
ni toimii soittotilanteessa, ja haluan siksi mainita ne tdssa yhteydessa.

% Ton oder Tonfolge und die sie technisch hervorbringende Funktion sind Ergebnis
eines Hor- und Innervationsimpulses. [- —] So ist die Realisation immer verspatet,

den Gedanken abschliesend.
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"— — kuvion "mielikuvan” tiytyy jo ennen kuin se soi olla valmiina aivois-
sa ja koskettimistolle hahmotettuna; kadessa on jo maariteltyna kuvion
piirustus — aivan kuten ilotulitusraketissa, joka pitaa sisallaan ne koris-

teet, jotka se tulee tuottamaanl.] (Busoni, 1905. K&dannos EH.)

Busonin ensimmainen harjoitteluohje — periaate harjoitella kappaleita mahdol-
lisimman vaikeilla sormijarjestyksilla — auttaa pianistia ymmartamaan kuule-
misen ja fyysisen suorituksen yhteyttd. Ymmarran taman ohjeen niin, ettei
idea ole pelkastaan se, etta vaikean sormijarjestyksen jalkeen kateva sormi-
jarjestys tuntuu helpolta, vaan se, ettd sormijarjestyksia vaihtamalla ja sormi-
en luontevaa koskettimille hakeutumista vastustamalla on soittajan pakko
hahmottaa koskettimiston topografian ja soivan lopputuloksen yhteys abstrak-
tina kokonaisuutena, jota ei hairitse soittajan fysiikka. Raekallio tiivistaa yh-
desta merkittavimmasta Lisztin seuraajasta, Hans von Bulowista (1830-1894)

kirjoittaessaan hieman samansuuntaisia ajatuksia:

Han [Bulow] nakee "modernin” pianotekniikan tarkeimpana ominaisuute-
na pyrkimyksen riippumattomuuteen mustien ja valkeiden koskettimien
"maastosta”. von Bulowin mielestd on siksi myOs luovuttava "vanhan
koulun mukaisista”, klaviatuurin topologian sanelemista sormitusratkai-
suista. Han pelkistaa tilanteen rohkeasti: von Bulowin mielesta paras
sormitus on se, joka sallii pianistin ilman edeltavaa harjoittelua soittaa
annetun teoksen missa tahansa savellajissa (sormituksen siis pysyessa
samana). (Raekallio, 1996, 114.)

Von Bulowin ajattelu on tietoisen radikaalia ja hanen sapekkaalle luonteelleen
tyypillisesti varsin provokatiivista, mutta siina voi aistia poikkeuksellisen suori-

tuskykyisen virtuoosin oivalluksen koskettimiston hallinnasta ja nimenomaan

7 — — die Idee, dass das “Bild" einer Passage schon vor ihrem Erklingen im Gehirn

fertig vorhanden und auf der Tastatur ideell gesehen werden muss; — dass die Hand
die Zeichnung der Passage — wie die Rakete das Feuerornament, das sie produzie-

ren wird — schon in sich formuliert enthalt[.]
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musiikillisten muotojen ja fyysisten liikkeiden muuntuvasta yhteydesta. Tama
esitys on jossain maarin ristiridassa sen kanssa, mita Kosnick ja Goebels
esittavat Busonista: heidan mukaansa jokainen fyysinen suorite tulee suunni-
tella ennalta aivojen kuormittamisen vahentamiseksi. Minun nakemykseni
mukaan nama kaksi asiaa tukevat toisiaan. Pystyn havaitsemaan itsessani,
etta kun olen sisaistanyt jonkin kuvion vaatiman yhden mahdollisen fyysisen
toteutustavan, mutta myos koskettimiston topografian ja soivan lopputuloksen
abstrakti yhteys on kirkas, minun ei enaa tarvitse ohjata soittoni fyysista toteu-
tusta yhta tarkkaan kuin aiemmin. Voin antaa korvieni ohjata soittotapahtu-
maa luottaen siihen, etta aivoillani on niin paljon tietoa kyseisen kohdan koor-
dinoimisesta, etta kadet itsestdan hakeutuvat oikeille koskettimille.
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4. Klavieriibung

Klavieriibung syntyi vuosien 1917 ja 1924 valilla, ja se sisaltaa harjoituksia,
harjoituskappaleita, joita Busoni yleensa kutsuu preludeiksi, muiden saveltaji-
en etydeja Busonin editoimana tai sovittamana ja joitain originaalisavellyksia.
Preludit sijoittuvat usein harjoitusten yhteyteen ja asettavat edeltavien harjoi-
tusten tekniset ongelmat musiikilliseen kontekstiin. Harjoitukset syntyivat yl-
lamainittujen vuosien aikana, mutta harjoituskappaleiden joukossa on myos
paljon aiemmin kirjoitettua materiaalia, kuten esimerkiksi Chopin-variaatiot
vuodelta 1894 ja otteet kokoelmasta An die Jugend vuodelta 1909. Aiemmat
teokset Busoni on valinnut ja muokannut siten, ettd ne edustavat niita uusia

pianoteknisia periaatteita, joihin han uransa loppupuolella oli paatynyt.

Klavieriibungista on olemassa kaksi laitosta, jotka rakenteellisesti eroavat toi-
sistaan: ensimmainen laitos julkaistiin viidessa osassa vuosien 1918 ja 1922
valilla ja toinen korjattu ja laajennettu laitos julkaistiin kokonaisuudessaan
postuumisti vuonna 1925. Ensimmaisen laitoksen harjoitukset julkaistiin yksit-
taisissa vihkoissa siina jarjestyksessa kuin ne syntyivat ja hieman sattuman-
varaisesti yhteen aihepiiriin keskittyen. Projektin edetessa Busonia alkoi ilmei-
sesti houkutella kokonaisvaltaisemman nakemyksen esittaminen, ja han ryhtyi
jarjestamaan aihepiirin mukaan uudelleen jo julkaistuja harjoituksia ja lisaa-
maan uutta materiaalia naihin kokonaisuuksiin. Ensimmaisen laitoksen kol-
manteen kirjaan, joka kasittelee staccatosoittoa, Busoni kirjoitti vuonna 1920
esipuheen, jonka ilmeisesti oli tarkoitus avata koko Klavieriibung-projektin
taustoja. Olen jo aiemmin siteerannut tata esipuhetta, mutta siihen on syyta
palata: Busoni kirjoittaa mystisesta "kokonaisvaltaisesta suunnitelmasta” ja
toteaa, etta sita "ei kuitenkaan ole tuotu esiin jaykkien pedagogisten periaat-
teiden mukaan" ja saavuttaakseen "suhteellisen kokonaisvaltaisuuden" (rela-
tive Vollstandigkeit) taytyy tyohon "littaa sitaatteja tekijan toistd Bachin ja
Lisztin tiimoilta". Han jatkaa ajatuskulkuaan:

Ahkeroin myos hieman sen kanssa, ettd muovasin harjoitukset yllapita-

viksi, antaen niille valilla viihteellisia ilmenemismuotoja: oppijan tulisi si-
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ten saada kasitys siita, etta taide on hahmotettavissa miellyttavyytena.
(Busoni, 1925, 89.)

Kun vertailen Klavieriibungin ensimmaista ja toista laitosta, huomaan, etta
Busoni seuraa nimenomaan naita suuntaviivoja. Kokoelmaan tulee lisaa har-
joituskappaleita, mutta ei endd kaavamaisia harjoituksia. Lopullisessa muo-

dossaan Klavieriibung sisaltaa seuraavat kymmenen kirjaa:

. Tonleitern — Asteikot

. Von Tonlaitern abgeleitete Formen — Asteikoista johdettuja kuvioita
. Accordisches — Soinnuista/Arpeggioista

. A trois mains — Kolmelle kadelle

. Triller — Trillit

. Lo staccato — Staccatosoitto

. Acht Etuden nach Cramer — Kahdeksan etydia Cramerin mukaan

0o N O o B~ WO N -

. Variationen und Varianten nach Chopin — Variaatioita ja variantteja
Chopinin mukaan

9. Sieben kurze Stucke zur Pflege des polyphonischen Spiels — Seitseman
lyhytta kappaletta polyfonisen soiton vaalimiseksi

10. Etuden nach Paganini—Liszt — Etydeja Paganini—Lisztin mukaan

Klavieriibungin lopullisesta laitoksesta pystyy aistimaan tietyn tekotavan Kii-
reellisyyden. Busonille oli selkeasti tarkeaa saattaa soittotekniset ajatuksensa
jonkinlaiseen muotoon, mutta heikkeneva terveys ja Doktor Faustuksen vai-
valloinen ja aikaa vieva loppuunsaattaminen ovat ilmeisesti rajoittaneet hairit-
sevasti sitd panosta, jonka han pystyi projektille antamaan. Laitoksessa on
varsin paljon kierratettya ja kasittelematonta materiaalia, eika voi olla tulemat-
ta mieleen, etta kiireissdan Busoni on kerannyt uransa varrelta tarkeita pia-

nonsoittoon liittyvia toita, mutta vanhan materiaalin perusteellinen editointi ja

¥ Auch wandte ich einigen Fleilk daran, die Ubungen anregend zu gestalten, sie stel-
lenweise ins Unterhaltsame arten zu lassen: Dem Lernenden sollte dadurch das

Bewultsein erhalten werden, die Kunst als etwas Gefalliges aufzufassen.
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kokonaisuuden loppuunsaattaminen ovat jadneet kesken. Lienee mahdotonta
koskaan tietad, johtuuko harjoituskappaleiden lisdaminen (varsinkin vanhan
materiaalin kierrattaminen) ja uusien systemaattisten harjoitusten ehtyminen
vakaumuksellisesta suunnitelmasta vai ajanpuutteesta. Beaumont kiinnittaa
esimerkiksi huomiota siihen, etta pedaalinkayttoon liittyvia harjoituksia ei sisal-
ly Klaviertibungiin. Toisaalta Busonin harjoitusten esittama haaste sormilega-
ton orjalliselle toteuttamiselle sisaltaa implisiittisesti sofistikoituneen ja epa-
konventionaalisen nakemyksen pedaalinkaytosta. Todennakoisesti kaava-
maisten pedaaliharjoitusten saveltaminen olisi ollut Busonille vierasta. On aja-
teltavissa, etta monet myohempien kirjojen sovituksista ja kappaleista nimen-
omaan implikoivat harjoiteltavia asioita. Ne eivat itsessaan ilmeisella tavalla
liity aiempiin harjoituksiin, mutta littamalla usein monimutkaisen musiikillisen
rakenteen tekniseen ongelmaan ne tuovat kokoelmaan sita taydennysta, josta
Busoni kirjoittaa mainitessaan kokonaisvaltaisen suunnitelmansa. Maaritelmi-
en irtonaisuus ja sita kautta ajattelemiseen provosoiminen on myos Klavieri-
bungissa osa Busonin tyoskentelytapaa niin kuin esseissakin. Lukijalle, ja
Klavieriibungin tapauksessa soittajalle, tama tuottaa paanvaivaa ja luo hie-
man arsyttavan sfinksimaisen vaikutelman kokonaisuuden ylle, mutta hyvan-
tahtoinen opiskelija voi nahda taman kannustavana ja progressiivisena oppi-

mismetodina.

Kierrattaminen saattaa vaikuttaa laiskalta tai epatoivoiselta tavalta kerata ma-
teriaalia, mutta Busonille se ei ollut mitenkaan epatavanomainen kaytanto, ja
usein hanen parhaimmat tyonsa ovat monen kerrostuman summa. Anthony
Beaumont on osoittanut erittain vakuuttavasti, kuinka lukuisat Busonin vii-
meisten vuosien teokset ovat tavalla tai toisella paatyneet tai olleet suunnitteil-
la paatya Busonin paateokseen, oopperaan Doktor Faustus. Busonin viimei-
set pianokappaleet ovat lisayksia Klavieribungiin, ja Beaumont toteaa, etta
"kahta niista ei Iloyda muualta, ja ne kaksi itsessaan tekevat kokoelmasta eri-
tyisen kiinnostavan, koska molempien kappaleiden oli tarkoitus paatya Doktor
Faustuksen puuttuvaan viimeiseen kohtaukseen" (Beamont, 1985, 305,
Kaannos EH). On huomionarvoista, etta kaksi lahtokohdiltaan niin erilaista te-
osta kuin Doktor Faustus ja Klavieriibung yhdistyvat talla tapaa. Viimeiset
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kaksi harjoituskappaletta syventavat Triller-kirjan harjoituksia: ne ovat soitto-
teknisilta vaatimuksiltaan hammastyttavia luomuksia, mutta myds huomiota
herattavia saveltaso-organisaatioltaan. Samalla niiden oli tarkoitus liittya
osaksi sita taysipainoisinta musiikkia, mita Busoni uransa aikana savelsi,
osaksi hanen testamenttiaan, jos niin haluaa ajatella. Minun mielessani tama
musiikillisen ilmaisun ja soittoteknisen tutkimusmatkan saumaton liitto kuvas-
taa runollisesti Klavieriibungia prosessina ensimmaisten harjoitusten puhtaas-
ta motoriikasta viimeisten kappaleiden kokonaisvaltaiseen teknis-taiteelliseen
ilmaisuun. Soittajan tekniikka on vajaa, se ei ota huomioon kaikkia soittimelli-
sia parametreja, ellei se ole katkeamattomassa yhteydessa ilmaisuun. Buso-

nin omin sanoin vuodelta 1910:

Tekniikan, taydellisena ja itsellisena, voi I0ytaa mista tahansa hyvin ra-
kennetusta automaattipianosta. Kuitenkin jokaisen merkittavan pianistin
pitda ensin olla merkittdva teknikko; mutta tekniikka, joka muodostaa
vain osan pianistin taidetta, ei 10ydy pelkastaan sormista ja ranteista tai
voimasta ja kestavyydesta. Tekniikka todellisessa merkityksessaan si-
jaitsee aivoissa ja se koostuu geometriasta — etaisyyksien arvioimisesta
— ja viisaasta koordinaatiosta. Mutta myods sekin on vasta alkua, koska
kosketus kuuluu myos todelliseen tekniikkaan, kuten hyvin erityisesti pe-
daalien kaytto. (Busoni, 1957, 80. Kdannos EH.)

Klavieriibungin toinen laitos ei jostain syysta koskaan saavuttanut suurta
myyntimenestysta, eikad uusia painoksia tehty. Painetut kappaleet ovat harvi-
naisuuksia, ja suomalaisittain on hauska detalji, etta Sibelius-Akatemian Kkir-
jaston ainoa kappale on ollut aikanaan Ernst Lingon omistuksessa. (Tosin
nuotti ei osoita minkaanlaisia kayton jalkia.) Tassa tyossa keskityn paaasiassa
Klavieriibungin neljaan ensimmaiseen kirjaan ja polyfonisiin kappaleisiin. Niis-
sa Busoni esittaa keskeisimmat haasteet opiskelijalle. Muiden kirjojen sovi-
tukset ja originaalikappaleet taydentavat ja syventavat Busonin nakemysta ja
ovat erittdin viihdyttavaa soitettavaa, mutta pystyn mielestani esittamaan ta-

man tyon kannalta oleellisimmat huomioni rajatulla materiaalilla.
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5. Analyyseja Klavierubungin harjoituksista
Asemanvaihdot
Kirja 1, Tonleitern. Presto ja Allegro moderato

On kuvaavaa, etta Busoni aloittaa harjoituskokoelmansa asteikoista ja nimen-
omaan C-duuriasteikosta. On myds kuvaavaa, etta heti ensimmainen tahti

asettaa perinteisen asteikkosoittamisen uuteen uskoon:

KLAVIERUBUNG '
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Esimerkki 7. Presto. Klavieriibung 1925, sivu 1.

Huomiota tassa herattdad sormitus, jossa ensimmainen sormi seuraa viidetta
sormea. Vaikka koko asteikon ylle on kirjoitettu kaari, en tulkitse sita niin, etta
jollain hammentavalla tavalla ensimmaisessa asemanvaihdossa olisi tarkoitus
sormilegatoa kayttaen sitoa g-savel a-saveleen; kaari tarkoittaa vain, etta vai-
kutelman tulee olla legato. Ratkaisu piilee aivan muualla, ja palaan tahan har-
joitukseen tarkasteltuani ensin seuraavaa harjoitusta:

Allegro moderato. ., 3
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Esimerkki 8. Allegro moderato. Klavieriibung 1925, sivu 3.
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Tassa harjoituksessa huomiota herattaa jalleen sormitus, eika ole ihme, etta
Raekallio on poiminut sen esimerkiksi Sormituksen strategioihin. Kiinnostavaa
on siirtyminen viidennen sormen jalkeen toiselle sormelle ylospain mentaessa
— jolloin toinen sormi ylittad viidennen sormen — ja vastaava liike paluumatkal-
la. Raekallio esittaa, etta kuvion paluumatkalla viides sormi kannattaa vieda
toisen sormen ali perinteisen asteikkosoiton periaatteita noudattaen tai vaih-
toehtoisesti kayttaa Turkin termein viidennen sormen "viereistamista" riippuen
kaden ominaisuuksista (Raekallio, 1996, 133). Minulle selkeinta on hahmottaa
tilanne niin, etta viides sormi ylittaa toisen (tarkkaan ottaen toisen sormen si-
jainnin sen jo siirryttya eteenpain seuraavaan asemaan), vaikka kaytannossa
toimenpide muistuttaa "viereistamista". Yritan selvittaa, miksi ajattelen nain.
Alkajaisiksi en fokusoi g—as-liikkeeseen ja suhtaudun tilanteeseen kuin ase-
manvaihtoon, ja yksinkertaisesti hyppaan savelelta toiselle. Tama nimen-
omaisen asemanvaihdon voi visualisoida oikean kaden osalta soittamalla ku-
viota siten, etta pitad c-savelen alhaalla ja lisda as-savelen pariksi f-savelen

seuraavalla tavalla:

4
g 1

Esimerkki 9. Timanttipaiset nuotit osoittavat kiintopistesavelia.

Kuten esimerkista nakee, alaspain tultaessa voi apuna kayttaa c-savelta ensin
neljannella ja sitten ensimmaisella sormella. (Vasen kasi toimii samalla tavalla
peilikuvana.) Ylimaaraisen savelen lisaaminen auttaa huomattavasti kontrol-
loimaan kaden muotoa asemanvaihdon aikana, ja sen avulla voi myos fiksata
kaden asennon asemassa olemisen ajaksi. Se auttaa myos yllapitamaan ka-
den tasapainoa Goebelsin kolmen kadmmenen harjoituksen mukaisesti (vrt.
esimerkit 1 ja 2). Kun kuvio alkaa hahmottua lisattyjen savelten kanssa, voin
jattéa ne pois, mutta yha edelleen kuvitella soittavani ne, jolloin paljastuu nii-
den toinen ja soittotilanteessa tarkeampi funktio: tarkoitus on siirtaa fokus

kosketinta alas painavalta sormelta muualle kuin seuraavaan soittavaan sor-
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meen. Naita tamankaltaisia ajatusta ja hahmottamista ohjaavia savelia tulen
jatkossa kutsumaan kiintopisteiksi (joita naissa nuottiesimerkeissa edustavat
timantinmuotoiset nuotinpaat). Ne voivat olla joko kuviteltuja savelia tai luon-

nollisesti myOs soitettuja savelia.

Se, ettd fokusoin muuhun kuin alas painettuun tai kohta painettavaan kosket-
timeen, auttaa tadssa tapauksessa hahmottamaan kammeneen kohdistuvaa
painoa. Kun keskityn siihen, etta kasivarsi siirtaa sormen uudelle paikalleen,
joudun keventamaan kasivarren painoa liikkkeen vaatimalla tavalla ja paasen
irti yksittaiseen sormeen kohdistuvasta painosta. Kun fokus ei ole sormen-
paahan kohdistuvassa painossa vaan siina kohtaa katta, joka liikkuu, ja siina
paikassa, minne kasi siirtyy, paranee myos asemanvaihdon tarkkuus. Erityi-
sen tarkeaa on seurata omaa kattaan ja hahmotuskykyaan, kun valitsee naita
kiintopisteita. Ne eivat valttamatta ole kaikille samoja, ja tarkeaa on, etta kiin-
topiste tuntuu mahdollisimman mukavalta ja tukevalta soitettaessa ja etta se

on helppo ja selkea hahmottaa.

Mita kadessani tapahtuu, kun siirryn g-savelelta as—f-terssille, tai paluumatkal-
la as-savelelta c—g-kvintille, jos Iahtokohtana on maksimaalinen kontrolli, tas-
sa tapauksessa se, etta kaikki koskettimet pitdd voida painaa alas koh-
tisuoraan ylhaaltapain ja mahdollisimman tukevasti? Kiintopisteita on nelja, el
asemat c—g, f—as, as—c ja c—g.

1) Kasivarsi liikkuu oikealle ja siirtaa kAmmenen ja sen mukana sormet oikeal-

le kohdalle, liike on ehdottoman suora.

2) Jos nostan 2. sormea samalla, kun kasivarsi tekee liikettaan, ja lasken sen
as-savelelle, kun liikke on valmis, huomaan, ettd sormen muodostama matka
on puolikaari. Se on lyhyin mahdollinen reitti, ja mika kiehtovinta, reitti kulkee

viidennen sormen alkuperaisen sijainnin yli.

45



3) Juuri silla haviavan pienelld, mutta merkittavalla hetkella, kun kasivarsi siir-
tad kdmmenen kiintopisteelta toiselle, kaden paino ei luonnollisesti voi kohdis-
tua koskettimiin.

4) Legaton vaikutelma g- ja as-savelten valilla on soinnillinen illuusio, jonka
voin luoda eri keinoin (artikulaatio, pedaalinkayttd) ja jota voin harjoitella siina

missa minka tahansa sormilegatolla soitetun melodian soinnillista muotoilua.

Naista havainnoista voin johtaa itselleni tarkeat |ahtokohdat Busonin harjoi-
tuksiin: kasivarsi liikuttaa kammenta (tahan ei tarvita rannetta: se rajoittuu
olemaan vahaeleinen jousi, joka ottaa vastaan alaspain suuntautuvan liikkeen
painetta), sormet vaihtavat asemaa ylakautta ja kasivarren paino on alati

muuttuvassa tilassa.

Kammeneen kohdistuvan painon hahmottaminen ja painon jatkuvan kalibroi-
misen hallinta ovat l1ahtokohta sujuvalle soitolle, mutta naiden fyysisten tunte-
musten visualisoiminen tai kasitteellistaminen on hankalaa. Minulle taman on-
gelman ensisijainen syy on fyysisen tunteen muuntaminen sanalliseksi ilmai-
suksi. Oletan, etta Busoni on tamankaltaisissa tilanteissa tiedostanut kielelli-
sen diskommunikaation riskin ja siksi muovannut harjoituksensa siten, etta ne
luovat niin aarimmaiset vaatimukset kasivarren painon hallitsemiselle, etta
harjoituksia tehdessaan soittajan on pakko kohdata oman fysiikkansa kautta
keinot, joilla kalibroi painonkayttoa. Kun teen naita harjoituksia niiden sanoitet-
tavissa olevia ohjeita noudattaen, tulen opettaneeksi itselleni fyysisesti sen,
mita ei sanoin tai kuvakkein tyydyttavasti pysty selittdmaan. Minun ei valtta-
matta tarvitse voida sanallisesti kasitteellistaa fyysista tuntemusta voidakseni

oppia sen.

Taman pohdinnan jalkeen minulla on tyokaluja palata Klavieribungin ensim-
maisen harjoituksen pariin ja sen huomiota herattavaan sormitukseen. Edelli-
sia havaintoja noudattaen voin kokeilla soittaa harjoitusta siten, etta ensim-
mainen sormi siirtyy uuteen asemaan viidennen sormen yli ja etta kasi pysyy

fiksattuna koko ajan. Asemanvaihtoa voi tassa tapauksessa hahmottaa kol-
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mannen sormen avulla, eli tdssa tapauksessa a-savelen parina olisi c-savel,

suurin piirtein nain:

3
2 7
Rl
2 ! se-=’
\3 ‘J —
Esimerkki 10.

Talla tapaa soittaessani huomaan, ettd peukalon liike on selkea ja helposti
hallittavissa: se tekee saman puolikaaren kuin toinen sormi esimerkin 8 harjoi-
tuksessa. Perinteisen asteikkosoiton yksi periaate on ollut peukalon vieminen
kammenen alta, sen siirtdminen ikaan kuin odottamaan vuoroaan lahemmaksi
uutta paikkaansa; ehka tarkoitus on saastaa aikaa asemanvaihdossa ja antaa
mahdollisuus aukottomalle sormilegatolle. Kaytanndssa tama periaate kuiten-
kin vaikeuttaa kaden asennon ja kasivarren liikkeen hallitsemista. Peukalon
likuttaminen kdmmenen alle luo turhaa jannitetta ja vaikuttaa hairitsevasti
kammenen muotoon, ja peukalon kurkottaminen seuraavalle savelelle sormi-
legatoa hakien hairitsee kaden tasapainoa ja kasivarren yhteytta kammeneen.
Taman lisaksi ennakoiminen seka aukoton sormilegato eivat yleensa edes
toteudu taysin, koska peukaloa on lahes mahdotonta saada taysin paikoilleen.
Erittain oleellinen havainto on myds, ettd peukalon lihaksen on kammenen
alla varsin hankala liikkua koskettimen painamisen kannalta optimaaliseen
suuntaan, eli alaspain. Aloittamalla massiivisen harjoituskokoelmansa tehta-
valla, jossa perinteinen peukalonkaytto ei edes ole mahdollista, Busoni impli-
koi vahvasti, etta peukalo ja sen kayttaytyminen asemanvaihdoissa ovat asioi-
ta, joiden periaatteet tullaan maarittelemaan uudelleen. Myoéhemmat harjoi-
tukset ovat naiden periaatteiden kehittelya ja soveltamista alati monimutkais-
tuvissa yhteyksissa.

Maariteltyani itselleni peukalon toiminnan nain voin viela tehda yhden havain-
non esimerkin 8 harjoituksesta: jos haluan saada irti tayden hyédyn Busonin
harjoitusten tekemisesta, minun ei kannata tulkita normaalin nakoista sormi-

jarjestysta (vaikkapa vasemman kaden ensimmaisessa tahdissa tai oikean
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kaden siirtymisessa b-saveleltd c-savelelle) kutsuna soveltaa perinteista peu-
kalonkayttod. Ne, ja kaikki vastaavat tilanteet, kannattaa harjoitella ikaan kuin

asemanvaihtoina edella mainituin periaattein.

Kirja 2, Von Tonleitern abgeleitete Formen. Schema ja variaatioita seka Pre-

ludio. Andantino

Klavieriibungin toinen kirja esittelee tilanteita, jotka liittyvat asteikkoihin tai as-
teliikkeen soittamiseen. Kirja sisaltaa varsin runsaasti erityyppisia harjoituksia,
ja on kiinnostavaa, miten se syventaa ja tadydentaa ensimmaisessa kirjassa

esiteltyja periaatteita. Tarkastelen ensin harjoitusta Schema ja sen variaatioi-

Schema.
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Esimerkki 11. Schema. Klavieriibung 1925, sivu 21.

Taman harjoituksen perusmotiivi nayttaa harhaanjohtavasti perinteiselta huo-
kauseleelta, jossa paino on ensimmaisella savelella ja kevennys toisella. Ta-
ma ei voisi olla kauempana siita, mita tassa yhteydessa haetaan: harjoituksen
kannalta merkittava asia on saveltoisto. Asemanvaihto on jalleen huomion
keskipisteena, ja se tapahtuu nimenomaan saveltoiston kohdalla. Harjoittelen
ensin siirtymista kolmannelta sormelta neljannelle: edellisten harjoitusten pe-

riaatteiden mukaan kasivarsi siirtdd sormen paikalleen, ja tarkkailun ja totutte-
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lun kohde on taas se pieni hetki, jolloin kasivarsi kannattelee kammenta. Ajat-
telen, ettda Busoni on muotoillut tdman harjoituksen juuri tamankaltaiseksi sen
takia, etta toistettava kosketin on pakko nostaa, jotta sen voisi painaa alas
uudelleen, eli taman harjoituksen puitteissa ei ole mahdollista tehda aseman-
vaihtoa taydellisessa legatossa. Siihen voi kuitenkin pyrkia, ja kohtaan jalleen
illuusion legatosoitosta. Asemanvaihdon ja kaden muodon hallitsemiseen voin
jalleen kayttaa avukseni kiintopisteita, tassa tapauksessa alaspain mentaessa
peukaloa (c-savelen kanssa g-savel, h-savelen kanssa f-savel) ja ylospain

mentaessa viidettd sormea.

Vaikutelmani on, etta Klavieriibungin harjoitukset eivat erityisesti fokusoi sor-
mityohon, ja tulkitsen taman siten, ettd Busoni pyrkii minimoimaan sormilla
soittamisen ja siirtdmaan fokuksen kasivarteen. Tama ei kuitenkaan tarkoita
sita, etteikd olisi mahdollista kokeilla eri nakokulmia sormien liikuttamiseen
myOs naissa harjoituksissa. Esimerkiksi Schemassa voi kasivarren painon
hallitsemiseen auttaa myoOs fokusoiminen sormityohon. Tarkastelen sormen
likkeen aarirajoja, liikkeen laajuuden suhdetta soiton nopeuteen, ja lopulta
voin pohtia sormen liikuttamisen hyodyllisyytta varsinaisessa soittotilanteessa.

Tata voin kokeilla seuraavan harjoitteen kautta: pidan lahtokohtaisesti sormia
varsin korkealla ja soitan kuviota hyvin hitaasti; nostan kosketinta painavan
sormen niin korkealle kuin luontevasti pystyn samalla, kun seuraava sormi
painaa koskettimen alas niin korkealta kuin pystyy. Naiden liikkkeiden tulisi olla
rajahtavan nopeita ja rentoja, vaikka tempo on hidas — ajatus on, etta sormet
ovat aina valmiustilassa. Asemanvaihdot tapahtuvat kuvion tuottamassa epa-
saannollisessa tahdissa ja aina rajahtavan nopean liikkeen kohdalla. Tavoite
on tehda asemanvaihto rauhassa, samalla kun sormen lilkke on aarimmaisen
nopea. Kasivarren painolla ei talla tavoin soitettuna voi juurikaan auttaa sor-
men liikkeita, kasivarren tehtava on vain siirtdéa kattd sivusuunnassa. Kun
kiihdytan tempoa, sormien liikkeet pienenevat itsestaan liikkeiden nopeutumi-
sen myota ja voin tietoisesti jattda pois tarpeettoman ja epaergonomisen sor-
mienkayton, mutta kasivarressa oleva keveys ja tunne siita, etta se ei osallistu

alaspain suuntautuvaan liikkeeseen, sailyy. Keveyden tunne ei missaan ni-
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messa ole pysyva olotila soittaessani Busonin harjoituksia: kasivarren alas-
painen liike on keskeinen tapa tuottaa aanta, mutta on valttamatontd myos
tiedostaa, miltd kevyt kasivarsi tuntuu, ja osata kayttaa sitd hyddykseen seka

hahmottaa sormityon suhdetta kaden painoon.

Var.1. Var.2.
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Esimerkki 12. Variaatiot 1 ja 2, oikea kasi. Klavieriibung 1925, sivu 21.

Scheman variaatioissa 1 ja 2 Busoni tekee asemanvaihdoista hieman moni-
mutkaisempia ja ottaa mukaan peukalon, mutta itse harjoite ja sen periaatteet
eivat muutu. Harjoituksesta on varsinaisesti hyotya, jos aiemmin mainittujen
periaatteiden mukaisesti vastustaa kiusausta liikuttaa peukaloa kammenen
alle: peukalo liikkuu muiden sormien yli ja peukalon liike kohdistuu lahtokoh-
taisesti suoraan alaspain. Liikesarjojen haastavuus on varsin eritasoista riip-
puen siita, soitanko kuviota yl0s- vai alaspain. Kiintopisteet demonstroivat jal-
leen selkeasti, miten asemat (ja kasi nilden mukana) liikkkuvat koskettimilla:
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Esimerkki 13.

Kiintopisteilla harjoittelun lisaksi naihin variaatioihin kannattaa soveltaa samaa

sormilla soittamisen ylikorostamista kuin Schemaan. Pyrkimys repetitioiden
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vaatimaan kaden keveyteen on olennaista koko harjoituksen ajan, myos sil-

loin, kun asteikkona etenevia savelia on enemman kuin repetitioita.

Taman harjoituksen toinen minulle tarkea oivallus tulee nakyviin Scheman
kolmannessa tahdissa. Savelikkd muuttuu, ja mustat koskettimet liittyvat mu-
kaan. Savelvalikoima vaikuttaa varsin sattumanvaraiselta, mutta se kay lapi
suurimman osan mahdollisista kahden vierekkaisen koskettimen yhdistelmista
eli tuo esiin koskettimiston topografian. Talla on pitkalle menevat vaikutukset
asemasoittoon. Mustien ja valkoisten koskettimien yhdistelmat eivat luonnolli-
sestikaan tunnu aina itsestdan selvalla tavalla mukavilta sormien alla. On
myOs selvaa, etta kaikkien soittajien kadet ovat hieman erilaisia, ja koska sa-
velyhdistelmat vaistamatta tuottavat topografialtaan monimutkaisia muotoja
koskettimistolla, on jokaisen soittajan itse l0ydettava tapa muovata kam-
menensa muotoa siten, etta koskettimet sijaitsisivat mahdollisimman luonte-

vasti sormien alla.

Voin eri tavoin muovata kattani suhteessa harjoituksen sekunti-intervallien
esille tuomiin koskettimiston muotoihin: kasi voi esimerkiksi likkua kosketti-
mella koskettimen pituussuuntaan, rannetta voi liikuttaa sivusuuntaisesti (ka-
sivarren pysyessa paikoillaan), tai sormia voi koukistaa eri tavoin. Jokainen
soittaja l16ytaa varmasti intuitiivisesti oman katensa luontevat tavat muovautua
koskettimiston mukaan, ja riippumatta siitd, mika kyseisen soittajan fysiikalle
on luonteenomaista, on pyrkimyksena loytaa kadelle asento, jossa sormet
ideaalitapauksessa voivat levata koskettimilla koko kaden painolla ja jossa
sormet pystyvat painamaan koskettimia suoraan alaspain. Toisin sanoen

asennon tulee olla suoraviivainen, tukeva ja varma.

Kun yhdistan tahan haasteeseen aiemmat periaatteet asemanvaihdoista ja
sormien rajahtavasta liikkeesta, tulee tasta harjoituksesta varsin monimutkai-
nen: sen lisaksi, etta kasivarsi vie sormet uudelle paikalleen, on kdammenen
myOs samalla muotouduttava uudestaan. Jokaiseen uuteen asemaan siirryt-
taessa tulisi kaden muodon olla heti valmis. Ideaalitilanteessa minun pitaa

pystya soittamaan Scheman kaksi ensimmaista tahtia, joissa asemanvaihto-
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jen myota kaden muoto ei vaihdu nimeksikaan (asetelma ei voi olla yksinker-
taisempi!), ja nelja seuraavaa tahtia, joissa kaden muoto vaihtuu jokaisen
aseman valilla, tasmalleen samalla ketteryydella. Asetelma monimutkaistuu
entisestaan, kun variaatioiden kuvioilla soveltaa Scheman savelikkda ja vas-

taantulevat asemat muuttuvat erittain epasaanndllisen muotoisiksi.

Naiden ylla mainittujen taitojen hallintaan saattaa liittya Percy Graingerin
(1882-1961) mainio havainto Busonin soitosta: "Han ei vaikuttanut 'tunnuste-
levan' tietaan klaviatuurilla koskettamalla ennakoiden viereisia savelia — kuten
suurin osa meista tekee — han laimasi sormensa suoraan keskelle kosketinta"
(Dubal, 1997). Tama kommentti saattaa vaikuttaa hieman naiivilta, mutta kun
tietaa, etta sen on lausunut Graingerin tasoinen huippupianisti, sitéd kannattaa
miettia vakavasti. Yksi tapa ymmartaa Graingeria hedelmallisesti voisi olla,
ettd Busonin soittaessa vaikutelma fyysisesta selkeydesta ja taloudellisuudes-
ta johtui siita, ettd han kykeni liikuttamaan kasivarsiaan ja muotoilemaan
kammeniaan koskettimistolla tavalla, joka mahdollisti joka tilanteessa suoran
ja ongelmattoman yhteyden sormen ja koskettimen valille.

Klavieriibungin toisessa kirjassa on jonkin verran harjoituksia, jotka keskittyvat
mustilta koskettimilta valkoisille liukumiseen. Se on vanha ja laajalti kaytetty
kikka, joka helpottaa monien kuvioiden sormittamista, mutta tassa yhteydessa
silla on laajempi merkitys. Kun sormea liu'uttaa koskettimelta toiselle, on liik-
keen tarkein hallittava tekija kasivarren paino. Tassa kohtaa Klavieriibungia
kasivarren painon hallitseminen ja sen harjoittaminen liittyy myds aseman-
vaihtoihin ja tata preludia edeltaviin harjoituksiin, joissa asemanvaihdon yh-
teydessa on pakko hetkellisesti vapauttaa sormen kontakti koskettimeen.
Naissa harjoituksissa ei ole haastavaa hyppya tai asemanvaihtoa siind koh-
taa, jossa kasivarren paino on huomion kohteena, vaan liikkeet ovat varsin
helppoja ja mukavia ja ne tarjoavat oivallisen tilaisuuden keskittya pelkastaan

kasivarren ja sormen yhteyteen.
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Preludio.
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Esimerkki 14. Preludio. Andantino. Klavieriibung 1925, sivu 17.

Tassa esimerkissa asetelma on yksinkertaisimmillaan. Oikea kasi on tasapai-
nossa, kun Goebelsin termeja kayttaen ulkokammenella soitettavat neljasosat
tasapainottavat sisakdmmenen liukuja. Ulkokdmmenen saveltoistojen legato-
vaikutelma toteutetaan pedaalin avustuksella, ja sen puhutteleva muotoilu pa-
kottaa sointi-illuusion huolelliseen suunnitteluun. Busoni asettaa harjoiteltavan
liikkeen musiikilliseen kontekstiin. Palaan taman luvun loppupuolella pedaa-
linkayttoon, mutta tadssa vaiheessa on hyva tiedostaa, etta saveltoistot pakot-
tavat toistuvasti nostamaan ulkokdmmenen koskettimilta (pisteet savelten
paalla alleviivaavat samaa asiaa). Sisakammenelle tama ei ole taysin valtta-
matonta, jos vakisin haluaa vieda peukalon kdmmenen alle, mutta aivan, ku-
ten aiemmissa harjoituksissa, kasivarren ja kammenen tasapainon hallinta on
selkeampaa, jos peukalon tarpeeton siirtdminen ei sotke liikesarjaa. Ulko- ja
sisdkammen toimivat tdssa esimerkissa synkroniassa, ja koko kasi nousee
ulkokdmmenen mukana. Monimutkaisemmissa polyfonisissa tilanteissa tama

ei luonnollisesti ole valttamatonta tai edes mahdollista.

Asetelma kehittyy preludin edetessa: myohemmissa vaiheissa kaikki kolme
kammenta liukuvat vuoron peraan eika kasivarren paino lepaa minkaan tuen
varassa. Kammenia pitaa kannatella kasivarrella eriasteisesti sen mukaan,
miten liu'ut ja tavanomaisesti sormitetut kulut tulevat vastaan harjoituksessa.
Soittaessani joudun siis hahmottamaan, kuinka kasivarren painolla (eli kan-
nattamalla kasivarttani painovoimaa vastaan) reagoin erityyppisiin tilanteisiin.

Sen lisaksi joudun ottamaan huomioon kammenen muodon jatkuvan muo-
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vaamisen, silla otteet vaihtelevat koko ajan varsin laajoista erittain tiiviisiin ti-

lanteisiin:
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Esimerkki 15. Allegro moderato. Klavieriibung 1925, sivu 20.

Esimerkkeja Busonin pianotuotannosta

Busonin tutkimusmatka oman soittonsa parissa johti hanet myos savellykselli-
siin ratkaisuihin, joissa hanen uusi suoraviivainen tapansa hahmottaa ase-
manvaihtoja ja koskettimistoa tulee kirkkaasti nakyviin. Naista pianoteoksista
han on myods poiminut otteita Klavieribungiin. Liitan tdhan muutaman esimer-
kin niista, koska ne demonstroivat kiinnostavasti kaavamaisten harjoitusten
soveltamista kaytannossa. Niissa voi havaita vaikkapa viidennen sormen vie-
misen minka tahansa sormen yli, minka tahansa sormen viemisen viidennen
yli ja neljannen sormen viemisen kolmannen sormen yli. Lisaksi niissa havait-
see asemanvaihtojen sijoittamisen rytmisesti painokkaille iskuille ja savelten
ryhmittamisen asemiksi mahdollisimman yksinkertaisella tavalla, eli kaytanto-
ja, joita kasittelen taman luvun jaksossa Soittotilanteen kognitiivinen hahmot-

taminen.
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Esimerkki 18. Busoni: Perpetuum mobile. (Klavieriibung 1925, kirja 9, sivu
203.)

Esimerkkeja pianokirjallisuudesta

Busonilta on peraisin hauska lausahdus "ollakseen enemman kuin virtuoosi
pitda ensin olla virtuoosi" (Busoni, 1922, 144). Ajatus on tietenkin hieman pro-
vokatiivinen, jos sen haluaa ymmartaa vaarin, mutta oivallus piilee siina, etta
samoilla teknisilla keinoilla, joilla tyylikkaasti selvitetaan aarimmaisen vaativat

savelkulut, voi myos selvittdad huomattavasti yksinkertaisempia kulkuja. Buso-
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nin pyrkimys yksinkertaistaa ja rationalisoida motorinen suoritus johtaa nope-
asti aarimmaisiin sormituksiin, jotka kuitenkin virtuoosisissa jaksoissa selkiyt-
tavat soittotilannetta ja joita useimmiten soittaja ei silloin kyseenalaista, vaikka
ne toisivat uusia haasteita esimerkiksi legatosoittoon. Soittaja kayttaa silloin
taitojaan siihen, etta soiva lopputulos olisi ymmarrettava ja puhutteleva, vaik-
ka sormitus ei tue sita. Parhaassa tapauksessa ja oikein sovellettuna saman-
kaltaiset aarimmaisen oloiset ratkaisut tuovat yksinkertaisemmissa jaksoissa
soittotilanteeseen ergonomisuutta ja antavat siten tilaa soinnin hallinnalle ja
musiikillisen muotoilun vapautumiselle. Uskon, ettd tama periaate kirkastuu
tarkastelemalla myOs esimerkkeja pianokirjallisuuden standarditeoksista Bu-
sonin harjoitusten kaytantéja noudattaen. Kokeillakseni tata ajatusta kaytan-
nossa olen sijoittanut tahan lukuun harjoitusten lomaan pohdintoja muutamis-
ta teoksista, joita olen kirjoitustydon aikana harjoitellut. Valikoima on siksi tay-
sin sattumanvarainen, mutta juuri sattumanvaraisuus havainnollistaa mieles-

tani hyvin Busonin periaatteiden yleista kayttokelpoisuutta.

Liszt: Ballade nro 2

Lisztin tuotannosta 10ytyy runsaasti esimerkkeja sormitusratkaisuista ja kuvi-
oista, jotka ovat perusta Busonin tavalle hahmottaa asemanvaihtoja. Niiden
metsastaminen ja Busonin soittoteknisten periaatteiden alkulahteiden perus-
teellinen valottaminen olisi hauska tehtava, mutta se ei ole osa tata tyota. Lii-
tan silti tahan aivan pienen naytteen edustamaan tamankaltaisia kohtia Lisztin

tuotannosta:
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Esimerkki 19. Liszt: Ballade nro 2, tahdit 81-82.
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Tassa kuviossa huomiota herattaa jokaisen viiden sormen kayttdminen ase-
massa ja sen seurauksena se, etta viides sormi ylittda ensimmaisen sormen
asemanvaihdossa. Tassa kuviossa vuodelta 1853 on pahkinankuoressa jo
samat periaatteet, jotka Busoni esittda esimerkin 7 harjoituksessa, ja siina
esiintyy sama asemapohjainen ajattelu, jonka Busoni vie aarimmilleen Tocca-

tassa (esimerkki 16).

Schumann: Fantasiakappaleita op. 111, osa 3

Schumannin myohaisissa fantasiakappaleissa tulee vastaan jakso, josta 10y-

tyy kiinnostavia hyppyja:

Esimerkki 20. Robert Schumann: op. 1711/3, tahdit 21-24. Hakaset osoittavat
kasittelemiani hyppyja.

Kuudestoistaosakulkuja seuraaviin sointuihin on hieman epamukava osua, jos
haluaa yllapitaa jokseenkin sujuvaa tempoa. Voin |0ytaa niihin ratkaisun tar-
kastelemalla huolella asemasoittoa ja asemanvaihtoja. Erityisen tarkeassa
roolissa ovat asemien yhteiset savelet tai lahekkaiset savelet, joiden avulla
voin hahmottaa kaden sijaintia ja muotoa. Sormituksia kokeillessa taytyy pitaa
mielessa, etta kaikkien kadet ovat hieman eri muotoisia ja ettd kaikki sormi-
tukset eivat sovellu kaikille. Jos haluan saada Busonin kaytannoista mahdolli-
simman paljon irti, on tarkeaa, ettd 16ydan asemia ja asemanvaihtoja, jotka
omaan kateeni tuntuvat mahdollisimman mukavilta ja ergonomisilta. Kuten
Klavieriibungin harjoituksissa, on myds esitystilanteessa lahtokohta se, etta
aseman savelet pystyy painamaan alas ilman jannitteita tai tarpeettoman
vaantyneita kaden asentoja. Toki pianokirjallisuudessa on runsaasti savelkul-
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kuja, jotka on savelletty niin, ettd sormitusten valinnanvara on lahes olematon,
mutta vaihtoehtoisia reitteja tarpeeksi kauan ja ennakkoluulottomasti hakies-
saan soittaja harjaantuu vahitellen 16ytamaan ensisilmaykselld outoja, mutta
toimivia vaihtoehtoja. Nama esimerkit olen sormittanut minun kateeni sopivik-
si, mutta uskon, etta periaatteet ovat niin selkeat, etta itse kukin pystyy muo-
vaamaan yksityiskohtia omaan fysiikkaansa soveltuviksi.

Toinen kuluista on kiinnostavin. Sita voi ensin lahestya yksinkertaistuksella ja

siitd hakeutua takaisin varsinaiseen kuvioon:
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Esimerkki 21. Hakaset osoittavat asemia ja viivat yhteisia savelia.

Samassa oktaavissa soitettuna progressio on helppo: es- ja c-savelet pysyvat
paikoillaan, ainoa liike ja muutos kaden asennossa on viidennen sormen siir-
tyminen g-savelelta f-savelelle. Kdden muotoa kannattaa tarkkailla. Seuraa-
vaksi siirran Fm7-aseman alas oikeaan rekisteriinsa ja harjoittelen hyppya.
Oleellista on sailyttaa ajatus liikkeesta, joka oli helppo samassa oktaavissa
soitettuna: kasi ei hypatessa tee muuta kuin vaihtaa muotonsa seuraavaan
sointuun. Kun tama liike on hallinnassa, murran Cm-soinnun ja soitan Fm7-
soinnun taas samassa oktaavissa. Liike ei ole sen monimutkaisempi kuin
sointuina soitettuna, murtosoinnussa kaden asento pysyy koko ajan samana.
Lopuksi siirran soinnun oikeaan paikkaansa ja kulku on valmis. Ajatuksen ar-
voinen yksityiskohta on kulun aloittava as-savel: jos haluan pitéa kadden muo-
don mahdollisimman yksinkertaisena, se kannattaa soittaa viidennella sormel-
la. Soitan as- ja g-savelet siis viidennella liukuen. Liukuminen auttaa myos
kasivarren painon hahmottamiseen: jos haluan saada aikaan mahdollisimman

saumattoman hypyn ylemmasta asemasta alempaan, ei kasi voi olla kovin
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painava ylemmassa asemassa. Viidennella sormella liukuminen pakottaa ta-
han painon tiedostamiseen ja kasivarren keventamiseen, koska liukuminen ei

muuten ole mahdollista.

Jakson kolmannessa kuviossa voin fokusoida kulkuun es—c—es sormituksella
3—2—-1. Kulkua voi harjoitella siirtamalla ensin es-savelen ja sitten koko soin-
nun ylempaan oktaaviin. Es-savelen kayttaminen kiintopisteena on oleellista,
kun siirran soinnun oikeaan oktaaviin. Huomaan samalla, etta terssissa es—c
sormilla 3—-2 kasi sijaitsee samassa kohtaa kuin edeltavissa hypyissa. Jotta
hyppy onnistuisi vaivattomasti, tarvitsen murtosoinnun aikana samaa keveytta
kateeni kuin edellisessa esimerkissa. Jakson ensimmaisessa hypyssa voin
aloittaa harjoittelun fokusoimalla likkeeseen es—d sormilla 1 ja 2 ja sijoittamal-
la taas hypyn intervallin samaan oktaaviin. Seuraavaksi lisdan harjoitukseen
kaikki soinnun savelet, eli ensin savelet c—g—es ja sitten g—d-h edelleen sa-
massa oktaavissa. Tassa vaiheessa on hyva tiedostaa, etta peukalo hyppaa
d-savelelta h-savelelle, mutta mieleni fokusoi liikkeeseen es—d. Kun tama
progressio on hallussa ja siirryn murtamaan Cm7-sointua, voin valivaiheena
kayttdaa G-duurisoinnun sijasta kvarttia d—g. Viimeinen vaihe on siirtaa G-
duurisointu alempaan oktaaviin ja pitda mielessa, etta kaden asento ei ole eri-
lainen kuin ylemmassa oktaavissa, ja yha edelleen fokusoin liikkeeseen es-
saveleltd kvarttiin d—g. Seuraava nuottiesimerkki demonstroi naitéd vaiheita,

ensin kolmannen ja sitten ensimmaisen hypyn kohdalla:

= . ! c e . L§h§

[ $4 32 |

se. ¢ 32T saq S\L_,T
A 25_111 < §L i—‘; ® he
gLy ; — ; e e
N (g K o g -]
>,

G 7 T ol T
N

Esimerkki 22.
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Sormitan koko jakson seuraavasti:
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Esimerkki 23. Robert Schumann: op. 1711/3, tahdit 21-24. Hakaset osoittavat

asemia.

Samasta kappaleesta I10ytyy muutamaa tahtia myéhemmin hauska vasemman

kaden kulku, jonka voisi ratkoa seuraavasti:
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Esimerkki 24. Robert Schumann: op. 111/3, tahdit 31-32. Hakaset osoittavat

asemia.

Voin yksinkertaistaa kulun soinnuiksi:

Esimerkki 25. Viivat osoittavat yhteista intervallia.
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Sointukulku on mukava ja sointujen murtaminen kuudestoistaosaliikkeeksi on
helppoa. Huomioni keskittyy kasivarren liikkeeseen ja kammenen muodon
vaihtamiseen asemanvaihtojen kohdalla. Ensimmaisessa muutos tapahtuu
cis- ja es-savelten aikana: kasi lepaa neljannelld sormella cis-savelella, se
supistuu, kun toinen sormi siirtyy es-savelelle ja laajenee taas, kun kolmas ja
viides sormi vaihtavat paikkaa. Siirtyma on siis varsin legatomainen — kaden
supistaminen ja laajentaminen liikkeessa on tarkeaa — mutta se ei sekoita lii-
keratoja, koska savelet pysyvat samoina. Seuraavassa asemanvaihdossa
voin soveltaa busoniaanista peukalon ylivienti -periaatetta. Toinen sormi lepaa
es-savelella ja peukalo hakee d-savelen ylakautta samalla, kun kasi hakeutuu
d—h—g—f-soinnun muotoon. Viimeisessa asemanvaihdossa sovellan myos
sormen ylivientia: talla kertaa neljas sormi liikkuu viidennen yli, samalla kun
kaden muoto supistuu. Kaden muodon hahmottamista voin helpottaa fo-
kusoimalla tersseihin h—g ja es—fis, jotka molemmat soitetaan toisella ja nel-

jannella sormella.

Soittotilanteen kognitiivinen hallinta

Kirja nelja, A trois mains. Alla Tarantella

Klavieriibungin neljas kirja kasittelee ilmiota, jota pianonsoiton historiassa on
kutsuttu kolmen kaden efektiksi. Ilmid on huomattavasti kiinnostavampi kuin
voisi ensi alkuun kuvitella. Sen harjoitusten avulla voin erinomaisesti kehittaa
koskettimiston topografian hallintaa ja varsinkin tyostaa soittotilanteen kogni-
tiivisia haasteita. Harjoituksen kohteena on erilaisten hahmojen ja toistuvuuk-
sien havaitseminen ja hyvaksikayttaminen seka soittotilanteessa tehokkaan
fokusoimisen kehittdaminen. Tama kay selkeimmin ilmi nuottiesimerkkien avul-
la. Kirja alkaa mainiolla kolmen kappaleen sovitusleikittelylla, joista ensimmai-
nen asettaa heti soittajalle haasteen:
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Viertes Buch
Preludio. A trois mains
Alla Taruntqlln.

Esimerkki 26. Alla Tarantella (fragmentti Busonin Elegiasta All'ltalia). Kla-
viertibung 1925, sivu 51.

Kolme viivastoa demonstroi kolmen linjan yhteiselamaa, mutta varsinainen
haaste on ehtia toteuttaa kaikki viivastojen valiset hypyt nopeassa tempossa.
Tapahtumatiheys on niin suuri, ettd on mahdotonta katseella tai ennakoiden
varmistaa osumatarkkuus. MyOs kaikkien savelkulun vaatimien liikkeiden
hahmottaminen reaaliaikaisesti soittaessa on mahdotonta, varsinkin harjoituk-
sen myohemmissa vaiheissa. On siis pakko keksia keinoja hallita soittotilan-

netta tarpeeksi selkeasti, mutta havaintokykya kuormittamatta.

1800-luvun aikana kehittyneen virtuoosisoiton seurauksena pianokirjallisuu-
teen on Ioytanyt tiensa kasapain kuvioita, joiden kautta on mahdollista oival-
taa eri oktaavien hahmotuksellinen rinnakkaisuus koskettimistolla: jokaisen
oktaavin topografia toistuu aina samana, ja soittaja kuin soittaja havaitsee hy-
vin nopeasti, ettd saman savelen Idytaminen seuraavasta oktaavista ei ole
erityisen hankalaa. Olen itse paatynyt ajattelemaan, etta pianon kaikki oktaa-
vit ovat hahmottamisen kannalta tasavertaisia. Savelkulut tai hypyt, jotka si-
joittuvat eri oktaaveihin, voi tiivistaa yhden oktaavin sisalle. Tata oktaavialojen
hahmottamista auttaa seuraava yksinkertainen harjoitus. Otetaan jokin tuttu

tasainen melodiakuvio, minun tapauksessani Bachin D-duuripreludin alku:
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Esimerkki 27. J. S. Bach: Preludi D-duuri, DWK 1, tahdit 1-2.

Opettelen ensin soittamaan tdman kuvion pari ensimmaista tahtia verkkaises-
sa tempossa yhdella sormella. Periaatteessa sen voi tehda ja se kannattaakin
tehda milla tahansa sormella, mutta kaden sijainti on helpointa hahmottaa etu-
tai keskisormen kautta. Liike kannattaa tehda koko kasivarrella kasivarsi ren-
tona, eika turhan raskaalla kadella. Sormen tehtava on vain vastaanottaa ka-
sivarren tuottama liike. Tama pitaa myos opetella tekemaan sokkona. Kun
tama vaihe harjoitusta sujuu, niin alan systemaattisesti siirtamaan jokaisen

savelen eri oktaavialaan, esimerkiksi nain:
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Esimerkki 28.

Tarkeaa on olla suunnittelematta kulkua ennalta ja vain antaa kaden liikkua
siihen kohtaan, joka tulee soittohetkella mieleen. Pikkuhiljaa paahan alkaa ra-
kentua selkea kuva siita, etta tietyt savelet sijaitsevat aina tietyssd samassa
kohtaa, ja kuvion pystyy lopulta soittamaan yllattavan ripeasti taysin vapaava-

lintaisilla oktaavialoilla.

Tarantellan opiskelun voi aloittaa siirtamalla kummatkin kadet yhteen oktaa-

viin:
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Esimerkki 29.

Nain soitettuna kaikki savelet ovat katevien etaisyyksien paassa toisistaan ja
niiden loytaminen sokkona varsin helppoa. Terssikuviossa tapahtuu verrattain
paljon asteliiketta, mutta kasi pysyy kuitenkin paaasiassa paikallaan ja kaden
sijaintia voi selkeyttaa soittamalla koko asemaa klusterina. Kun kaden sijainti
on taysin tuttu, voin alkaa hahmottaa kuviota kiintopisteiden kautta, minun ta-
pauksessani cis keskisormella ja gis peukalolla. Sen jalkeen voin vain foku-

soida niihin, samoin kuin aiempien esittelemieni harjoitusten tapauksessa:
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Esimerkki 30.

Tarkeaa on valttaa muun asteliikkeen seuraamista ja pystya soittamaan kuvio
pelkastaan cis- tai gis-saveliin keskittyen. On mahdollista opetella tilanne, jos-
sa aivoillaan keskittyy yhteen saveleen, mutta sormet soittavat automaattisesti
jo opeteltua kuviota ja korvat toteavat sen oikeaksi. Kun kuvion pystyy hallit-
semaan Kkiintopisteiden kautta, voi savelkulun siirtda varsinaisiin oktaa-
vialoihinsa. Sita voi valmistaa esimerkiksi seuraavan harjoitteen avulla (jalleen

cis-savelet keskisormella ja gis-savelet peukalolla):
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Esimerkki 31.
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Voin my0s toistaa esimerkin 30 harjoitteet hyppyjen kanssa. Eri oktaaveissa
tapahtuvat liikkeet keskittyvat kaikki kiintopisteiden ymparille, ja kasi pysyy
periaatteessa enemman tai vahemman samassa asemassa oktaavialasta
rippumatta. Pienet muutokset kdden muodossa tapahtuvat suhteessa kiinto-
pisteisiin, ja kaikki hypyt ylemmalle cis-savelelle pystyy toteuttamaan sokko-
na. Samoin esimerkin 30 harjoituksissa voi fokusoida keskiviivaston kiintopis-

teisiin ja soittaa yla- ja alaviivaston linjat sokkona.

Kasien yhteen saattaminen vaatii oman vaivansa: hyppyjen ja koordinoitavien
tapahtumien maara lisaantyy suuresti ja vaarana on, etta kokonaisuuden hal-
linta hamartyy. Oleellista on, etta ei anna tapahtumatiheyden hairita, vaan jat-
kaa samojen kiintopisteiden kayttamista. Minua auttaa valivaiheena kiintopis-
teiden varmistaminen katseella kaikissa kolmessa kaytdssa olevassa oktaa-
vissa ja kolmannessa ja neljannessa tahdissa cis—gis-intervallin hahmottami-

nen.

Viertes Buch

Preludio ,,A trois mains®
Alla Tarantella.
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Esimerkki 32. Alla Tarantella. Ympyroidyt savelet osoittavat kiintopisteita.
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Kun tama asetelma on tuttu, voin ideaalitilanteessa varsin vaivattomasti kes-
kittya koko ajan yhteen saveleen noin kahden tahdin ajan ja antaa opittujen
likeratojen tiedostamattomasti hoitaa loput. Aivoni pystyvat siis varsin vahai-
sen tiedostetun kontrolloinnin avulla ohjaamaan erittain monimutkaista psyko-
fyysista suoritusta. Tassa tapauksessa linja, jota seuraan, on keskiviivaston

kulku cis—gis—ais—gis.

Harjoituksen edetessa Busoni varioi melodialinjaa, mutta fokuksen voi yha
edelleen sailyttaa samassa savelkulussa: pystyn hahmottamaan variaatioiden

uusien savelten sijainnit suhteessa edellisiin kiintopisteisiin.

Materiaali on lahtokohtaisesti hyvin irtonaista eika vaadi minkaanlaista perin-
teistd legatosoittoa, mutta on hyva tiedostaa, ettd kaikki taman harjoituksen
savelet soitetaan kasivarresta. Liike suuntautuu suoraan alaspain ja hyppyjen
aikana suorasta liikkeesta tulee puolikaari, koska kasivarsi liikkkuu sivusuun-
nassa, aivan kuten sormen liike asemanvaihdoissa, mista kirjoitin esimerkin 9
yhteydessa. Sormien ja kammenen tehtava on ottaa vastaan koskettimet oi-

kean muotoisena.

Robert Schumann: Fantasia op. 17, toinen osa

Robert Schumannin kuuluisassa Fantasiassa on toisen osan lopussa syysta-
kin pahamaineinen jakso, joka syntyajoistaan saakka on tuottanut pianisteille
paanvaivaa. Tarkastelen sitd niiden ajatusten kautta, joita Busonin harjoitus-
ten tekeminen on minulle antanut. Jakson kaksi hankalinta kohtaa ovat

seuraavat:

Viel bewegter.
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Esimerkki 33. Robert Schumann, Fantasia op. 17, toinen osa, tahdit 232—-236.

Taman jakson vaativuus liittyy molempien kasien samanaikaisiin ja taysin
epasaanndllisen oloisiin hyppyihin, joista kaikkia ei ole mahdollista varmistaa
katseen avulla. Kuviosta 16ytyy kuitenkin enemman punaisia langanpaita kuin
ensinakemalta kuvittelisi; minulle on tarkeaa 10ytaa ensin koskettimistolta ne
kiintopisteet, joiden kautta hahmotan muut savelet. Redusoin aluksi esimerkin

ensimmaisen kuvion alun nain:

:

|

Esimerkki 34.

Ensimmaisessa hypyssa oikealla kadella on oktaavi, joka on suhteellisen
helppo l0ytaa sokkona. Vasen on helppo, se pysyy samassa asemassa. Fo-
kusoin oikeassa kadessa g-saveleen ja vasemmassa c-saveleen. Toinen
hyppy on vaikein, mutta sen kohdalla huomaan, ettd molemmilla kasilla on
sama f-mollisointu. Sita voi ensin hahmottaa siirtamalla hyppyjen savelet sa-
maan oktaaviin: taman avulla voin vakiinnuttaa kdden muodon, joka voi olla
tasmalleen sama riippumatta siita, kumman oktaavin sointua soitan. Pystyn
hahmottamaan siirtymisen oikealla kadella as-savelelta c-savelelle ja vasem-
malla as-savelelta f-savelelle peilikuvina, ja kdden muodon ollessa fiksattu ei
eri oktaaviin siirtymisessa ole ylimaaraisia hairidtekijoita. Ainoastaan kasivarsi

likkuu, ja sen liikettd ohjaa paani sisalla oleva kartta siita, missa (tassa tapa-
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uksessa) f-mollisointu perusmuodossaan sijaitsee koskettimistolla. F-
mollisoinnulle tultaessa on vasemman kaden c-savel jo ennalta mielessa, ja
kun siihen yhdistaa oikean peukalolla f-savelen, ovat hypyn kiintopisteet sel-

keat.

Kolmas hyppy on myo6s hankalahko, mutta molemmat kadet paatyvat b-
savelelle ja oikealla as-savel on jo valmiina edellisestd soinnusta. Viimeinen

hyppy on helppo: molemmat kadet pysyvat oktaavin sisalla g- ja es-savelilla.

Tama prosessi, jossa opettelen ensin reduktion ja sitten soittamaan varsinai-
sia savelia reduktiota ajatellen, on kaytanndssa pakko ensin tehda kadet erik-
seen. Aivan kuten esimerkin 30 harjoituksessa on kiinnostavaa seurata, kuin-
ka vahitellen kulun savelet kiinnittyvat kiintopisteisiin ja kuinka ei-fokuksessa
olevat savelet oppii I0ytamaan sokkona. Kun saatan kasiani yhteen, minua

auttaa suuresti kiintopisteiden hahmottaminen intervalleina:
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Esimerkki 35.

Intervallin voi hahmottaa yksikkona, joka nayttaa ja tuntuu koskettimistolla tie-
tylta ja aina samalta. Ajatukseni on havittaa oikean ja vasemman kaden eriy-
tyneisyys ja keskittya yksikkoon, jonka muoto on kasien valisen intervallin
muoto. (Kolmannen hypyn b:t, kuten kaikki oktaavit, pystyn ajattelemaan yh-
tena savelena.) Tata reduktiota voi tydostaa mieleensa eri tavoin. Minulle toimii
esimerkiksi kiintopisteiden muodostaman melodialinjan laulaminen, savelten
nimien lausuminen aanen, tai niiden (ja vain niiden) seuraaminen katseella.
Tarkeaa on, etta en ajattele muita savelia, vaan luotan koko ajan siihen, etta
kiintopisteiden avulla osun niihin sokkona. On myds mahdollista ja suositelta-

68



vaa rakentaa kuvion kuvaa omaan mieleen ajattelemalla valilla tietoisesti tay-
sin eri linjaa (esimerkiksi yla-aanen kulkua g—c—b—g) ikdan kuin katsoisi esi-
nettd monesta eri kulmasta oppiakseen sen muodon. Olen kuitenkin huoman-
nut, ettd soittotilanteessa on tarkeinta, etta olen paattanyt ja opetellut yhden
kiintopisteiden jatkumon, joka onnistuneen harjoitteluprosessiin tuloksena it-
sestaan nousee tietoisuuteeni siina haviavan nopeassa hetkessa, jolloin vaa-
tiva kohta tulee vastaan. Minulle toimiva kulku tassa tapauksessa on ollut g—f—
b—b. Oikean kaden korkeaa c-savelta voi auttaa ainakin harjoitteluvaiheessa
ennakoimalla sita katsella.

Viel bewegter.
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Esimerkki 36. Ympyroidyt savelet osoittavat kiintopisteita.

On hyva tiedostaa, etta tietyt savelet jossain kulussa ovat todennakdisesti ai-
na katevampia kiintopisteita — esimerkiksi oktaavit tai toistuvat savelet ovat
selkeitéd hahmottaa — mutta viime kadessa jokaisen soittajan tulee |0ytaa omil-
le aivoilleen paras kiintopisteiden jatkumo.

Esimerkin toisessa savelkulussa oikean kaden hypyt ovat viimeista lukuun ot-
tamatta selkeita. Vasen liikkuu rauhattomammin paitsi silloin, kun oikean hy-

pyt ovat vaikeimmillaan. Minulle toimivat kiintopisteet ovat seuraavat:
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Esimerkki 37. Ympyroidyt savelet osoittavat kiintopisteita.
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Oikean kaden oktaavihypyt etusormen ja pikkurillin valilla ovat vaikeat, mutta
pikkurillin saveliin pystyy osumaan sokkona, jos savelkulun kuva on hyvin
mielessa. Toki kulkua voi ja kannattaa harjoitella myos fokusoiden yla-
aaneen. Viimeinen hyppy on jalleen hahmotettavissa ja harjoiteltavissa yksin-
kertaisena G-duurisointuna, samoin kuin aiemmassa savelkulussa f-
mollisointu. Vasemmassa kadessa minua auttaa kvinttihypyn hahmottaminen:
voin ensin auttaa itseani siirtamalla sointua bassoa seuraten ja sen avulla fik-
sata kdden muodon mahdollisimman selkeaksi ja mukavaksi. Sen jalkeen fo-
kusoin ensin c-saveleen (seka peukaloilla etta pikkurillilla) ja sitten ajattelen

siita kvintin alas.
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Esimerkki 38.

Kasien saattaminen yhteen on hauskaa, kun kiintopisteet hyppaavat kadelta
toiselle. Olen huomannut, etta vaikka I6ydan suurimman osan savelista sok-
kona, tdssa kohdassa minua auttaa kontrolloitu katseen kayttaminen: seuraan
ensisijaisesti oikeaa katta, mutta ennakoin katseella vasemman kaden kvintti-

hyppya ja myds oikean kaden viimeista valtavaa hyppya g-savelelle.

Ryhmittaminen
Soittotilanteen kognitiiviseen hallintaan liittyy myos savelikkojen ryhmittami-

nen, jota olen kasitellyt esimerkkien 4 ja 5 yhteydessa ja joka myds tulee na-
kyviin asemanvaihtojen yhteydessa esimerkissa 16. Klavieriibungin kirjassa 8
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on hauskoja Chopin-sovituksia, joista Etydid op. 10/1 voi kayttaa ryhmittami-
sen havainnollistamiseen:

»Erst der Spiegel der Variante
vom Urbild zeigt das Interessante
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Esimerkki 39. Varianten zu Etiiden und Préludien von Chopin. Klavieriibung
1925, sivu 168.

Chopinin ensimmaisen etydin yksi haaste on hirviomaisen suuret otteet ja nii-
den epamukavasti asetettuihin saveliin osuminen nopeassa tempossa.
Haastetta voi tarkastella ryhmittamalla savelet eri tavoin:
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Esimerkki 40.

Busonin nerokkaassa vasemman kaden peilikuvavariaatiossa vastaavat ryh-
mitykset menisivat nain:
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Esimerkki 41.
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Samaa logiikkaa voi soveltaa kuvion liikkuessa alaspain. Ensimmainen vaih-
toehto tulee yleensa ensiksi mieleen, varmaankin koska kuvio alkaa c-
savelelta (ja Busonin variantissa e-savelelta), mutta jalkimmainen ryhmitys on
paljon helpompi soittaa ja myds aivojen hahmottaa, kun kayttaa sitd asemana:
kaikki savelet asettuvat silloin oktaavin sisaan ja sijoittuvat mukavasti sormien
alle. Toisen ryhmityksen kayttaminen johtaa yhteen nimenomaiseen tekniseen
haasteeseen: asemasta seuraavaan siirtyessani joudun muovaamaan kaden
muotoa. Oikean kaden kuviossa kasi supistuu ensin peukalon hakeutuessa c-
savelelle ja ensimmainen ja viides sormi muodostavat terssin c—e. Sen jal-
keen kammen laajenee saman tien ensimmaisen ja toisen sormen muodosta-
essa kvintin c—g. Naiden toimenpiteiden valissa liikkeet ovat varsin yksinker-
taisia. Jalkimmaista ryhmitysta harjoitellessani voin ottaa ohjenuoraksi, etta
taman etydin haaste ei olekaan laajojen otteiden hieman kramppimainen hal-
linta ja kaden epaergonominen venyttaminen, vaan salamannopea kamme-
nen muodon muovaaminen. Sama haaste, mutta pienemmilla liikkeilla 16ytyy
harjoituksesta Schema ja sen variaatiot (esimerkki 11). Kdmmenen otteen
nopea laajentaminen ja supistaminen asemien valissa, varsinkin siirryttdessa
oktaavialasta toiseen, on haastavaa missa tahansa eteen tulevassa piano-

tekstuurissa ja sen hallitseminen on valttamaton taito.

Kuuleminen soittotilanteen ohjaajana

Klavieriibungia selaillessa tulee saanndllisesti vastaan harjoituskappaleita,
jotka ovat taysipainoisia savellyksia. Ne ovat joko varta vasten savellettyja
pienia preludeja tai Busonin omasta tuotannosta ja pianokirjallisuuden perus-
ohjelmistosta sovitettuja fragmentteja. Minulle niiden Iasnaolo ilmaisee teknis-
ten harjoitusten pdadmaarana olevan soivan lopputuloksen valttamattomyytta
oppimisprosessille. Soittotilanteen fyysiset liikkeet ja soiva lopputulos ovat toi-
sistaan erottamattomia asioita; tekninen harjoite ilman mielekasta soivaa lop-
putulosta on tarpeeton, ehka suorastaan vahingollinen asia. Taman lisaksi
savellykselliset ideat yleensa ja ideoiden savellyksellisesti kiehtova kehittely
varsinkin etaannyttavat savelkulut nopeasti koskettimistolla luontevista ja it-
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sestaanselvista ratkaisuista ja luovat siten uusia haasteita seka fyysisten liik-
keiden toteuttamiselle etta niiden mielensisaiselle hahmottamiselle. Harjoitus-
kappaleissa ja erityisesti kunnianhimoisissa laajemmissa pianoteoksissaan
Busonin provokatiiviset sormitukset ja soittotekniset oivallukset tulevat kiehto-

vasti nakyville.

Kirja 9, Stiicke zur Pflege des polyphonen Spiels. Nach Mozart

Klavieriibungin yhdeksas kirja kasittelee polyfonisen soiton vaalimista. Busoni
julkaisi sen alkujaan viiden kappaleen kokoelmana vuonna 1923 ja muokkasi
sita Klaviertibungia varten. Alkuperainen viiden kappaleen versio on omistettu
varsinkin Bach-tulkinnoistaan tunnetulle Edwin Fischerille, ja se on hyva muis-
tutus siita, kuinka musiikilliset vaikutteet lonkeroituvat soittajalta toiselle, myos
ilman varsinaista opettaja—oppilas-suhdetta. Kokoelma on seka fantastinen
nakokulma pianoon moniaanisena soittimena etta taysipainoista musiikkia:
muutama osa paatyi esimerkiksi Busonin paateokseen, oopperaan Doktor
Faustus. Erityisen huomiota herattava kappale kokoelmassa on sovitus W. A.
Mozartin Taikahuiluun kirjoittamasta koraalipreludista. Siina on lukuisia varsin

perinteisia eri sointitasojen hallintaan liittyvia tilanteita:
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Esimerkki 42. Nach Mozart. Klavieriibung 1925, sivu 193.

Naiden kohtien ratkaiseminen liittyy enimmakseen artikulaation johdonmukai-
seen toteuttamiseen ja dynamiikan hallintaan, aika lailla samantapaisesti kuin
Bachin fuugia soitettaessa. Minulle mielekas tapa fyysisesti kontrolloida eri
sointitasoja samaan aikaan yhdella kadella on kaden painon kayttaminen.
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Tassa tapauksessa on hyoddyllista ajatella Goebelsin esittdamaa periaatetta
kolmesta kammenesta. Useimmissa tilanteissa riittda, kun ymmartaa selkeas-
ti, kohdistuuko kasivarren paino ensisijaisesti kammenen jommallekummalle
reunalle vai keskelle, ja sen mukaan ohjaa kammenen tasapainoa. Kuten
muissa Busonin harjoituksissa, varsinkin kaden keveyden (tassa tapauksessa
kdmmenen jakoihin kohdistuvan painon) tiedostaminen on tarkeaa. Taman
kaltainen polyfonian kontrolloiminen edustaa kuitenkin tarpeellisuudessaankin
varsin tavanomaista pianotekniikkaa, ja alan purkaa esimerkin 42 erityisem-
paa antia tenuto-viivoilla merkatusta koraalimelodiasta, sen sormituksesta ja

uskottavan kuuloisesta muotoilusta. Kaytannossa sen voi toteuttaa nain:
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Esimerkki 43.

Huomionarvoista tassa savelkulun ja sormituksen yhdistelmassa on, etta irral-
laan tama ratkaisu nayttaa jarjettomalta ja tarpeettoman monimutkaiselta.
(Sormenvaihdot kahdella viimeisella savelella auttavat minua I6ytamaan seu-
raavan aseman, niilla ei ole mitaan tekemista legatosoiton kanssa.) Taman
melodialinjan muotoiluun liittyva erittain yksinkertainen oivallus on, etta se on
toteutettavissa myos talla sormijarjestyksella. Nama seitseman perakkaista
savelta pystyy muotoilemaan uskottavasti ilman huolellista sormilegatoa tai
kasivarren painon ohjaamista saumattomasti sormelta toiselle. Oleellista on
toisiaan seuraavien savelten dynaaminen ja soinnillinen jatkumo, tai tarkem-
min sanottuna jatkumon ymmarrettavyys ja esitystilanteessa myos puhuttele-
vuus. Esimerkin kuudestoistaosatauot ovat suorituksen kannalta ylimitoitettu-
ja, mikali ei tulkinnallisista syista halua korostaa melodian jahmeytta: huolella
harjoiteltuna siirtymat ovat toteutettavissa haviavan pienilla aikayksikailla.
Harjoittelun voi toki aloittaa selkealla ja helpolla sormituksella ja hahmottaa

talle melodialle ominainen kuulokuva ilman hyppyija ja taukoja, mutta kun kuu-
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lokuva on muotoutunut, se pitda opetella toteuttamaan myos lopullisella sor-

mituksella.

Toinen taman melodialinjan soittamiseen liittyva ja minua kiinnostava kokeilu
on sen soittaminen mahdollisimman paljon kuulemisen varassa. Soitan sita
ensin yhdella sormella, esimerkiksi peukalolla, sokkona, ja kuvittelen mieles-
sani savelten valiset intervallit. Kaytan hyvakseni samaa koskettimiston topo-
grafian mielensisaista hallintaa, jota aiempi Bach-harjoitus (esimerkki 28) pyr-
kii kehittamaan. Kaikkien intervallien etéisyydet ja sijainnit ovat lopulta aina
jJuuri tiettyjé ja muuttumattomia, ja jos korva kuulee ennalta esimerkiksi kvintti-
hypyn c-séveleltd g-sévelelle, pystyvét aivot rakentamaan kuvan liikkeesta
koskettimistolla ja ohjaamaan ké&den I6ytdmaén seuraavan sévelen. Esimerkin
43 melodia on yksinkertainen eika sen omaksuminen ole suuri haaste, mutta
harjoitusta voi kehittaa edelleen esimerkiksi soittamalla sattumanvaraisia me-
lodioita niin, etta aloitussavelen jalkeen kuvittelee intervallin ja sokkona soittaa
sen toistaen prosessia, kunnes koskettimet alkavat 16ytya. Ensin voi apuna
kayttaa muistikuvaa koskettimistosta, mutta varsin lyhyen harjoittelun jalkeen
huomaan, etta jos kirkkaasti kuulen mielessani intervallin myos kateni 10ytaa
sen ilman koskettimiston tietoista ajattelemista ja varsinkaan silman apua.

Aivan erityisen kiinnostavaksi Taikahuilu-sovitus tulee, kun polyfonia tihenee

ja vahaisimmassakaan maarin mukava soitettava loistaa poissaolollaan:

-

Esimerkki 44. Nach Mozart, Klavieriibung 1925, sivu 196.

Busonin saasteliaasti kayttamat sorminumerot ohjaavat lahes aukottomasti

soittajaa (itse joudun hieman muuttamaan trillin sormitusta, koska kateni on
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varsin pieni, mutta se ei muuta mitenkaan kokonaiskuvaa). Oikealle kadelle

sijoitetut melodialinjat hahmottuvat minulle seuraavasti:
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Esimerkki 45.

Aivan kuten edellisessa yksinkertaisemmassa esimerkissa, jokainen linja pi-
taa soittaa melodian kuljettamisen kannalta monimutkaisella sormituksella,
mutta se ei taaskaan tee mahdottomaksi linjan hyvaa muotoilua. Samoin on
taas valttamatonta muodostaa aukoton kuulokuva linjasta ennen kuin opette-
len toteuttamaan sen epakaytannodllisella sormijarjestyksella. Ylimman linjan
huokausele toteutuu samalla sormen yliviemisen periaatteella kuin aseman-
vaihto esimerkissa 9, ja sen apuna voi kayttaa kiintopisteena g-savelen kans-
sa b-saveltd, joka sijaitsee katevasti valiaanessa. Tarkeaa on havaita, etta
kasi on varsin kevyt as—b-trillin aikana ja ettd se kevenee entisestaan trillin
loppuessa ja siirryttdessa g-savelelle. Valiaani on helpoin, sen ainoa erityis-
piirre on kaden painopisteen siirtyminen ulkokdmmenelta sisakdmmenelle.
Alimman aanen yksinkertaisuus verrattuna sormituksen kompelyyteen on hu-
vittavaa: sita soittaessa on hyva pitda mielessa, etta siirtyminen g-savelelta e-
savelelle on myos asemanvaihto, jossa kannattaa kayttaa sormen yliviemisen
periaatetta ja valttaa tarpeetonta peukalon jattamista kammenen alle. Peuka-

lon voi katevasti siirtda suoran c-savelelle, jolle se on matkalla joka tapauk-
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sessa, ja c-savelen kanssa voi kiintopisteena kayttaa halutessaan b-savelta.
Busoni on armeliaasti merkannut pisteita alimman linjan savelille. Minun sil-
missani ne ohjaavat ensisijaisesti soittotapahtumaa: savelten on kylla tarkoi-
tus soida legatomaisesti, mutta ne pitaa toteuttaa irtonaisina ja kevyella kadel-
I&, mahdollisesti pedaalia kayttaen.

Jakson varsin kuiva bassolinja pakottaa saasteliaaseen pedaalinkayttoon, ja
soittajalle pitaisi olla lahtokohtaisesti mahdollista toteuttaa oikean kaden linjat
halutessaan minimaalisella pedaalin avustuksella. Huomaan, etta tarvitsen
itse ylimman linjan huokauseleelle hieman pedaalia, samoin aavistuksen pe-
daalia tarvitsevat alimman linjan ensimmainen savel asemanvaihdon takia se-
ka sen paalla oleva intervalli soidakseen luontevasti. Naista kolmesta saman-
aikaisesta tapahtumasta tulee kiinnostava asemanvaihtojen, kasivarren pai-

non ja kammenen tasapainon hallitsemisen vyyhti:
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Esimerkki 46. Hakaset osoittavat asemia ja ympyroidyt savelet kiintopisteita.

Taman jakson nuottipaljous on kuten aiemmissa tapauksissa tiivistettavissa
varsin selkedksi reitiksi kiintopisteeltd toiselle. Kaden liikuttaminen helposti
hahmotettavalla tavalla on tassa jaksossa varsin helppoa, mutta se, mika ei
ole yksinkertaista, on soivan musiikin hahmottaminen. Kiehtova ja kehittava
haaste on yhdistaa tahan kiintopisteiden jatkumoon aina tarvittava dynaami-
nen ja soinnillinen savy seka jokaisen savyn toteuttamiseen vaadittavat muu-
tokset kdden painossa ja kammenen sisaisessa tasapainossa. Hahmotan itse

suurin piirtein seuraavan toimintatavan:

1) Rakennan mieleeni yksittaisen melodian vaatiman soinnillisen muotoilun.
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2) Hahmotan polyfonisen tilanteen asettamat rajoitukset kaden liikkeille ja
sormitukselle ja opettelen liikesarjan, jolla toteutan melodian kuulokuvan.

3) Joudun useamman kerran kulkemaan kolmiaanisen ja yksiaanisen tilan-
teen valilla hahmottaakseni, miten kolme linjaa ovat yhdistettavissa (vertaus-

kuvallisesti kolmiulotteinen muuttuu kaksiulotteiseksi).

4) Lopuksi luotan siihen, etta voin keskittya kuulemaan valitsemaani linjaa (ja
mahdollisesti katseella tai ajatuksella seurata kiintopisteita) ja etta aivoillani on
harjoittelun tuloksena tarpeeksi informaatiota koskettimistosta ja kateni toi-
minnasta, jotta tarvittavat fyysiset toimenpiteet toteutuisivat automaatioina sen
mukaan, mitd kuulen — varsinkin ne liikkeet, joihin en pysty tietoisesti keskit-

tymaan.

Kuulemisen yhteyttd soittotilanteen hallitsemiseen demonstroi oivallisesti
myos A trois mains -kirjan kappale Nach Offenbach, charmikas sovitus kuu-
luisasta Barcarollesta Jacques Offenbachin operetista Hoffmannin kertomuk-
set. Kuten aiemmin esittelemassani saman kirjan Tarantellassa, Busoni aset-
taa taas kolmelle viivastolle itsenaisesti likkuvaa materiaalia, mutta talla ker-
taa materiaalin soinnilliset ominaisuudet ovat harjoitteen fokuksessa nopeu-

den ja osumatarkkuuden ollessa taka-alalla:
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Esimerkki 47. Nach Offenbach. Klavieriibung 1925, sivu 53.
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Asettelu on varsin yksinkertainen eika erityisen hankala soittaa: keskiviivastol-
la kulkee melodia, jossa paikoitellen yla-aanessa on mukana saestavia aania.
Keskiviivaston sointukulun sijainti (ja liikkeet) koskettimistolla on helppo hah-
mottaa saestavien savelten — ensin d:n ja sitten cis-savelen — ympairille. Lin-
jan soittaminen sokkona on todella helppoa: voin kayttaa kaiken keskittymise-
ni melodialinjan muotoiluun. Huomionarvoista asettelussa on, ettd savelet
vaihtelevat oikean ja vasemman valilla, ja kappaleen edetessa myos kamme-
nen painopiste vaihtelee koko ajan:
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Esimerkki 48.

Melodialinjaa harjoitellessani voin halutessani vieda kasien vuorottelun entista

pidemmalle. Yksi lukuisista vaihtoehdoista voisi menna nain:
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Esimerkki 49.

Tarkeinta on oivaltaa, ettd melodialinja kuulostaa samalta riippumatta siita,
kummalla kadella soitan: jos mielessani on tarpeeksi kirkkaana melodian kuu-
lokuva ja sen muoto ja tuntuma koskettimistolla, voin soittaa taysin sattuman-
varaisesti hetken mielijohteesta melodiaa sointuineen kummalla kadella ta-
hansa ja lopputulos kuulostaa samalta. Soittotapahtuman kannalta ei ole mer-
kittavaa, kummalla kadella soitan, silla kummatkin kadet pystyvat kuuleman
perusteella muotoutumaan seuraavan (sisaisen kuulon ennakoiman) soinnilli-
sen tilanteen mukaisiksi. Kasien taydellista tasa-arvoa ja hahmotuksellista yh-
teensulamista demonstroi myos tama yksinkertainen esimerkki samasta kap-

paleesta:
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Esimerkki 50. Nach Offenbach. Klavieriibung 1925, sivu 53.

Busonin harjoitukset ja my0os originaalisavellykset ovat taynna vastaavanlaisia
tilanteita, joissa oikea ja vasen kasi vuorotellen soittavat samaa materiaalia.
Tilanteita, joissa kasien jako on taysin valinnanvaraista tai, kuten tassa esi-

merkissa, tarkoituksellisen nurinkurista, 16ytyy myos runsaasti:

56

r—'—-b\

ML
™
IR

[

[

und
n

2B

\ V2
T
2 5
YR8 - g 1
. o - - - r 256 b e
7 & > >—» e —
ANIV4 1 1 1 1 1 1 mesien 1 |
D) 1 1 — 1
1 » 2
4 3 2 3 g 1 4 3
)9 8y ISP 1 g S — — 1 T T T—]

;
]
|
:
i

| |

| N |
S e e e e e e
ST B |
4

Oﬁr
i
1

Esimerkki 51. Nach Beethoven. Klavieriibung 1925, sivu 55.

Minulle tama nayttaytyy pyrkimyksena havittaa kasien eriytyneisyys: pyrki-
myksena on siirtyminen kahdesta viisisormisesta yksikosta yhteen kymmen-
sormiseen ja siita eteenpain kokonaisvaltaiseen soivan tilanteen tuottami-

seen. Jos naita harjoituksia tekee systemaattisesti muodostaen kiintopisteita,
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vahvistaen mielikuvaa koskettimiston muodosta ja luottaen kuulemiseen oh-
jaavana tekijana, muodostuu soivasta lopputuloksesta yksi blokki, jota kadet
automaationa toteuttavat. On oleellisempaa hahmottaa kuulokuva ja kosket-
timiston muoto kuin kontrolloiden ajatella yksittaisia savelia ja niiden soittamis-
ta. Kuuleminen on tahtotila, joka ohjaa tulkintaa — mutta myos tekniikkaa.

Ferruccio Busoni: Fantasia Contrappuntistica, Fuga |

Busonin syystakin mainetta ja kauhunsekaisia tunteita herattava fantasia J. S.
Bachin viimeisen keskeneraisen fuugan tiimoilta sisaltaa loputtoman tuntuisen
maaran erityyppisia pianonsoittoon liittyvia haasteita. Tama esimerkki demon-
stroi ensisijaisesti kuulokuvan illuusiomaisuutta ja sita, etta illuusio on mahdol-
linen, vaikka soittotapahtuman fyysinen toteuttaminen on erittain epakatevaa,
ei mahdollista perinteista legatosoittoa eika muutenkaan luontevaa melodia-

aanten toisiinsa liittamista:
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Esimerkki 52. Busoni: Fantasia Contrappuntistica, sivu 14.

Minun kasillani soitettuna yksittaiset linjat toteutuvat seuraavin tavoin:
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Esimerkki 53. Aaltoviivat osoittavat pedaalinkayttdéa vain kohdissa, joissa se
on erityisen haastavaa.

Epakatevien sormitusten ja sormilla toteutetun legaton puuttumisesta olen kir-
joittanut aiempien esimerkkien yhteydessa, ja vastaavasti kuulokuvan raken-
taminen ja sen fyysisen toteuttamisen suunnittelu on tassakin valttamatonta.
Edellisiin esimerkkeihin verrattuna tassa tapauksessa huomioni kiinnittyy eri-
tyisesti siihen, ettd pedaalinkayttd on edellytys illuusion luomiselle. Busoni ol
kuuluisa taianomaisesta pedaalinkaytostaan, ja han huomioi myos kirjoituk-

sissaan sen valttamattomyyden, esimerkiksi vuonna 1910 seuraavasti:

Pianolla on ominaisuus, joka on taysin sen oma, jaljittelematon valine,
taivaan kuva, kuunsade — pedaalit. Niiden mahdollisuudet eivat ole viela
kuluneet loppuun, koska ne ovat jaaneet ahdasmielisen harmonisen teo-
retisoinnin orjiksi; niitd kaytetaan kuin yritettaisiin kuvastaa ilman ja ve-

den liikkeitd geometrisin muodoin. (Busoni, 1957, 79.)
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Valitettavasti Busoni ei konkretisoinut pedaalinkayttoa erityisin harjoittein. Eh-
ka yksi syy siihen on voinut olla sofistikoituneen pedaalinkayton intuitiivisuus
ja Busonin haluttomuus kuvastaa "ilman ja veden liikkeita" nuottikuvan hadin
tuskin kolmiulotteisen matriisin sanelemin rajoittein. Tassa Fantasia Contrap-
puntistican taitteessa (kuten lukuisissa muissakin) tulee vaistamatta eteen
harmonisesti ja melodisesti suttuisia tilanteita, ja ainoa ulospaasy ymmarret-
tavaa polyfonista soittoa kohti on aarettoman tarkka soinnillinen kontrolli ja
sen yhdistaminen hienovaraiseen pedaalin jatkuvaan osittaiseen puhdistami-
seen. Sointi ja balansointi kulkevat kasi kadessa pedaalinkayton kanssa.
Mahdollisuudet pedaalinkayton nyansointiin ovat niin runsaat ja loputtoman
tuntuiset, etta niita on vaikea hahmottaa muuta kuin itse soittamalla, kuunte-
lemalla, kokeilemalla ja arvioimalla. Ainoa lahestyminen, joka ei ole mahdolli-
nen, on tylsamielinen ehdottoman puhtaan pedaalinkayton vaatimus. Kuten
Mozart-esimerkissa, tassa kasien lisaksi myos jalan toiminta 10ytyy korvan
avulla ja sen voi koulia reagoimaan automaattisesti kuulemiseen. Minulle tu-
lee mieleen, ettd Busonin elamanmittainen projekti tulkita Bachin polyfoniaa
modernilla flyygelilla ja tehda Bachin teoksista virtuoosisovituksia on johtanut
hanet kompromissittomien musiikillisten rakenteiden pariin ja nama rakenteet
ovat vastaavasti ohjanneet hanta radikaalien pianististen oivallusten 16ytami-
seen. Musiikillisen materiaalin ankaruus pakottaa rikkomaan alyllisesti jous-

tamattoman tai mukavuudenhaluisen pianismin rajoja.

Ludwig van Beethoven: Sonaatti op. 27/2, ensimmainen osa

Busonin harjoituksia tutkiessa voi tehda sen paatelman, ettd minka tahansa
melodian pystyy periaatteessa soittamaan milla tahansa sormijarjestyksella.
Se on radikaali ajatus, ja sita ei valttamatta sellaisenaan kannata kayttaa esi-
tystilanteessa, mutta se on erinomainen tyovaihe, kuten Busoni neuvoo en-
simmaisessa harjoitteluohjeessaan. Kokeilen tatd neuvoa Beethovenin

maineikkaan Kuutamosonaatin alkuun:
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Esimerkki 54. Beethoven: Sonaatti op. 27/2, ensimmainen osa, tahdit 1-5.

Soitan oikean kaden triolikuvioita ensin vain peukalolla. Busonin asemanvaih-
toperiaatteita noudattaen huomaan, etta siirran kasivarrella koko kammenta ja
joudun tiedostamaan jokaisen savelvaihdon kohdalla niiden valisen intervallin
ja jokaisen savelen kohdalla sen sijainnin koskettimiston topografiassa. Liik-
keiden hahmottaminen ei heti tapahdu itsestaan, talla sormituksella asemia
on yhden sijaan kolme. Sen jalkeen kokeilen soittaa saman kulun vaihtuvalla
sormella, ja valitsen huvin vuoksi painvastaisen sormituksen kuin mita yleen-

sa kayttaisin. Voin kayttaa hyodykseni kiintopisteita kaden tasapainoa varten:
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Esimerkki 55.

Talla sormituksella ei ole oleellisesti vaikeampaa toteuttaa kuvioita kuin yhdel-
I& sormella, mutta koska asemanvaihtojen hypyt ovat entista suurempia ja jo-
kainen savel soitetaan eri kammenella, joudun entistd paremmin tiedosta-
maan seka savelvaihtojen intervallit etta niiden topografian. Huomaan, etta
kun kuuntelen siirtymia ja intervalleja, tiedostan kulun melodisen rakenteen
paljon kirkkaammin kuin yksinkertaisella sointuja murtavalla sormituksella.
Sen sijaan, etta vaivattomasti painan alas koskettimia, jotka mukavasti yhdes-
sa asemassa lepaavat sormien alla, opin kokemaan fyysisesti jokaisen pie-
nenkin melodisen jannitteen, joka jokaisella savelellda on. Savelkulusta tulee
jonkinlaisessa avaruudessa kelluvaa liiketta, jolla on soivia ja topografisia

ominaisuuksia. Se heraa henkiin eikd ole enaa mekaanista koskettimien pai-
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namista. Tama sonaatinosa on kuuluisa Beethovenin vaatimuksesta kayttaa
runsaasti pedaalia, ja pedaalin avulla pystyn muotoilemaan triolikuvion soivan
lopputuloksen taydellisesti myos anarkistisilla sormituksilla. Tiedostan, etta

pystyn myos erittain saasteliaalla pedaalinkaytolla samaan.

Seuraavalla rivilla tulee vastaan triolikuvion pariksi kontrastoiva laulava melo-

dia, joka paattyy seuraavasti:

- “Sﬁoi 2 -
PRis 4B Pyt
| - s '

Esimerkki 56. Beethoven: Sonaatti op. 27/2, ensimmainen osa, tahdit 7-9.

Melodiaa tarkastellessani huomaan, ettad sen voi oikeastaan soittaa vain yh-
della sormituksella: jokainen savel soitetaan viidennella sormella. Tama ei ole
mitenkaan uusi oivallus, pianisteille on ollut muutama vuosisata tuttua muova-
ta tata linjaa (ja lukuisia muita oktaavimelodioita) viidennella sormella, mutta
tassa melodialinjan herkkyys vaatii taydellista soinnin ja legaton hallintaa.
Beethoven tuo tassa melodian kuuntelemisen ja sointi-illuusion haasteet na-
kyviin. Kohtaan tassa esimerkissa vuodelta 1802 samat periaatteet, joita olen
tassa tyossa jaljittanyt ja tutkinut. On jollain tapaa runollista nahda ja ymmar-
taa yhteys Busonin aarimmaisten johtopaatosten ja pianistien vakiintuneiden

kaytantojen valilla.
Pieni busoniaaninen yksityiskohta lopuksi: melodialinjan toiseksi viimeinen

siirtyma fis-saveleltd h-savelelle on perinteisesti sormitettuna minun varsin

pienelle kadelleni epamukava:
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Esimerkki 57.

Joudun venyttamaan kateni aarimmilleen voidakseni soittaa noonin a-h, ja
siirtyminen sille dis—fis-terssilta vaatii riskialttiin ja erittdin nopean kdmmenen
laajentamisen, joka hairitsee melodian kuuntelua, luo turhia jannitteita kateen
ja hamartaa tuntumaa koskettimiin. Olen ratkaissut kohdan seuraavasti:
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Esimerkki 58.

Sormenvaihdot eivat pyri mahdollistamaan sormilegatoa (olen jo oppinut soit-
tamaan alun ilman sitd), niiden tarkoitus on valmistaa kaden muoto noonia
varten. Kun soitan terssin dis—fis toisella ja kolmannella sormella, voin niiden
aikana rauhassa levittda kaden &aariasentoon. Voin soittaa kaikki savelet
kammen mukavan muotoisena ja jannitteettomana, ja koko kapasiteettini kes-
kittyy kuulemiseen. Fyysinen mukavuus ja soivan lopputuloksen hallinta toimi-

vat pysyvassa kontaktissa ja vuorovaikutuksessa.
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6. Yhteenveto

Olen tassa tyossa mielestani pystynyt konkretisoimaan Busonin yhteytta niihin
soittoteknisiin periaatteisiin, joita Matti Raekallio yhdistaa ideoimaansa pia-
nonsoiton Yang-linjaan: tarkeimpina taipumus "suosia systemaattisuutta, yk-
Sinkertaisuutta ja symmetriaa" seka ratkaisuja, jotka alistavat "klaviatuurin
musiikin ja soittajan palvelukseen" (Raekallio, 1996, 13, Kursiivit MR). Buso-
nin keinot koulia soittajaa havaitsemaan systemaattisuutta ja selkeytta pakot-
tavat kuitenkin hienovaraiseen oman fyysisyyden tiedostamiseen. Kosketti-
miston alistaminen on dialogia sen muuttumattoman topografian ja soittajan
muuntautumiskyvyn valilla. Muuntautumiskyky on soittajalle valttamatonta,
mutta silla on rajansa, jotka ylitettyaan soittaja ei enaa kontrolloi soittotilannet-
ta. Ratkaisu ei 10ydy vakivaltaisesti pakottamalla vaan ymmartamalla oman
suorituskyvyn mahdollisuudet ja sovittamalla ne koskettimiston muotoihin

mahdollisimman kekselidin keinoin.

Ensimmainen askel taman periaatteen toteuttamiseen on kayttaa fyysisesti
mahdollisimman selkeitad ja ergonomisia sormituksia ja yhdistaa ne taloudelli-
siin asemanvaihtoihin. Tama tuo mukanaan epakonventionaalisia soittotekni-
sia ratkaisuja, joiden toimivuus on kiistaton, mutta joiden soveltaminen perus-
ohjelmistossa, esimerkiksi suhteessa legatosoittoon, on herattanyt keskuste-

lua.

Periaate soittotilanteen fyysisesta suoraviivaistamisesta on mielestani selke-
asti luettavissa Busonin harjoituksista ja myos kirjallisista lahteista. Toinen
mielestani tarkea havainto — se, etta selkeat fyysiset liikkeet voi yhdistaa sa-
velten mahdollisimman selkedan ryhmittamiseen — on luettavissa Busonin
seuraajien oppaista, ja Busoni vahintaankin implikoi sita harjoitusten kirjoitus-
tavalla ja sormituksilla. Savelikkdjen redusoiminen helposti hallittaviksi hah-
moiksi ja vastaavasti liikesarjojen redusoiminen yksinkertaisemmin hallittaviksi
kokonaisuuksiksi keventad ajatustoimintaa soittotilanteessa. Soittotilannetta
ohjaavien mielenliikkeiden hallittu kouliminen ja ohjaaminen yksinkertaisten

kiintopisteiden avulla parantaa soittajan suorituskykya. Jokainen tarpeeton
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tietoinen kasky hidastaa ja monimutkaistaa soittotilannetta ja tekee siita epa-
luotettavamman. Prosessin paatepiste on tulkintani mukaan tila, jossa soiton
psykofyysinen hallinta on reaktiota soivaan lopputulokseen. Ideaalissa soittoti-
lanteessa fyysinen suoritus kommunikoi suoraan kuulokuvan kanssa ilman,
etta hairitsee sita tietoisella kontrolloimisella. Olen paatynyt tahan paatelmaan
intuitiivisesti, oman soittamisen kautta, mutta mielestani Busonin harjoitukset,

hanen omat lauseensa seka seuraajien pohdinnat antavat sille tukea.

Taman tyon puitteissa en ole pystynyt syventamaan tata ajatusta erityisen pe-
rusteellisesti, mutta uskon, etta soittotilanteen psykofyysisia tosiasioita ja nii-
den muodostamia tapahtumaketjuja voidaan tutkia jatkossa hedelmallisin tu-
loksin. Uskon myds, etta erityisen taidokkaiden instrumentalistien kokemuspe-
raiset havainnot ja havaintojen ennakkoluuloton tulkitseminen ovat valttama-
ton tiedonlahde, myds silloin, kun niiden tieteellinen todentaminen on kaytan-
nossa mahdotonta tai vahintaankin erittain haastavaa. Busonin Klavieriibung
on tasta hyva esimerkki ja tarjoaa jokaiselle soittajalle huikean matkan oman
soiton ja kehollisuuden peruskysymysten aarelle.
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