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1 JOHDANTO

Kun nuori muusikko aloittaa vakavan soitonopiskelun, hin useimmiten asettaa
tavoitteensa korkealle. Nuori opiskelija on valmis tekemadn intensiivisesti tyota
tavoitteidensa saavuttamiseksi. Nuoruuden energiaa, fantasiaa ja kunnianhimoa
tuntuu olevan kaytossa rajattomasti.

Lahjakas nuori ihminen harvemmin tulee ajatelleeksi, kuinka tavoitteet olisivat
saavutettavissa. Hin on ammatilliselta kannalta pelkka noviisi. Nuorella on harvoin
realistisia kdsityksia muusikon tyon sisallosta ja vaatimuksista.

Pianonsoiton opiskelu on yksindistd tyota. Vuoden 2009 Sibelius-Akatemian
esittdvan saveltaiteen koulutusohjelman pianonsoiton opetussuunnitelmassa on
kirjoitettu, ettd pianonsoiton kandidaatin tutkintoon sisidltyy henkil6kohtaista
opetusta enintddn 180 tuntia ja opiskelijan omakohtaista ty6ta perdti 2063 tuntia.
Maisterin tutkintoon sisadltyy opetusta 160 tuntia ja omakohtaista tyotd 1655
tuntia.

Opetussuunnitelmassa ei ole maaritelty, mitd "opiskelijan omakohtainen tyo”
sisdltdd. Tuntimdardssa mitattuna tyon madra vastaa 464 8-tuntista tyopaivaa
ilman taukoja. Mihin nuoren soitonopiskelijan tulisi nuo 464 yksindistd, 8-tuntista
tyopdivadnsa kayttaa?

Lahestyn kysymysta tutkimalla, mitd eurooppalaisen soittotaiteen merkkihenkilot
kirjoittivat pianon soittamisesta sekd pianonsoiton opettamisesta ja opiskelusta.
Heiddn Kkirjoituksistaan nousee jatkuvasti esille soittamisen arkisia asioita,
soittofysiikkaan ja soittamisen harjoitteluun liittyvid seikkoja. Soittofysiikan
rakentaminen onkin olennainen osa soitonopiskelijan omakohtaista tyota.
Soittamisen kehollisuus on yksi ty6ni kantavista teemoista.

Toinen keskeinen teema tyodssdni on eri kosketinsoittimien rakenteellisten
eroavaisuuksien vaikutus soittamiseen ja soitonopettamiseen. Kosketinsoittimet
kehittyivat ja muuttuivat rakenteeltaan merkittavasti 1850-luvulle saakka. Tasta
syysta tyoni lahteet ovat perdisin romantiikkaa edeltdneelta ajalta.

Olen opiskellut pianonsoittoa ammattimaisesti yli 10 vuotta, Suomessa ja
ulkomailla. Viimeiset seitsemdn kuukautta olen opettanut viikoittain



kahtakymmenta pianonsoiton opiskelijaa. Heijastelen omaa kokemustani
pianonsoitosta ja sen opettamisesta historiallisiin soittopedagogisiin nakemyKksiin.

Analysoin Kriittisesti historiallisia pianonsoiton opetussuunnitelmia ja pohdin
niiden valossa tdman pdivdn soitonopetuksen suuntaviivoja. Lopuksi esitin
ehdotukseni  kosketinsoittimien = perusopetussuunnitelmaksi ja  pohdin
tulevaisuuden soitonopetuksen painopisteita.

1.1 Tutkimuskysymykset

1. Kuinka aloittelevan pianistin soittotekniikka tulisi rakentaa?
1.1 Suhteessa soitettavaan musiikkiin ja kdytettdvaan soittimeen
1.2 Suhteessa soittoergonomiaan ja kehon ja mielen hyvinvointiin

2. Kuinka nykyajan pianistin tulisi huomioida eri kosketinsoittimet ja niille
savelletty musiikki?

2.1 Soiton fysiikan kannalta

2.2 Soiton estetiikan kannalta

3. Minkalaisia opetussuunnitelmia pianonsoiton opetuksessa noudatettiin
Euroopassa 1600-luvulta 1850-luvulle?
3.1 Minkélainen opetussuunnitelma olisi nykyaikana hyva?

1.2 Tutkimusmenetelmat

Analysoin ja arvioin kriittisesti vuosina 1600-1850 julkaistuja merkittavia teoksia
pianonsoitosta ja soitonopettamisesta. Juuri kyseisend ajanjaksona piano ja sen
edeltdjat muuttuivat rakenteeltaan eniten. Olen pohjustanut reflektointitapani
Martti T. Kuikan (1991) kirjaan Johdatus kasvatuksen historian tutkimukseen.

1.3 Kuikan kategoriat
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Kuikan mukaan (1991, 78) opetussuunnitelmaa voidaan analysoida sen
determinantteja hyvaksikdyttamalla (Kuikka 1991, 78). Niiden mukaan
opetussuunnitelmat voidaan jakaa kolmeen ryhmadn: oppilaskeskeisiin,
oppiainekeskeisiin ja yhteiskuntakeskeisiin. Sama opetussuunnitelma saattaa
sisdltaa useita eri aineksia. Esimerkiksi opetussuunnitelman tavoitteet voivat olla
yhteiskuntakeskeisia, sisallot oppiainekeskeisia ja opetusmuodot oppilaskeskeisia.
(Kuikka 1991, 78.)

Soitonopetusta voidaan analysoida samojen kategorioiden pohjalta. Esimerkiksi
kasittelemdni Czernyn opetussuunnitelman (COPS) sisdltd on selvasti
oppiainekeskeinen, eri saveltdjien mukaan jdsennetyn runkonsa vuoksi. Hanen
opetusmuotonsa ovat oppilaskeskeisia oppilaan fyysisen hyvinvoinnin
huomioinnin kannalta ja oppiainekeskeisid opintojen johdonmukaisen ja ennalta
suunnitellun etenemisen kannalta. Opetussuunnitelman tavoite Czernylla oli terve
ja huolellisesti koulutettu, taiteellisen kypsyyden saavuttanut pianisti.

Kuikan mukaan (1991, 79) opetussuunnitelma kuvastaa oman aikansa
sivistysihanteita ja -kasityksid (Kuikka 1991, 79). Hanen mukaansa vallitsevan
opetussuunnitelman ja muutospaineiden valilld esiintyi usein ristiriitoja (Kuikka
1991, 78). Juuri tdllainen ristiriita on nadhtdvilla myds taman paivan
musiikinopetuksessa. Vanha autoritddrinen institutionalismi on murtumassa
vapaamman musiikinopettamisen tielta. Musiikkiopistojen tutkinnoissa ei enda ole
ennalta maarattyja musiikin tyylilajikriteerejd, vaan kaikki musiikin lajit ovat
mahdolliset sisallyttdd tutkintoon. Tutkintojen muuttuminen aiheuttaa myds
opetussuunnitelman ja oppimateriaalien muuttumisen, kun vanhat kappalelistat ja
tutkinto-ohjeistukset eivit enda ole sopivia. Oppimateriaaliin kohdistuvia
muutosvaatimuksia on tutkinut Katri Nevatalo (2002) tydssdaan Suomalaisen
viulupedagogiikan muutoshaasteet.

Kuikan mukaan (1991, 82) opetussuunnitelmaan sisdltyy kaksi puolta: sen
perusteet ja toteutus. Toteutusta ovat tuntimdaraan, oppimateriaaliin ja opettajaan
liittyvat seikat. Perusteisiin kuuluvat didaktiikka (opetus), psykologia (oppiminen)
ja kasvatusfilosofia (oppilas). Perusteet ja toteutus yhdessd muodostavat
opetussuunnitelman. (Kuikka 1991, 82.) Tyo0ssdni tarkastelen ensisijaisesti
opetussuunnitelman perusteita historiallisten lahteiden valossa.



2 PIANOA EDELTANEITA SOITTIMIA

Muusikko pyrkii ensisijaisesti esittimadn savellykset niilld soittimilla, jotka
saveltdjalla on ollut kdytettavissddn. Jos esittdja ei niin halua tai voi tehda, olisi
hdnen silti tunnettava ja hallittava myos se soitin, jolle saveltdja on teoksensa
kirjoittanut. Savellyksen esittiminen alkuperdisestd poikkeavalla soittimella on
kyseenalaista, sillad esittdja joutuu sovittamaan savellyksen omalle soittimelleen.

Moderni piano saavutti vakiintuneen asemansa soittimena vasta 1850-luvulta
eteenpdin. Sitd ennen klavikordi, cembalo ja fortepiano olivat tirkeimmat
kosketinsoittimet. Musiikin historia kulkee kasi kddessa soittimen kehittymisen
kanssa. Soittimen kehittyessd myo6s savelkielen ilmaisussa tapahtui radikaaleja
muutoksia. Saveltdjan kayttdma ilmaisu on sidottu kdytettdvdna olevan soittimen
ilmaisumahdollisuuksiin.

Piano on ilman muuta kielisoitin, vaikka sitd joskus tietimattomyyden
savyttamalla pilkalla lyomasoittimeksi solvataan. Varhaiset kosketinsoittimet,
klavikordi ja cembalo ovat vield puhtaammin kielisoittimia kuin moderni piano.
Naiden kolmen soittimen danen syntymekanismi on erilainen.

2.1 Kosketinsoittimien esi-isia

On mahdotonta sanoa, missd ja milloin ensimmdinen Kkielisoitin keksittiin.
Samankaltaisia soittimia kehitettiin suurin piirtein samoihin aikoihin eri puolilla
maailmaa. Hyvaksi havaittu soitin kulkeutui suhteellisen nopeasti mantereelta
toiselle. Tasta kertoo joidenkin soittimien nimien danteellinen samankaltaisuus.
(OSMT 1989: kielisoittimet, lyyrasoittimet.)

Varhaisimpien soittimien joukossa oli lyyra, jota kaytettiin Mesopotamiassa jo
3000 eaa. uhrimenojen sdestykseen. Toinen varhainen Kkielisoitin on luuttu. Se
juontaa juurensa Lahi-itdan ja Keski-Aasiaan. Luutun sormilaudan sillattomuus
tekee mahdolliseksi mikromodaalisten asteikkojen, kuten nk. arabialaisen
asteikon, kayton. (OSMT 1989: kielisoittimet, lyyrasoittimet.)
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Koskettimiston idea keksittiin varhain. Sen esimuotona pidetddn antiikin
vesiurkujen (hydraulis) vedettdvid tai ylosnostettavia soittovipuja. Vesiurut
keksittiin kolmannella vuosisadalla eaa. Sen keksijana pidetdaan aleksandrialaista
insin6orid ja matemaatikkoa Ktesibiusta. Hanet tunnetaan my6s pneumatiikan
isand. Uusi kosketinsoitin oli alusta alkaen mielenkiinnon kohteena. (Wikipedia:
Water organ.) Vesiurkujen soittoa kuvaa latinalaisrunoilija Claudianus 300-luvulla
jaa. ndin:

et qui magna levi detrudens murmura tactu
innumeras voces segetis moderatus aenae
intonat erranti digito penitusque trabali
vecte laborantes in carmina concitat undas”

”..ja hdn joka saa aikaan mahtavan jyrindn kevedlld kosketuksellaan
ja ohjaten vaskipillistén lukemattomia ddnid

soittaa vaeltelevalla sormellaan ja vivun avulla

kiihottaa kovasti ponnistelevia vesid laulamaan.”

(Claudianus: Panegyyri Manlius Theodorukselle, rivit 316-319, runon
kaannos Pekka Tuomisto)

Modernin pianon viisi mustaa kosketinta tulivat kdayttoon vasta 1300-luvulla. Aina
1700-luvulle saakka klaveereissa oli usein nk. lyhyt oktaavi, jonka oktaavi
muodostui perussavelistd. Oktaavissa saattoi sen lisdksi olla vain muutama
ylennetty tai alennettu sdvel ja sitd vastaava kosketin. Joskus koskettimistossa
saattoi olla erilliset es- ja dis- tai as- ja gis-koskettimet. 1700-luvulla koskettimet
olivat nykyista kapeammat seka lyhyemmat. (OSMT 1989: klavikordi.)

2.2 Klavikordi

Klavikordin ajatellaan kehittyneen monokordista, jonka yksi kieli on jannitettyna
kahden tallan vilille. Soittimen kolmas ja siirreltava talla voidaan liu’uttaa mihin
kohtaan kieltd tahansa, jakaen kielen siten kahteen eri sivelkorkeuden tuottavaan
osaan. (Wikipedia: Monochord.)

Klavikordin koskettimen padahan Kiinnitetty metallinen kiila synnyttda kielta
painaessaan danen. Kiila jaa painamaan kieltd, toimien kuin sormi otelaudalla. Vain
osa kielen pituudesta resonoi ja muodostaa danen soivan korkeuden. Siksi saman
kielen eri kohdilta voidaan soittaa useampia savelkorkeuksia, toisin kuin
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modernilla pianolla, jonka kielet soivat aina koko pituudeltaan. (OSMT 1989:
klavikordi.)

Klavikordi oli soittimena tdydessd arvossaan 1600-luvulla, vuosisata ennen
cembaloa. Se oli suosittu erityisesti Saksassa. Klavikordin pehme3, sielukas aani
sopi hyvin kotioloihin. Sen Kkatsottiin  parhaiten sopivan intiimiin
soolosoittamiseen, saveltimiseen seka aloittelijoiden ohjaamiseen. (OSMT 1989:
klavikordi.) Toisin kuin cembalolla, klavikordilla saadaan my6s pienia
voimavaihteluja sen mukaan, kuinka voimakkaasti kosketinta painetaan. ].S. Bach
arvosti klavikordia Forkelin elamdnkerran mukaan (David & Mendel, siteerattu
Gerig 2007, 22): "Bach piti klavikordia parhaana soittimena opiskeluun ja omissa
oloissa musisointiin. Se oli sopivin ilmaisukeino hanen syvimmille mietteilleen eika
hidn uskonut cembalolla tai fortepianolla olevan mahdollista tuottaa niin
monenlaisia ddnensavyja kuin klavikordilla.” (David & Mendel, siteerattu Gerig
2007, 22, suom. HJ.)

J.S. Bach kaytti klavikordia erityisesti saveltimiseen ja opettamiseen. Suomessa ei
toistaiseksi kdyteta klavikordia pianonsoiton alkeisopiskelussa, vaan oppilaat
istutetaan suoraan modernin pianon direen. Klavikordin unohtaminen on tehnyt
Bachin musiikista pienelle pianistille fyysisessd ja musiikillisessa mielessa
tarpeettoman vaikeasti ldhestyttdvaa. Modernin pianon dynaaminen asteikko on
lilan suuri kokemattoman tai taitamattoman soittajan hallittavaksi. Klavikordilla
luonnollinen soittotapa voisi soitonopintojen alussa muodostua helpommin.

2.3 Cembalo

Cembalon keksijan ei tarvinnut aloittaa tyhjasta. Erilaisia kielisoittimia oli
keskiajalla kaytossa jo runsaasti. Keksimistdadan odotti vain mekanismi, jolla kielia
voitiin nappailla. 1300-luvulla nadin tapahtui, samoihin aikoihin kuin kellokoneistot
ja muu mekaniikka kehittyivat. (Wikipedia: Harpsichord.)

Cembalo, ranskaksi clavecin, englanniksi harpsichord, italiaksi myos gravi- tai
clavicembalo, saavutti 1700-luvulla suurimman suosionsa. Sen aani muodostuu
kosketinta painettaessa, kun plektra ndppaa kielta. Plektroja valmistettiin lintujen
sulista, metallista ja erityisesti nahkasta. (OSMT 1989: cembalo.)

Barokin ajan musiikki sopii polyfonisuutensa ja korukuvioidensa vuoksi
cembalolle tarkalleen - ovathan barokkisavellykset useimmiten juuri talle
soittimelle (klavikordin ohessa) luodut. Soittimen dani syttyy hyvin nopeasti, jo
ennen kuin kosketin on puoliviliin alas painettuna. Jokainen dani rapsahtaa
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selkedn erillisend ja plektran nappayksen voi myos tuntea kosketinta alas
painettaessa. Soittamisessa tarvitaan vain vdhin voimaa, ja sormien voima yksin
on siihen riittivi. Aidnen voimakkuutta ei paljonkaan voi lisiti soittamalla
voimallisemmin. Kiden painoa ei siis voi hyddyntdd voimakkaamman &idnen
tuottamiseksi, kuten modernissa pianonsoitossa on tapana. Nama seikat on
otettava huomioon, kun cembaloteoksia soitetaan modernilla pianolla.
Cembalokappaleiden esittiminen modernilla pianolla on hyvin haasteellista
pyrittdessa sekd esteettisesti hyvdksyttavaan ettd fyysisesti luontevaan
lopputulokseen.

2.4 Santur

Modernin pianon suora edeltdja, vasaraklaveeri, ei ole cembalon ja klavikordin
sukulaissoitin. Sen &didnen syntymekanismi poikkeaa ratkaisevalla tavalla
klavikordin ja etenkin cembalon &ddnen syntymekanismista. Vasaraklaveerin
soittimelliset juuret ovat santurissa (Usiw), ikiaikaisessa vasaroilla soitettavassa
kielisoittimessa. Soitin kehittyi Persiassa noin 200 jaa. Sen levitessa eri puolille
Lahi-itda sitd muunneltiin paikallisten viritysjarjestelmien mukaan. (CAIS: Santur.)
Piano ei siten ole juuriltaan lansimainen soitin.

Santur tuli Eurooppaan ilmeisesti keskiajalla, jolloin siita kehiteltiin eurooppalaisia
muunnelmia: dulcimer, cimbalom, Hackbrett, psaltérion ja tympanon. Ne ovat
tallattomia ja yksinkertaisella kielitykselld varustettuja. 1500-luvulla kehitettiin
kaksoiskielitys samalle adnenkorkeudelle. Mielestdni kaksoiskielitys ennakoi
keksimistdin odottaneen fortepianon kaksoiskielitysta. (OSMT 1989: dulcimer.)

Kuten pianoa, santuria soitetaan hieman kaarevilla vasaroilla. Sen ddniala on noin
kolme oktaavia. Myo6s soittimen kayttotarkoitus on sama kuin pianolla - sitad
kdytetddn laulujen sidestdmiseen seka soolo- ja yhtyesoittimena. Niin ikddn pianoa
muistuttaen on soitolle ominaista tremolon ja erilaisten korukuvioiden kaytto.
Pianosta poiketen kielet voidaan sammuttaa toisella kimmenella toisen soittaessa
melodiaa, ja myos vibrato on mahdollinen painamalla ly6tya kielta tallan toiselta
puolelta. (OSMT 1989: santur.)

2.5 Unohdettu pantalon
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1690-luvulla saksalainen Pantaleon Hebenstreit kehitti kromaattisen asteikon
mukaisesti viritetyn dulcimerin ja nimesi sen pantaloniksi (Hanks 1969). Soitin oli
ainakin kaksi kertaa normaalin dulcimerin kokoinen, ja sen ddniala oli taydet viisi
oktaavia. Soittimessa oli suolikielet pianosoittoa ja terdskielet fortesoittoa varten.
Soittimen ylldpito oli kallista silla soittimessa oli ldhes 200 Kkieltd. Kielia ei ollut
vaimennettu vaan ne resonoivat vapaasti. Soitinta soitettiin sekd kangas- etta
nahkapaallysteisilla vasaroilla, jotka yhdessd suoli- ja terdskielten kanssa
mahdollistivat laajan dynaamisen asteikon kdyttdmisen. Nama uudet
ilmaisumahdollisuudet sopivat hyvin sen ajan musiikin yha kasvavaan
ilmaisuvoimaisuuteen, jonka vuoksi pantalonia pidettiin aikanaan cembaloa ja
klavikordia parempana soittimena. Johann Kuhnau kuvasi pantalonin soittoa
vuonna 1697 nain:

”...lopulta herra Pantalon teki hyppynsd; paljastettuaan ensin musiikilliset aarteensa
preludien, fantasioiden, fuugien, ja kaikenlaisten kapriisien muodossa kepein
soitettuna, hdn sitten kddri kepit kankaaseen ja soitti partien. Sitten kreivi johdatti
minut huoneesta ja kuunnellen soittoa kauempaa, sanoi: "Kuinka tuo on mahdollista?
Olen ollut Italiassa ja kuullut kuinka kaunista musiikki voi olla, mutta tdillaista korvani
eivdt koskaan ole kuulleet.” (Hanks 1969, 216.)

Hanks (1969) kirjoittaa:

"Vaikka saksalaiset Idhteet viittaavat hackbrettiin alhaisena soittimena, jonka
Hebenstreit nosti suureen maineeseen, todisteet eivdt tue sen olleen pelkkd
kansansoitin. 1600-luvulta Idhtien vaikuttaa, ettd dulcimer oli sekd kansan ettd
aristokratian suosiossa. Dresdenid ympdréivdltd maaseudulta palkattiin hackbrettin
soittajia ja muita

instrumentalisteja hovin juhliin . : ,

ja vihitellen heistd tuli pysyvdsti :
hovin tyéllistdmid. Vuonna 1714
Dresdenin ~ hovin  musiikkia
rakastava Fredrik August loi
pantalonistin viran, jota
Hebenstreit  oppilaineen  piti
vuoteen 1760 saakka. Myds
Wienin ja Pariisin hoveissa oli
pantalonistin  virka.” (Hanks
1969, 222.)

s

Santur, dulcimer ja pantalon ovat
suuresti  vaikuttaneet  pianon
syntyyn. Useimmiten tdma seikka

o e e

jaa pianon historiaa kasittelevissa
teoksissa vahalle huomiolle,
vaikka sen myo6td piano asettuu

070 WP (')_,/.f,"" t e Tympant
Homime de Qualile joriant du & ymparan

Seventeenth-Century French Dulcimer

(from: A. Buchner, Musical Instruments Through
the Ages, London, 1958, P1. 213)
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oikeaan kulttuuriseen ja historialliseen yhteyteensa.

Kuva 1. 1600-luvun ranskalaista dulcimeria, tympanonia soittava mieshenkil6.
Kuvan alla lukee: "Yldluokkainen mies soittamassa tympanonia.” (Hanks 1969,
suom. HJ)

Three Pantalons

(from Claudius’ Samling af Gamle
Musihkinstrumente, Copenhagen, 1931, p. 45)

Kuva 2. Kolme pantalonia (Hanks 1969)
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2.6 Ensimmaiset fortepianot

Samoihin aikoihin kolme soitinrakentajaa kehitti fortepianoja: B. Cristofori
[taliassa 1709, ]. Marius Ranskassa 1716 ja C.G. Schroter Saksassa 1717. Ei voida
varmuudella sanoa, kuinka paljon dulcimer tai pantalon vaikuttivat fortepianon
keksimiseen. Marius oli ilmeisesti kuullut pantalonia Ranskassa ennen
fortepianonsa keksimistda (Hanks 1969, 217). Schroter kutsui pianonsa
vasaramekanismia “pantalon-toiminnaksi”, koska se muistutti pantalonin
soittotapaa (Hanks 1969, 225). Fortepianon varsinaisena luojana pidetddn
Bartolomeo Cristoforia, joka oli Firenzen Medicin hovin soitinrakentaja. Osa
nykypianonkin toimintaperiaatteista pohjautuu hinen keksintoihinsa. Soittimen
nimi oli Gravicembalo col piano e forte, "cembalo pianolla ja fortella” (Gerig 2007,
35). Maffein markiisi Francesco Scipione kirjoitti Cristoforin fortepianoa kuultuaan
vuonna 1711 (Harding, siteerattu Gerig 2007, 36):

"On tunnettua kuinka viehdttdvdd on pianon ja forten vaihtelu teemassa, tai dédnen
vdhittdinen hiljentyminen, kunnes yhtdkkid soitin taas soi koko voimallaan; keinoja
joita usein kuulee kdytettdvdn Rooman suurenmoisissa konserteissa... Ndistd ddnen
rikkauksista ja vaihteluista, joista jousisoittimet erityisesti ovat tunnettuja, on cembalo
jadnyt kokonaan paitsi. Nyt kuitenkin on Paduan cembalonsoittaja, Signor
Bartolommeo Cristofali, mitd viehdttdvimmdn Toscanan prinssin palveluksessa, tehnyt
rohkean keksinnon, jonka avulla myds cembalolla voidaan ilmaista voimakkuuden
vaihteluita. ... Kun koskettimia painetaan suuremmalla tai pienemmdlld voimalla,
vaihtuvat ddnenvoimakkuuden lisdksi myds voiman asteet ja vdrit, kuten selloa
soittaessa... Tdmd on todellinen kamarisoitin, ei tarkoitettu kirkkomusiikkiin eikd
suureen orkesteriin. ... On varmaa, ettd laulajan sdestdmiseen tai duosoittamiseen,
jopa keskikokoisen konsertin soittamiseen, se soveltuu tdydellisesti. Tosin sen
pddtarkoitus on tulla soitetuksi yksin: luutun, harpun, kuusikielisen violan ja muiden
mitd suloisimpien soittimien tapaan. Mutta tosiasiassa syy siihen vastustukseen, jota
tdmd uusi soitin on kohdannut, on sen tiedon puute, jota soittimen soittamisessa
vaaditaan. Tdmdn uuden soittimen soittamisessa vaaditaan erityistd taitoa:
koskettimien voiman sddtelemisessd, sen herkkyydelle sopivan ohjelmiston
valitsemisessa, erityisesti kappaleiden osien tempon valitsemisessa, jotta teema olisi
selvdsti kuultavissa joka osassa...” (Harding, siteerattu Gerig 2007, 36, suom. HJ.)
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Markiisin mukaan kaikki cembalolle ja klavikordille savelletty ohjelmisto ei siis
sopinut soitettavaksi kosketuksen painovaihteluihin reagoivalla fortepianolla.
Fortepianon soittamisessa vaadittiin varhaisempien soittimien soittamisesta
poikkeavaa soittotekniikkaa. Maffein markiisin kuvauksen saksankielisen
kaannoksen luki dresdenildinen cembalonrakentaja Gottfried Silbermann. Sen
pohjalta hin sai virikkeen oman fortepianonsa rakentamiseen. Aikaisemmin
Silbermann oli valmistanut pantaloneja yhteistydssa Hebenstreitin kanssa (Hanks
1969). Silbermann antoi valmiin fortepianonsa J. S. Bachin tutkailtavaksi vuonna
1736. Heidan kohtaamisensa taltioi J.F. Agricola (David & Mendel, siteerattu Gerig
2007, 37-38) vuonna 1768:

"Bach ylisti ja todella ihaili soittimen ddntd. Mutta hdn valitti ddnen olevan liian
heikko yldrekisterissd ja soittimen olevan liian raskas soittaa. Silbermann oli pitkddn
Bachille vihainen, vaikka tiesikin hénen olleen oikeassa. Usean vuoden parantelutyén
ja erityisesti mekanismin kehittymisen jilkeen Silbermann antoi soittimen uudelleen
Bachin arvioitavaksi. Tdlld kertaa Bach hyvdksyi soittimen tdysin.” (David & Mendel,
siteerattu Gerig 2007, 37-38, suom. HJ.)

Gerigin mukaan (2007, 38) pianon historian merkkihenkil6t Silbermannin jalkeen
ovat ]. A. Stein (1728-1792) ja hdnen vavypoikansa ]. A. Streicher (1761-1833).
Streicherin ja hdnen vaimonsa Nanetten johdossa pianotehtailu siirtyi Wieniin,
missa soittimille olikin suuri tilaus. Stein-Streicherin fortepianot olivat Mozartin ja
muiden taiteilijoiden suosimia. Niissa oli elegantti ja pehmea sointi, sujuva
toiminta ja ihastuttavan arvokas ulkomuoto (Gerig 2007, 38). Mozart vieraili
Steinin luona Augsburgissa ja kirjoitti isdlleen lokakuussa 1777 (siteerattu Gerig
2007, 39):

"Kerron ensimmudiiseksi Steinin pianoista. Milld tahansa tavalla painan kosketinta, ddni
on aina tasainen. Se ei koskaan sorahda, eikd ole koskaan voimakkaampi tai
hiljaisempi tai kokonaan vaiennut; se on yksinkertaisesti tasainen. Vaikka Steinin
pianot ovat kalliita, ei hdnen ndkemddnsd vaivaa voi rahalla korvata. Steinin
soittimissa on escape-toiminta. Vain yksi rakentaja sadasta huolii tdstd. Mutta ilman
escapementia ei voi vdlttyd helindltd ja vdrindltd ddnen soittamisen jdlkeen. Kun
painat kosketinta, vasarat tippuvat pois kieleltd saman tien kun ovat lyéneet sitd,
rilppumatta nostatko koskettimen vai et. Myds polvipedaali on parempi kuin toisissa
soittimissa.” (siteerattu Gerig 2007, 39, suom. HJ.)

Eva ja Paul Badura-Skoda (siteerattu Gerig 2007, 40) ovat kuvanneet Mozartin
omistamia fortepianoja: "Ei pida olettaa ettd meiddn soittimemme [modernit
pianot] kykenisivdat kaikkein pehmeimpiin savyihin. Esimerkiksi Mozartin
omistamat Stein- ja Walter-fortepianot soivat hyvin kirkkaasti ja selvasti
ylarekisterissd, joten niitd on helpompi soittaa laulavasti ja tdydella varilla.
Alemmassa rekisterissa danelld on erityinen pyorea tayteldisyys, ei sitad tylsyytta ja
raskautta joka modernin pianon bassorekisterin soinnissa on. Aini ohenee
tasaisesti ylospdin mennessa, ylarekisterin soidessa lahes pizzicato. Tayteldinen
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basso oli Mozartin pianojen tyydyttavin rekisteri. Bassokielet olivat niin ohuita,
ettd paksutkin soinnut soivat tdysin selkedsti.” (Badura-Skoda, siteerattu Gerig
2007, 40, suom. HJ.)

1700-luvun puolivalissa kosketinsoittajat kayttivat sekaisin kaikkia kolmea
soitinta: cembaloa, klavikordia ja fortepianoa. Painetussa musiikissa oli viittaus
"cembalolle tai fortepianolle” my®0s silloin kun cembalo soitinvalintana ei olisi ollut
sopiva. 1770-luvun loppupuolella yksin ”"pianoforte” painettiin ensimmaisen
kerran nuottilehden kanteen. Beethovenin varhaiset pianoteokset olivat vield
cembalolle kirjoitetut. Hanen kolme sonaattiaan opus 2 (1795) ovat nimetyt
"cembalolle tai pianofortelle”. Vasta Pateettinen sonaatti opus 13 on
nimenomaisesti fortepianolle omistettu savellys (OSMT: fortepiano). Erityisesti
sonaatin hitaassa osassa on saveltekstuuria, joka olisi mahdotonta soittaa
cembalolla esteettisesti hyvaksyttavalla tavalla.

Klavikordi sailytti asemansa Saksassa suhteellisen pitkdan. Carl Cramer suri
vuonna 1783 (Parrish, siteerattu Gerig 2007, 45):

“On musiikin kannalta surullista, ettd sen kaltainen soitin on niin suosittu joka maassa,
jopa Saksassa, klavikordin kotimaassa. Erityisesti eteldisilld alueilla on
kaksikymmentd hyvdd Pianofortea, Fortpiensia, Clavecin royalia tai miksi hyvdnsd

2

tdtd Hackbrettia kutsuttaneenkaan, yhtd ainutta siedettdvdd klavikordia kohden.’
(Parrish, siteerattu Gerig 2007, 45, suom. HJ.)

Cramerin huomio on terdvanakoinen. Han yhdistda fortepianon hackbrettiin,
persialaisen santurin eurooppalaiseen versioon. Sieltd 16ytyvatkin fortepianon
soittimelliset juuret, kuten luvussa 2.4 todetaan. Fortepiano ja sitd seurannut,
entistd raskaampi ja voimakkaampi moderni piano saavuttivat suuren suosion.
Keskiluokan nousu Ranskan vallankumouksen jidlkeen ja poliittiset ja teolliset
muutokset ympdri Eurooppaa moninkertaistivat musiikkiharrastajien ja
konserttiyleison maardn. Konsertteja alettiin soittaa suuremmissa tiloissa
aikaisempien kamarien ja pienten salien sijaan. Voimakasdaaninen piano sopi tdhan
tarkoitukseen edeltdjiddn paremmin. Lisdksi piano sopi hyvin massatuotantoon,
silla se oli cembaloa edullisempi valmistaa. Kirjaimellisestikin tehtiin cembalosta
polttopuita pianon vallankumouksen mydéta. Gerigin mukaan (2007, 46) kylmana
talvena 1814 monet soittimet, jotka olivat varastoituna Pariisin konservatorioon
takavarikoituina ylhaisoltd Ranskan vallankumouksen aikana, paloiteltiin
polttopuiksi. Cembalolla oli kuitenkin myd6s suojelijansa. 1800-luvulla pitivat Ignaz
Moscheles, Charles Salaman, Ernst Pauer, Carl Engel, Louis Diémer ja Arthur
Hipkins luentoja yhdistettyind cembaloresitaaleihin (Gerig 2007, 46). He ajattelivat
jo aikanaan, ettei uusi fortepiano voinut korvata edeltdjidan.
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3 ENSIMMAISET KLAVEERIMETODIT - KIRJOITUKSIA
1600- JA 1700-LUVUILTA

Tassa luvussa tutustumme kosketinsoitinpedagogiikkaan 1600- ja 1700-luvuilta.
Ohjeet ovat perdisin ajalta, jolloin fortepiano ei vield ollut yleisesti tunnettu.
Kaytettavat soittimet olivat urut, cembalo ja klavikordi. Gerigin mukaan cembalon
ja klavikordin soittotekniikkaa kaytettiin sellaisenaan varhaisen pianon
soittamiseksi (Gerig 2007, 9).

3.1 Pyhaa musiikkia 1600-luvun Italiassa

IImeisesti varhaisin merkittava klaveerimetodi on Girolamo Dirutan Il Transilvano,
kirjoitettu Venetsiassa vuoden 1600 tienoilla urkureita ja cembalonsoittajia
ajatellen. Diruta kirjoittaa (Dolmetsch 1946, 372):

"Ensimmdiseksi on tdrkedd, ettd urkuri istuu koskettimiston keskikohdalla; toiseksi
hénen ei tule elehtid kehollaan, vaan pitdd rintakehd ja pdd pystyssd; kolmanneksi
hdnen tulee tietdd, ettd kdsivarsi johdattaa kdttd ja kdden tulee olla tdsmdlleen
samalla tasolla kdsivarren kanssa. Neljdnneksi kaikkien sormien tulee olla kevyesti ja
rennosti koskettimistolla, sormien ollessa hieman kaarella.” (Dolmetsch 1946, 372,
suom. HJ.)

Tassa on nahtavissd monia modernin pianonsoiton perusasioita: turhien liikkeiden
valttiminen, hyva soittoryhti, kasivarren ja kdden suora linja ja sormien
kaarevuus. Kaden vaivaton asettuminen koskettimistolle viittaa soiton fyysisen
rentouden ja kdden keveyden korostamiseen. Niin ikddn kdden johdattaminen
kasivarrella viittaa kdden keveyteen - katta tuli kannatella koskettimiston paalla.
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Modernissa pianonsoitossa korostetaan enemméan kdden painon siirtymista
koskettimistoon. Diruta jatkaa (Dolmetsch 1946, 373):

"Ja viimeiseksi, koskettimia tulee painaa helldkdtisesti, ei koskaan iskien, ja sormien
tulee irrottua koskettimen noustessa. Vaikka ndmd ohjeet saattavat vaikuttaa
vdhdpdtoisiltd tai merkityksettémiltd, ne ovat hyvin hyédyllisid harmonian
esittdmisessd sujuvasti ja suloisesti ja vapauttavat urkurin soittonsa heikkouksista.
(Dolmetsch 1946, 373, suom. HJ.)

”

Sormien irrottautuminen koskettimilta soittamisen jalkeen on pianonsoiton
perustekniikan muotoutumisen kannalta hyvin tdrkeda. Siten sormet oppivat
itsendisen ja irtonaisen, taitavan soittotavan. Kun pienid pianisteja opetetaan
raskaampia, moderneja soittimia kdyttden, saatetaan asiaan kiinnittda vain vahan
huomiota. Keskitytadn vain kdden ja kehon painon hyédyntamiseen soittamisessa
sormien itsendistd toimintaa ja taitavuutta ylenkatsoen. Vanhoja ja Kkeveita
soittimia kayttamalla asiaan Kkiinnitettdisiin automaattisesti enemman huomiota.

Dirutan pianometodi on dialogin muodossa. Oppilas Il Transilvano kysyy:

"Epdilemdttd ndmd ohjeet voivat olla hyédyllisid, mutta miten vaikuttaa Harmoniaan
se, onko pdd pystyssd vai kumarassa, taikka sormet suorina vai koukistettuina?”

Mestari Diruta vastaa:

"Ne eivit suoraan vaikuta Harmoniaan, vaan urkurin painovoimaan ja
sulavaliikkeisyyteen; ne ovat syynd Signor Claudio Merulon soitolle ominaiseen
charmin ja kauneuden yhdistelmddn. Kun vddntelehtii soittaessaan, muistuttaa
Komedian naurettavaa ndyttelijdd. Sitd paitsi, tdlléin soitto ei solju niin hyvin kuin
muutoin olisi mahdollista; esittdjd suosii omia oikkujaan ja ylenkatsoo taidetta,
saattaen vaikeiksi monet asiat jotka muutoin olisivat helppoja.” (Dolmetsch 1946,
373, suom. HJ.)

Varhaisissa pianometodeissa korostettiin poikkeuksetta hyvan soittoryhdin,
kasien oikean asennon sekad kehon rauhallisuuden ja tasapainon merkitysta hyvan
soiton perustavanlaatuisena edellytyksend. Esittdjan tuli arvostaa esitettdvaa
musiikkia. Mitd olisi pianonsoitto ilman taidokasta kosketusta? Diruta kuvaa
kaunista kosketuksen nain:

"Kerron esimerkin kdsien kannattelemiseksi kevyesti ja rennosti koskettimistolla. Jos
annat vihaisen ldimdyksen, kdytdt voimaa; mutta jos hyvdilet, et kdytd voimaa vaan
pdinvastoin rentoutat kdtesi, kuin lasta silittddksesi.” (Dolmetsch 1946, 373, suom.

HJ.)

Kaunis kosketus tuottaa kaunista soittoa. Soittajan on kuultava musiikki soivana
mielessadn ja valmistettava kehonsa etukdteen tarvittavan kosketuksen
aikaansaamiseksi. Kun kosketin on painettu alas, on myo6haistda tehdd mitdan.
Tassd voidaan todeta tarpeettoman elehtimisen haitallisuus. Elehtija elehtii
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koskettimen alas painamisen jilkeen, omasta ddnestddn innostuen. Taiteilija sen
sijaan valmistaa kehonsa musiikin vaatiman kosketuksen tuottamiseen, jolloin
elehtimiselle ei ole aikaa eika paikkaa.

Kaupallinen viihdemusiikki rakentuu useimmiten elehtimisen varaan. Ulkonaoll3,
markkinoinnilla, rekvisiitalla ja populistisella vetovoimalla on varsinaisia
musiikillisia seikkoja enemman merkitystd. Osittain samasta asiasta on Kkyse
Dirutan vertaillessa tanssimusiikin ja “pyhdn musiikin” esittdmista.
Voimakasdanistd italialaista cembaloa Kkaytettiin paljon myods tanssimusiikin
sdestamiseen. Diruta viittaa naihin tansseihin ja kirjoittaa:

"Trentin konsuli viisaasti kielsi passemezzojen ja muiden tanssien soittamisen kirkossa.
Epdpyhdn ei tule sekoittua pyhddn, ja sellaisten kappaleiden soittaminen uruilla olisi
sopimatonta. Jos jostain syystd tanssimuusikko yrittdd soittaa jotakin musikaalista
uruilla, hdn ei voi olla lydmdittd koskettimia, kun sitd vastoin urkuri voi helposti soittaa
myos tanssimusiikkia. ”

Hammentynyt Transilvano kommentoi:

"Mutta en ymmdrrd mikseivdt tanssimuusikot voisi soittaa urkuja kun kerran urkurit
voivat esittdd mydés tanssikappaleita?”

Diruta vastaa:

"Koska tanssimuusikoiden, jotka haluavat soittaa urkuja, olisi noudatettava kaikkia
ohjeita kdsien rauhallisuuteen ja rentouteen, nuottien pohjassa pitdmiseen ja muuhun
liittyen, mutta ndmd ohjeet ovat heille tuntemattomia. Sen sijaan urkuri, joka haluaa
soittaa tansseja, voi helposti tehdd poikkeuksia ndihin sddntéihin; erityisesti kdsien
hyppelehtimiseen ja koskettimien iskemiseen liittyen, jota vaaditaan tanssien
soittamisessa.” (Dolmetsch 1946, 373, suom. HJ.)

Taidemusiikin esittdjaltd vaaditaan hienovireistd kehon, soittimen ja esitettdvan
musiikin hallintaa. Tanssimusiikissa vallitsevat toisenlaiset lainalaisuudet.

3.2 Couperin ja Rameau - kehollisen soittamisen ensiaskeleet

Francois Couperin ja Jean Philippe Rameau ovat tunnettuja ensisijaisesti
cembalosaveltdjind. He olivat myo6s intohimoisia soitonopettajia ja Kkiinnittivat
kirjoituksissaan paljon huomiota soittamisen fysiikkaan. Vuonna 1716 Pariisissa
julkaistu Francois Couperinin L‘art de Toucher le Clavecin on Keskeinen
klaveerinsoittoa kasitteleva teos. Couperin uskoi (1716, siteerattu Hamaldinen
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1993, 45) ettd lapsen soitonopiskelu tulisi aloittaa kuusi- tai seitsenvuotiaana,
jolloin kiddet ovat vield helposti muovattavissa. Tahdn han lisaa:

"Koska jdnteet voivat kovettua tai joutua vddrddn asentoon, on henkildiden, jotka
aloittavat mydhddn, tai sellaisten, joita on opetettu huonosti, muistettava verrytelld
sormiaan tai annettava jonkun muun tehdd se ennen cembalon ddreen asettumista.
Toisin sanoen on itse vedeltdvd tai annettava vedelld sormiaan eri suuntiin. Tdmd
panee elonhenget liikkeelle ja soittaja tuntee itsensd vapaammaksi.” (Couperin 1716,
siteerattu Hamaldinen 1993, 50)

Couperinin paallisin puolin huvittavalta tuntuva ohje on tirkea. Mitd han tarkoitti
janteiden kovettumisella tai niiden joutumisella vaaraan asentoon?

Huonosti opetetuille tai huonosti oppineille soittajille kehittyy usein huonoja
soittotapoja, jotka pidemman paalle tulevat esiin fyysisind ongelmina. Soittaminen
lahtee aivoista, tekemistd ohjaavasta prosessista. Tuo prosessi on kuitenkin vain
paallisin puolin tietoinen, ja soittajan on vaikea kontrolloida yksittdisia liikkeita.
Siksi on huonosti rakennetun soittotekniikan korjaaminen jalkikdteen tyoladmpaa
kuin hyvan tekniikan huolellinen rakentaminen soitonopintojen alusta alkaen.

Couperinin mainitsema nivelten ja mielen vertyminen viittaa kehon ja mielen
"nollaamiseen”, palaamiseen puhtaaseen alkutilaan. Mielen ja kehon tuli olla rento
ja vapaa (eli tasapainossa ja rauhallinen) ennen soittamista, jotta soitossa voisi
saavuttaa suuremman fyysisen ja musiikillisen vapauden tunteen. Soittoa ei pitaisi
kayttad ladkkeena omiin vaivoihin, psykologisessa tai fyysisessa mielessd, jottei
ndistd vaivoista muodostuisi pysyvd osa omaa soittofysiikkaa ja musiikillista
ilmaisua. Kun oppilas ajautuu soitossaan umpikujaan ja on “jaykistyttdnyt
nivelensd”, on soitto rakennettava puhtaalle poydaille, ikddn kuin alusta alkaen.
Samalla soittajan on itsendisesti uudistettava musiikkisuhteensa ja tiedostettava
soittamisensa motivaatiotekijat. Soittoasennosta Couperin Kkirjoittaa (1716,
siteerattu Hamaldinen 1993, 46) seuraavasti:

"Hyvd istumakorkeus on sellainen, ettd kyyndrpddt, ranteet ja sormet ovat altapdin
samalla tasossa: ndin ollen on valittava sellainen tuoli, joka sallii tdmdn sddnnon
noudattamisen. Nuorten kasvuikdisten soittajien jalkojen alle on pantava korkeampi
tai matalampi koroke, jotta heiddn jalkansa eivdt riipu ilmassa vaan pitdvdt vartalon
hyvin tasapainossa.” (Couperin 1716, siteerattu Himaldinen 1993, 46)

Nama yksinkertaiset ohjeet perustuvat fysiikan lakeihin ja niistd on ehdottomasti
pidettava kiinni my6s tdman pdivan klaveerinopetuksessa. On tarkeda ettd pienet
lapset voivat soittaa jalat tuettuna opintojen alussa. Siten muodostuu
tasapainoinen ja rauhallinen soittoasento. Ranteen asennosta Couperin toteaa
(1716, siteerattu Hamalainen 1993, 47):

"Jos soittaja pitdd rannetta liian korkealla, niin ainoa lddke jonka olen keksinyt on
toisen henkilén tukema pieni taipuisa keppi, joka asetetaan virheellisessd asennossa
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olevan ranteen pdidlle siten, ettd se samalla kulkee toisen ranteen ali. Jos vika on
toisessa ranteessa, asetetaan keppi vastakkaisella tavalla. Missddn tapauksessa ei tdlld
kepilld saa vaikeuttaa soittamista. Vdhitellen virhe korjaantuu; tdmd keksinté on ollut
minulle suureksi hyédyksi.” (Couperin 1716, siteerattu Himaldinen 1993, 47)

Ranteen vapaus on pianonsoittamisen ydin. Soitonopintojen alussa oppilaan on
vaikeaa yhdistdd vapaa ranne aktiivisiin sormiin. Ranne helposti jahmettyy tai
vaantyy liian yl6s tai alas. Couperin kaytti keppid apuna ranteen keskiasennon
l6ytymisessa. Myohemmin 1800-luvulla kehiteltiin erilaisia pianoon kiinnitettavia
rannetukia, joiden tarkoituksena oli niin ikddan ranteen keskiasennon
yllapitiminen. Couperinin mukaan (1716, siteerattu Hdmaldinen 1993, 47)
soitonopintojen alussa tuli kayttaa kevytta yksirivistd koskettimistoa, koska "hyva
esitys riippuu paljon enemmdn sormien notkeudesta ja liikkuvuudesta kuin
voimasta.” Couperinin (1716, siteerattu Hamaldinen 1993, 48) mukaan
kaksirivisen koskettimiston kayttd aiheuttaisi pienten Kkasien jannittdmisen
aarimmilleen ja siitd seuraavan huonon kisien asennon ja soiton jaykkyyden.
Couperin suosi kevyttd koskettimistoa, joka ohjasi nuorta soittajaa
vapautuneeseen soittotekniikkaan. Couperin ei, vastuullisen
pianonsoitonopettajan tapaan, ylenkatsonut sormiharjoituksia (1716, siteerattu
Hamaldinen 1993, 49):

"Paitsi tavanomaisia ornamentteja kuten trillit, mordentit, etulyénnit jne. olen aina
pannut oppilaani tekemddn pienid sormiharjoituksia, joko astekulkuja tai
toistokuvioita, alkaen kaikkein yksinkertaisimmista helpoimmissa sdvellajeissa ja
ohjaten heiddt vaivihkaa nopeampiin ja etddmmdille transponoituihin harjoituksiin.
Ndmd pienet harjoitukset, joita ei voi olla liikaa, ovat samalla kdyttékelpoista valmista
materiaalia, ja ne voivat olla hyodyksi monissa yhteyksissd.” (Couperin 1716,
siteerattu Himaldinen 1993, 49)

Myd6s tdman paivan pianopedagogiassa pyritdan fyysisilla harjoitteilla lisidmaan
valmiuksia monimutkaisempien kuvioiden soittamiseen. Gerigin mukaan (2007,
16) suuri osa Couperinin metodikirjasta keskittyy hyviin sormituksiin. Han
merkitsi savellyksiinsa yksityiskohtaisia sormituksia. Erityisen tyypillinen oli
Couperinin tapa kayttdd samaa sormea yhden kaaren lopussa ja sitd seuraavan
alussa. Ndin sormitus ja fraseeraus vastasivat toisiaan. (Gerig 2007, 16-17.) Ei ole
yllattdvaa, ettd Couperin painotti opetuksessaan sormituksen merkitystd. Hyva
sormitus on pianistille yhta tarkeaa kuin hyva tuki laulajalle. Oikea sormitus tuo
fraasiin tuen, ja ranteen rentous antaa sille hengityksen. I[lman huolellista
sormitusta soitto on tyhjan pailla. Modernin flyygelin suuri volyymi ja tehokas
pedaali osaltaan edistdvit kehnoa fraseerausta ja puutteellisia sormituksia.
Pedaalilla voi peittdd ja kompensoida kaikenlaisia puutteita soitossa, vaikkei tima
tie johdakaan soittimen mestariksi. Sen vuoksi on soiton alkeisopetuksessa parasta
jattaa pedaali kokonaan kayttamatta.
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Jean Philippe Rameau kirjoitti pian Couperinin teoksen jalkeen Méthode sur la
Mécanique des doigts sur le Clavessin (julkaistu vuonna 1724), jossa han tarkastelee
cembalon soittoa liikkeen ergonomian ja luonnollisuuden kannalta (siteerattu
Gerig 2007, 17):

"Hieno kosketus seuraa oikeasta sormien liikkeestd. Jokainen taito voidaan oppia
yksinkertaisella mekaanisella harjoittamisella, viisaasti tehtynd. Polvien jousto
mahdollistaa juoksun tai kdvelyn, sormien juurinivelen jousto cembalon soittamisen.
Suurempi litke on sopiva vasta silloin kun pienempi liike ei endd ole riittdvd; niin
kauan kuin kdden avaaminen riittdd, ei liikettd tule auttaa kdsivarresta. Jokaisen
sormen on sdilytettdvd itsendinen ja kdden tuesta riippumaton toimintansa. Vaikka
kdisi hyppdisi kauemmas koskettimistolla, tulee koskettimen alas painamisen tapahtua
yksinomaan sormen liikkeestd. Sormien liikkeiden suhteen tulisi harjoittaa suurta
tarkkuutta. Ennen kaikkea ei koskaan pidd olla kiireinen tai holtiton, silld nopeus
voidaan saavuttaa vain tarkkuutta harjoittamalla. Kun harjoittelet trillejd, nosta
sormet vuorotellen niin korkealle kuin mahdollista. Edistyessdsi sinun tarvitsee tehdd
yhd vihemmdn tdtd nostelua ja lopulta liikkeestd tulee vaivatonta ja nopeaa.”
(Rameau, siteerattu Gerig 2007, 17, suom. HJ.)

Rameaun mukaan tarkeintd soitossa oli sormien oma toiminta. Soittamisen tuli
tapahtua lahelta koskettimia ja minimaalisella kiden painolla. Rameau tdhdentaa
(siteerattu Gerig 2007, 18): ”Ald koskaan paina kitti alas sormien varassa.
Pdinvastoin anna kdden kannattaa sormia ja siten tehda kosketuksesta kevyempi,
talla on hyvat seuraamukset.” (Rameau, siteerattu Gerig 2007, 17.)

Liikkeen tuli ldhted sormesta itsestddan, myods silloin kun kasivartta kaytettiin
liikkeen apuna. Kasi tuli pitda kevedna koskettimistolla. Rameau edistyksellisesti
vertaa soittamista kavelyn tai juoksun luonnollisuuteen - keho toimii
luonnollisesti ja oikein, kun sille annetaan siihen mahdollisuus. Nykypaivan
vitsaukset - ylimadaradinen stressi ja merkitykseton kiire — hairitsevat luonnollista
kehonkaytt6d. Rameaun mielestd nopeus voitiin saavuttaa vain tarkkuuden, ei
kiireen tai holtittomuuden myo6ta. Tarkkuus ei ole kehon alistamista, vaan
kehonhallinnan ja liikkeen ergonomian avulla syntyvaa luonnollista, hallittua
liiketta.

3.3 Carl Philipp Emanuel Bachin laulava piano

Carl Philipp Emanuel Bach (leikillisesti suomenkielisid nimia kdyttden Kaarlo Viljo
Mauno Puronen) teki eldmantyonsa aikana, jona fortepiano tuli
musiikkimaailmaan. Hanen taytyi reagoida uuteen soittimeen, jota isdnsa Johann
Sebastian Bach ei viela ollut tuntenut. Epailemattd paljolti fortepianon
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kehittymisen vuoksi C. P. E. Bachin savellystyylistd tuli laulavampi ja
ilmaisullisempi - kosketinsoittimellakin se oli nyt mahdollista. Hin ei kopioinut
isdansa polyfonista tyylia vaan kehitti musiikillista ilmaisua edelleen. Barokin ajan
ilmaisu vaistyi klassismin ajan tieltd. Empfindsamkeit, tunteikkuus ja
tunneherkkyys, kehittyi vasten barokin affektioppia, jonka mukaan savellys tai sen
osa oli ilmaissut samaa affektia (eli tunnetta) kautta linjan (OSMT 1989:
Empfindsamkeit). Empfindsamkeit sitd vastoin pyrki ilmaisemaan aitoja ja
luonnollisia tunteita sekad ndiden nopeita vaihteluja. Gerigin (2007, 24) mukaan C.
P. E. Bachin klaveerisonaatit olivat Haydnille, Mozartille ja nuorelle Beethovenille
malleja, joidenka varaan he rakensivat omat sonaattimuotonsa (Gerig 2007, 24).
C. P. E. Bachin kirjallinen paateos on Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria
(Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen). Sita Kirjoittaessaan han oli
Berliinissa Frederik Suuren palveluksessa kamaricembalistina. Teos oli laajasti
tunnettu ja runsaasti soitonopetuksessa kaytetty, pitkdlle 1800-luvulle saakka.
Mozartin kerrotaan sanoneen (Mitchell, siteerattu Gerig 2007): "Han [C. P. E. Bach]
on isd, me olemme lapsia. He jotka tekevat ylipddnsa jotain oikein, oppivat sen
hanelta. Kuka ei tunnusta tata on kelmi ja ilkimys.” (Mitchell, siteerattu Gerig 2007,
25)

C. P. E. Bach soitti cembaloa, klavikordia ja fortepianoa ja savelsi kaikille naille
kolmelle soittimelle.  Erityisen hyvin tamd on  kuultavissa hanen
kaksoiskonsertoissaan fortepianolle ja cembalolle. Fortepiano oli vield uusi soitin,
ja siihen suhtauduttiin varauksella (Bach 1753/1995):

"Uudemmilla fortepianoilla on, mikdli ne ovat kestdvdd ja kunnollista tekoa, monia
etuja; niiden kosketus on kuitenkin tutkittava perin pohjin erikseen, mikd ei kdy
vaikeudetta. Ne soveltuvat hyvin soolosoittoon ynnd yhtyemusiikkiin, jota ei ole
kirjoitettu kovin voimakkaalle esityskokoonpanolle. Uskon kuitenkin, ettd hyvdlld
klavikordilla - lukuun ottamatta sitd seikkaa, ettd siind on heikompi ddni - voidaan
aikaansaada samat kauneustehot kuin fortepianollakin. Sen erityisetuja ovat tdmdn
lisiksi kyky muodostaa vibrato sekd mahdollisuus pidentdd ddnen kantavuutta
kosketuksen avulla: voin ndet antaa jokaiselle sdvelelle koron vield painettuani
koskettimen. Klavikordi on ndin ollen se soitin, jonka perusteella klaveristia voidaan
kaikkein tarkimmin arvioida.” (Bach 1753/1995, 19-20.)

Soitin valittiin kayttotarkoituksen mukaan. Fyysistd taitoa voitiin paremmin
harjoittaa cembalolla, kun taas ilmaisu kehittyi klavikordia soittaessa. Kosketuksen
eroja hiottiin yksinomaan klavikordilla. Bach (1753/1995) kirjoittaa:

"Jokaisella klaveristilla tulisi oikeastaan olla sekd hyvd cembalo ettd hyvd klavikordi,
jotta hdn voisi soittaa kaikenlaisia sdvellyksid molemmilla vuorotellen. Se joka osaa
soittaa hyvin klavikordia, pystyy vastaavaan myds cembalolla, mutta Kkyseinen
toteamus ei pdde kddntden. Klavikordia tulee ndin ollen kdyttdd hienostuneen
esitystavan oppimiseen, cembaloa puolestaan, jotta sormiin saataisiin tarpeeksi
voimaa. Jos soittaa jatkuvasti yksinomaan klavikordia, cembalon soitossa edistyminen



25

tuottaa paljon vaikeuksia. Soitinsdesteisistd klaveerisdvellyksistd, jotka - klavikordin
ddnen hentouden vuoksi - on esitystilanteessa toteutettava cembalolla, tdllainen yksilo
suoriutuu tyélddsti. Kuitenkin: se, mikd kyetddn soittamaan vain suurin ponnistuksin,
ei koskaan voi tehdd asianmukaista vaikutusta. Soitettaessa jatkuvasti klavikordia
totutaan liian yksipuolisesti hyvdilevidn pehmeisiin kosketustehoihin, jolloin pienet
yksityiskohdat eivit aina pddse cembalolla kuuluville syystd, ettd koskettimen
painamiseen ei kdytetd riittdvdsti voimaa. Yksinomaan klavikordia kdyttdvd voi ajan
mittaan jopa kadottaa sormistaan voiman, joka niissd ennen oli. Jos taas soittaa
alituisesti cembalolla, tottuu soittamaan yksivdrisesti: kosketuksen erot ja vivahteet,
jotka vain hyvd klavikordin soittaja kykenee cembalosta kirvoittamaan, jddvdt ndin
kétkéon.” (Bach 1753/1995, 21-22.)

Kosketinsoitossa vaaditaan erilaisia taitoja, joita voidaan eri soittimia kayttden
kehittda. Voimme vain arvella, kuinka kriittisesti Bach olisi suhtautunut
nykypdivan kdytantoon, jonka mukaisesti pianisteja koulutetaan yksinomaan
modernin pianon daressd. Mielestani on selvaa, etta eri soitinten kaytto tekisi eri
tyylien ja kosketusten opiskelusta mielekkddampda ja luontevampaa. Bachin
(1753/1995) ohjeet sormitekniikan rakentamiseksi muistuttavat Rameaun
luvussa 3.2 kisittelemiani ohjeita:

"Trillejd harjoiteltaessa kaikkia sormia nostellaan yhtd paljon, mutta ei liian korkealle.
Liike otetaan aluksi aivan hitaana ja nopeutetaan sitd tdmdn jdlkeen vihd vdhdltd,
kuitenkin niin, ettd se pysyy koko ajan tasaisena. Myds lihasten tulee tdlloin olla
rentoina, muutoin syntyvd trilli on ‘'mdkdttdvd’ ja epdtasainen. Moni yrittddkin tdlld
tavoin saada sen menemdicdn ikddn kuin vikisin. Harjoiteltaessa ei nopeutta saa lisdtd,
ennen kuin trilli on suoritukseltaan tdysin tasainen. Samaa ohjetta sovellettakoon
vaikeiden ja samalla nopeatempoisten kohtien harjoitteluun, jotta niiden esityksestd
tulee asianmukaisen keped ja selked. Olen vakuuttunut siitd, ettd tdlld tavoin
jdrkeistetyn harjoittelun avulla ylletddn varsin helposti tuloksiin, joita ylenmddrdisen
lihasjdnnityksen tietd ei milloinkaan saavuteta.” (Bach 1753/1995, 102-103, 228.)

Vaikeaa paikkaa tuli harjoitella dlykkdan suunnitelmallisesti. Liiallinen fyysinen
rasitus tai kiirehtiminen ei johtanut toivottavaan lopputulokseen. Bachin aikana
nykypdivan legatosoittoa (nk. "liimalegato”) ei vield ollut, kuten voidaan todeta
seuraavasta (Bach 1753/1995):

"Jotkut soittavat sormet toisiinsa takertuneina, ikddn kuin niiden vdlissd olisi liimaa.
Heiddn kosketuksena on liian laiska, koska he antavat sdvelten soida yli kestonsa.
Toiset, jotka kokevat vdlttdd tdtd virhettd, taas soittavat liian hdtdisesti, ikddn kuin
koskettimet olisivat polttavat kuumat: tdmdkin tekee huonon vaikutuksen. Paras on
keskitie — puhun asiasta yleensd - silld kaikki kosketuksen lajit ovat oikeaan aikaan
kéytettyind hyvid.” (Bach 1753/1995, 164.)

[Imaisullisen ja laulavan tyylin luojana C. P. E. Bach korosti laulun merkitysta myos
klaveerinsoiton opiskelussa (Bach 1753/1995):
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"Yksi  keino  hienostuneen esitystavan oppimiseksi on  korkeatasoisten
musiikkiesitysten kuunteleminen. Tdhdn lisdttdkéon vield, ettei pidd jdttdd
kdyttdmdttd ainoatakaan tilaisuutta kuulla erityisesti etevid laulajia. Ndin oppii
ajattelemaan laulavasti, ja klaveristi menettelee viisaasti, jos hdn vastaisuudessa
ottaa tavakseen laulaa sdvelaiheen luontevan esitystavan ldytdmiseksi. Tdmd on
aina hyédyllisempdd kuin yrittdd etsid vastausta ummet ja lammet kdsittelevistd
kirjoista ja keskusteluista, joissa toistamasta pddstyd toistellaan sanoja luonto,
maku, laulu ja melodia - vaikka asianomaiset itse eivit useinkaan kykene panemaan
perdkkdin kahtakaan nuottia, jotka olisivat luonnollisia, hyvdd makua osoittavia,
laulavia ja melodisia.” (Bach 1753/1995, 167.)

Pelkka tekninen suoriutuminen ei C. P. E. Bachin mukaan kuulunut klaveristin
todellisiin ansioihin. Bach (1753/1995) kirjoittaa teravasti:

"Kdsitys, jonka mukaan klaveristin ratkaiseva avu olisi pelkdstddn nopeus, on
ehdottomasti erheellinen. Jollakulla voi olla mitd suurin sormivalmius, hén voi hallita
yksinkertaiset ja kaksoistrillit, ymmdrtdd sormijdrjestykset ja soittaa hyvin suoraan
nuotista, vaihtelivatpa klaavit sdvellyksen kuluessa miten usein hyvddnsd. Samainen
soittaja voi niin ikddn pystyd suoralta kddeltd vaivattomasti transponoimaan kaiken,
ylettdd kddellddn desiimin, jopa duodesiimin laajuiset otteet, hdn saattaa kyetd
soittamaan kaikenlaisia juoksutuksia ja hyppyjd, joissa kddet meneviit ristiin, ja paljon
muuta vastaavaa. Kaikki tdmd ei kuitenkaan vdlttdmdttd vield tee hdnestd selkedsti,
miellyttdvdsti ja koskettavasti soittavaa klaveristia. Kokemus osoittaa liiankin usein,
miten virheettémdsti ja nopeasti soittavilta ammattilaisilta tyystin puuttuvat juuri
edelli mainitut ominaisuudet. Vaikka he sormivalmiudellaan ulkonaisesti
hdmmadstyttdvd kuulijansa, he jdttdvdt tdmdn sisdisesti kylmdksi. He ylldttdvdt korvan
ilahduttamat sitd ja lyovidt dllikdlld ymmdrryksen tuottamatta sille tyydytystd.
Pelkdstddn oikeat nuotit soittavalla ei ole osuutta oikean klaveristin todellisiin
ansioihin. Tdmd kykenee ndet virittdmddn kuulijassa herkkid tunneaistimuksia, jotka
vetoavat enemmdn kuuloon kuin ndkéon ja enemmdn syddmeen kuin korvaan, ja
tempaamaan hdnet soitollaan haluamansa tunnelman valtaan.” (Bach 1753/1995,
161.)

Muusikon tehtdvana oli valittaa yleisolle tunnetiloja (Bach 1753/1995):

"Koska muusikko ei voi koskettaa kuulijoitaan, ellei hdn ole itse vastaavan tunnetilan
koskettama, hdnen tulee kyetd saattamaan itsensd kaikkien niiden affektien valtaan,
joita hdn haluaa kuulijoissaan herdttdd. Hdn pukee tunteensa muotoon, jossa ndmd
saattavat ne ymmdrtdd ja aktivoi heiddt ndin parhaiten myoétdtuntemiseen. Hiljaisia ja
surullisia kohtia tulkitessaan soittaja kdy itsekin raukeaksi ja surumieliseksi. Tdmdn
myds ndkee ja kuulee hdnestd. Tehtdvddn eldytyminen tapahtuu samalla tavoin
luonteeltaan kiihkeissd, leikillisissd tai muunlaisissa sdvelkeksinndn tuotteissa, joita
tulkitessaan soittaja heittdytyy kulloinkin kyseessd olevien affektien valtaan.” (Bach
1753/1995, 167-168.)

Keholla koettua musiikillista tunnetilaa voidaan verrata Dirutan ohjeisiin
kosketuksen valmistamisesta sivulla 19. Kyse on paljolti samasta asiasta. Soittajan
kehollaan kokema tunnetila on perdisin musiikista itsestddn, so. musiikin
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kokemista. Kun soittaja nayttelee surullista, vaikkei itse musiikki hdnessa naita
tunteita syvalliselld tasolla herattdisikddn, on kyse elehtimisesta. Silloin esittdjan
tehtavaksi jaa lahinna musiikillisesta sisallosta riippumaton tai siihen vain l6yhasti
sidottu elehtiminen ja ndytteleminen.

Varhaiset pianopedagogit usein korostavat ylimaaraisten liikkeiden haitallisuutta.
[Imaisuvoimainen C. P. E. Bach (1753/1995) kuitenkin rohkaisi musiikin ilmaisua
tukevaan liikehdintaan:

"Aivan erityisen oivallisen ja monipuolisen keinon kuulijoiden syddnten
valloittamiseksi tarjoavat klaveristille improvisoidut fantasiat. Ettd kaikki tdmd voisi
tapahtua tdysin eleettémdsti, niin vdittdd vain se, jonka on puutteellisen
tuntemiskykynsd vuoksi pakko itse istua soittimen ddressd kuin veistokuva. Yhtd
sopimattomia ja vahingollisia kuin rumat eleet ovatkin, yhtd hydédyllisid ovat
hyvdksyttdvdt: ne, jotka auttavat kuulijoita tajuamaan tarkoituksiamme.” (Bach
1753/1995, 168.)

4 MOZART, BEETHOVEN JA CLEMENTI PIANONSOITTOTEKNIIKAN
MURROKSESSA

Mozart kasvoi cembalon ja klavikordin darelld. Vuonna 1777 han tutustui Steinin
fortepianoon, joka siitd ldhtien oli hdnen suosikkisoittimensa. Koska Steinin ja
Walterin fortepianoissa on kevyt mekaniikka, on Gerigin mukaan (2007, 49)
todenndkoista ettei Mozartin pianonsoittotekniikka paljonkaan eronnut hdnen
cembalon tai klavikordin soittotekniikastaan (Gerig 2007, 49). Gerig kirjoittaa
(2007, 52): "Mozart loi varsinaisen wienildisen pianotekniikan: sulavalinjaisen,
irtonaisen ja selkedan kosketuksen; ddnen joka oli aina hieno ja laulava melodioita
soitettaessa; sellaisen fyysisen soittotavan, jossa kaikkea teeskentelyd ja
tarpeetonta liiketta valtettiin. Mozartin soittotekniikka oli vield enimmaékseen
cembalonsoiton kasi- ja sormitekniikkaa, eleganttia fraseerausta sekd parhaan
maun mukaista tulkintaa, jossa tempo, rubatot ja dynamiikka valittiin
kohtuudella.” (Gerig 2007, 52, suom. H]J.)
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Mozart vieraili suosikkipianonsa valmistajan, herra Steinin luona Augsburgissa ja
kuvaa Steinin pienen tyttiaren soittoa kirjeessaan isdlleen lokakuussa vuonna 1777
seuraavasti (Anderson, toim., siteerattu Gerig 2007, 52):

"Ken ndkee ja kuulee hdnen soittoaan ja pystyy olemaan purskahtamatta nauruun,
tdytyy olla kivestd tehty. Hdn pyorittdd silmiddn ja virnuilee. Kun jokin kohta soitetaan
toisen kerran, hdn soittaa sen hitaammin. Kun sama soitetaan kolmannen kerran, hdn
soittaa sen vield hitaammin. Kun hdn soittaa sdvelkulkuja, on kdsi nostettuna niin ylos
kuin mahdollista. Sitd mukaa kun tiettyjd nuotteja pitdd korostaa, niin kdsi, ei sormet,
tekevdt sen ja korostuneen raskaalla ja kompelolld tavalla. Mutta paras vitsi on tdssd:
kun hdn soittaa sdvelkulkua, jonka pitdisi virrata kuin vesi ja jossa tdytyisi vaihtaa
sormia, hdn ei vaivaa silld pddtddn vaan hetken koittaessa hyppdd nuottien yli ja
aloittaa sitten soittamisen uudestaan aika vaivattomasti. Siksi hdn usein osuu vddriin
nuotteihin, mikd tuottaa usein erikoisen vaikutelman. Kirjoitan tdtd vain jotta Isukki
saisi jonkin kuvan klaveerinsoitosta ja klaveeriopetuksesta ja voisi hyétyd siitd
mydhemmin. Herra Stein on hulluna tyttdreensd, joka on nyt kahdeksan ja puolen
vanha ja oppii kaikkea ulkoa. Tytté saattaa menestyd, koska hdnelld on musiikkiin
suuri lahja. Mutta tdlld metodilla hdn ei edisty; hdn ei koskaan saavuta suurta
nopeutta sillid tekee kaikkensa, jotta kddet olisivat raskaat. Lisiksi hdnelld ei ole
ajantajua, koska hdn on pienestd pitden soittanut mahdollisimman epdtdsmadllisesti.
Keskustelimme tdstd herra Steinin kanssa ainakin kaksi tuntia, ja olen melkein
kddnnyttdnyt hdnet, silld hdn kysyy nyt neuvoani kaikkeen. .. Kaikki ovat
hdmmadstyneitd, ettd voin soittaa oikea-aikaisesti. Ndmd ihmiset eivdit kdsitd, ettd
soitettaessa Adagio tempo rubato, vasemman kdden pitdisi jatkaa pulssia tempossa
eikd mennd oikean mukaan.” (Anderson, toim., siteerattu Gerig 2007, 52, suom. HJ.)

Kirjeessddn Mozart selvasti toteaa, ettei raskailla kasilld soitettaessa voitu
saavuttaa wienildisklassiseen musiikkiin sopivaa nopeutta ja keveytta. Tata vastoin
modernia pianoa soittaessa esittdjaltd vaaditaan kdden painon hyoddyntdmist3,
"raskasta kattd”, silla moderni koskettimisto on raskaampi. Siksi varhaisen
wienildisklassisen musiikin esittiminen modernilla soittimella on ristiriitaista ja
ongelmallista.

[talialainen pianosadveltdja ja pianonsoiton uudistaja Muzio Clementi (1752-1832)
kehitti uudelle fortepianolle paremmin soveltuvan legatovoittoisen soittotavan.
Legaton myo6ta kdden painoa voitiin aiempaa enemman hyddyntda soittamisessa.
Clementi on vastuussa romantiikan ajan kidden painoa hyodyntdavan ja
ilmaisuvoimaisen  pianonsoittotavan syntymisestd. Hanen kappaleissaan
savelkulut soitetaan legatossa. Mozartin aikana ne soitettiin leggiero - ei-legato -
ellei erikseen mainittu. Clementi kaytti kirjassaan Johdanto pianonsoittoon
vuodelta 1803 Couperinin, Rameaun, Corellin, Haydnin, Beethovenin, Mozartin ja
Handelin pikkukappaleita materiaalina (Clementi, siteerattu Gerig 2007, 60).
Ohjeissaan hdn painotti legatoa:

"Kun sdveltdjd jdttdd staccaton ja legaton esittdjdn valittavaksi, on pddosin parempi
valita legato, jdttden staccato erityisasemaan. Sormien tulee olla valmiina soittamaan
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ja pituutensa mukaan kaarella. Kaikkia turhia liikkeitd tulee vdlttdd. Sitten oppilas
aloittaa harjoittelun: aluksi hitaasti pitden ensimmdisen koskettimen alhaalla kunnes
seuraava on painettu alas, jne.” (Clementi, siteerattu Gerig 2007, 60, suom. H]J.)

Clementin ohje on kirjaimellinen kuvaus legatosoitosta ja sen harjoittelemisesta.
Legatosoiton lisdksi Clementi toi pianonsoittoon taituritekniikkaa, esimerkiksi
oktaavi- ja sekstikulkuja. Mozart suhtautui huomattavan jyrkasti Clementiin, eika
ndahnyt tdaman temppuiluilla olevan juuri tekemista taiteen kanssa. Mozart kirjoitti
1782 tammikuussa isdlleen (Anderson, toim., siteerattu Gerig 2007, 56):

"Nyt sana Clementistd. Hdn on erinomainen cembalisti, siind kaikki. Hdnen oikea
kétensd on tosi taitava. Hdnen erityiskykynsd ovat terssit. Niiden lisdksi hdnelld ei ole
mitddn tunnetta tai makua; hdn on pelkkd mechanicus.” (Anderson, toim., siteerattu
Gerig 2007, 56, suom. HJ.)

Kuusi kuukautta myéhemmin kesdkuussa Mozart Kirjoitti siskolleen (Anderson,
toim., siteerattu Gerig 2007, 57):

”..pari sanaa siskolle Clementin sonaateista. Jokaisen joka kuulee tai soittaa niitd
tdytyy tajuta ettd sdvellyksend ne ovat mitdttémid. Niissd ei ole mitddn merkittdvid tai
vaikuttavia kulkuja paitsi oktaavi- ja sekstikulut. Neuvon siskoani olemaan
harjoittelematta niitd kulkuja liikaa, jottei hdn pilaa tasaista, rauhallista kosketustaan
eikd menettdisi luonnollisen kevyttd, joustavaa ja nopeaa kdttddn. Silld mitd hyétyd on
kyvystd soittaa oktaaveja ja sekstejd tosi nopeasti (johon kukaan ei pysty, ei edes
Clementi), siten tuottaa vain kauhean paloitteluefektin eikd mitddn muuta. Clementi
on ‘ciarlatano’, kuten kaikki italialaiset. Hdn kirjoittaa Presto tai jopa Prestissimo sekd
Alla breve, mutta soittaa sen itse Allegro 4/4. Ndin todella on kun olen sen itse
kuullut.” (Anderson, toim., siteerattu Gerig 2007, 57, suom. HJ.)

Mozart koki kdden painon hyddyntidmisen hdiritsevdn tasaista ja rauhallista
kosketusta. Ehkdpa Mozart tunsi myds oman cembalopohjaisen soittotekniikkansa
olevan uhattuna Clementin uuden soittotekniikan myo6ta. Radikaali ja
uudistusmielinen = Beethoven reagoi Clementiin pdinvastaisella tavalla.
Beethovenin elamankerturi, Anton Schindler (1860/1988, 447) Kkirjoitti ndin:

“[Clementin sonaatit] Niitd hdn vaali ylitse muiden, silld ne johdattivat kauniiseen
pianonsoittoon, niiden ihanien ja tuoreiden melodioiden sekd selkeiden
muotorakenteiden vuoksi. Useita vuosia perdjdlkeen mestari kdytti niitd erityisesti
opetuksessaan. Beethoven ei ollut kovin kiinnostunut Mozartin pianomusiikista.”
(Schindler 1860/1988, 447, suom. HJ.)

Tuskin Beethoven piti Clementin sonaatteja taiteellisina esikuvinaan. Siltikin
sonaattien ilmaisuvoimainen, laulava ja legatovoittoinen pianotekstuuri toimi
hénelle pianonsoittoteknisend mallina. Beethoven teki irtioton wienildisklassisesta
keveydestda kohti radikaalia ja tunneperdistd ilmaisuaan, jonka luomisessa han
saattoi hyodyntda Clementin kehittdimada dynaamisempaa soittotapaa. Clementi
kotiutui Lontooseen, jossa hdnen oppilaitaan ja soittoperinteensa jatkajia olivat
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John Field (1782-1837), John Cramer (1771-1858) ja J. N. Hummel (1778-1837).
Fieldin nokturnaalinen pianotyyli on vaikuttanut myoés Chopinin musiikkiin. Sitd
kautta voidaan ndahda yhteys Clementin kehittdman legatosoiton ja Chopinin
luoman samettisen soittotaiteen valilla.

5 JOHANN NEPOMUK HUMMEL

Carl Czerny, jota kasittelen tarkemmin seitsemdnnessa luvussa, kuului aikansa
merkittdvimpiin = pianopedagogeihin. Czerny muisteli ensivaikutelmaansa
Hummelista néin (Czerny, toim. Sanders 1956, 308):

"Useiden vuosien aikana (c. 1801-04) kdvimme isdni kanssa Mozartin lesken luona
lauantaisin musiikki-iltamissa, joilla Mozartin nuorempi poika usein taitavasti esiintyi.
Erddnd kertana juhlissa oli lukuisten eleganttien vieraiden joukossa epdmiellyttdvdn
ja tavallisen ndkéinen nuorimies, jonka kasvot koko ajan nykivit. Hdnen todella
mauttomat vaatteensa (vaaleanharmaa takki, pitkd rdikednpunainen liivi ja siniset
housut) antoivat vaikutelman, ettd hdn olisi jonkin pikkukyldn koulumestari. Sille
voimakkaan kontrastin muodostivat kuitenkin hdnen lukuisat arvokkaat
timanttisormuksensa, jotka koristivat melkein jokaista sormea. Lopulta hdntd
pyydettiin soittamaan. Ja kuinka suurenmoinen pianisti hdn olikaan! En koskaan
ennen ollut kuullut sellaisia uusia ja hdmmdstyttdvid vaikeuksia tai sellaista puhtautta
ja eleganssia soitossa, enkd niin intiimid ja herkkdd ilmaisua, enkd edes niin hyvdd
makua, jota hdn osoitti improvisoidessaan. Sain tietdd ettd hédn oli Hummel, joka juuri
oli saapunut Lontoosta, jossa oli pitkddn ollut Clementin oppilaana. Jo silloin Hummel
oli saavuttanut pianistisen taidon — aikansa soittimen rajoitusten puitteissa — josta
hdn myéhemmin tuli niin kuuluisaksi.” (Czerny ym. 1956, 308, suom. HJ.)

Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) opiskeli lapsuudessaan muutaman vuoden
Mozartin kanssa. Hummel edistyi nopeasti ja hdnen isdansd laittoi hédnet
konserttikiertueelle Saksan kautta Englantiin. Englannissa hanen opettajanaan oli
Clementi. Vuonna 1804 Esterhazyn prinssi otti hanet kapellimestariksi
Eisenstadtiin, ja vuodesta 1819 han piti samanlaista virkaa Weimarissa. Hummelin
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ja Beethovenin valillad vallitsi mielenkiintoinen vastakkainasettelu, jonka Czerny
aikalaisena todistaa (Czerny ym. 1956):

"Kun Beethovenin soitto oli huomattavaa voimansa, tyypillisen ilmaisunsa ja
ennenkuulumattoman virtuoosisuutensa vuoksi, oli Hummelin soitto esimerkkind
puhtaudesta, selkeydestd ja mitd arvokkaimmasta eleganssista ja herkkyydestd. Kaikki
vaikeudet olivat laskelmoidut tuottamaan suurimman vaikutuksen, jonka hdn saavutti
yhdistdmdlld Clementin niin viisaasti soittimelle soveltuvan soittotavan Mozartin
kevyeen soittotapaan. Sen vuoksi suuri yleisé piti héntd luonnollisesti Beethovenia
parempana pianistina. Hummelin ihailijat syyttivdt Beethovenia pianon
kaltoinkohtelusta ja kaiken selkeyden ja puhtauden puutteesta. Heiddn mukaansa
Beethoven ei luonut pedaalinkdytéllddn muuta kuin hdmmentdvdd melua ja Kirjoitti
uppiniskaisia, epdluonnollisia ja epdmelodisia sdvellyksid, jotka kaiken lisiksi olivat
epdsddnndllisid. Beethovenin puolustajat sanoivat, ettd Hummelilta puuttui kaikki aito
mielikuvitus ja ettd hdnen soittonsa oli yhtd monotonista kuin kampiviulun vingutus,
hdnen sormiensa asento muistutti hdmdhdkkid ja hdnen sdvellyksensd olivat pelkkid
Mozartin ja Haydnin teemojen sovituksia. Mind itse vaikutuin Hummelin soitosta niin,

”

ettd se herdtti minussa entistd suuremman pyrkimyksen selkeyteen ja puhtauteen.
(Czerny ym. 1956, 309, suom. HJ.)

Hummel oli opiskellut sekd Mozartin ettd Clementin kanssa ja yhdisti mestariensa
opit  toisiinsa. Han jatkoi Mozartin keveaa, wienilaisklassista
pianonsoittoperinnettd terastden sitd Clementin dynaamisella soittotavalla.
Hummelin keved ja tyylitelty soitto saavutti aluksi radikaalia Beethovenia
suuremman suosion. Hummel itse piti kuitenkin jalkansa maan pinnalla. Han
kertoi Weimarissa oppilaalleen nuoruudenpaivistidan Wienissd (Bie, toim,,
siteerattu Gerig 2007, 69): "... oli vakava hetki kun Beethoven ilmestyi. Olinko
yrittanyt seurata sellaisen neron jalanjalkia? Hetken aikaa en tiennyt missa seisoin,
mutta lopulta totesin itselleni ettd oli parasta pysytella rehellisena itsedni ja omaa
luontoani kohtaan.” (Bie, toim., siteerattu Gerig 2007, 69, suom. HJ.)

5.1 Hummel opettajana

Hummel oli merkittdva opettaja. Hinen oppilaansa Hiller, Henselt, Pauer, Pixis ja
Thalberg olivat menestyvida esiintyjid. Hummelin poikkeuksellisen laaja
pianonsoiton oppikirjansa julkaistiin Weimarissa 1828. Se sisadltaa yli 2200
teknistd harjoitusta ja musiikillista esimerkkia. Kasittelen seuraavaksi Hummelin
pianonsoiton oppikirjan ohjeita.

Alkupuheessaan vanhemmille ja musiikinopettajille hdan toteaa, ettd aloittelijan
tulisi saada opetusta paivittdin tunnin verran kuuden kuukauden ajan, tai mikali
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mahdollista, koko vuoden ajan (Hummel, siteerattu Gerig 2007, 70). Tyttdjen ei
tulisi aloittaa opiskelua ennen seitsemdn vuoden ikda eikd poikien ennen
kahdeksaa ikdvuotta. Kolme tuntia harjoittelua pdivdssa tulisi olla tarpeeksi
edistyvalle oppilaalle erinomaisuuden saavuttamiseksi (Hummel, siteerattu Gerig
2007, 70). Olen myos sita mieltd, ettd keskittynyt kolmen tunnin harjoittelu
(taukoineen siihen tulee varata aikaa 5-7 tuntia) on riittdva paivittdisen
harjoittelun maara. Liiallinen harjoittelu vaikuttaa negatiivisesti mieleen, kehoon
ja tyon lopputulokseen. Hummelin (siteerattu Gerig 2007, 70) lista hyvan opettajan
eli mestarin ominaisuuksista on seuraava:

1) ’Mestarin pitdisi olla palavasti kiinnostunut kaikesta, joka liittyy hdnen
oppilaansa edistymiseen taiteessa.”

Hummel korostaa opettajan noyryytta taiteen tekemiseen ja taiteen opettamiseen.
Intohimoisen pedagogin tulisi asettaa oppilaan kehitys kaiken muun, esimerkiksi
opettajan oman maineen, edelle. Edistyminen taiteessa ei mielestdni viittaa
suosion tai  kuuluisuuden saavuttamiseen, vaan taiteen opiskelun
suunnitelmallisuuteen ja pitkijanteisyyteen. Sen vuoksi opintosuunnitelma olisi
laadittava perinpohjaisesti ja yksilokohtaisesti oppilaan ominaisuuksien mukaan,
vahintdan kolmen vuoden perspektiivilla. Taiteen opinnoissa ei ole pikavoittoja.

2) ”"Hdnen ei tule antaa oppilaan omaksua mitddn pahoja tapoja.”

Pahat tavat tarkoittavat haitallisia tai kehnoja soittotapoja, joita kasittelin jo
Couperinin yhteydessid. Kehnoilla fyysisilla soittotavoilla on musiikilliset
vaikutuksensa, joten ohje ei ole yksinomaan fyysinen. Hummel kehottaa myds
soittoergonomian huomioimiseen opetuksessa. Nuorena huolimattomasti
rakennettu soittofysiikka voi vuosikymmenien soittamisen jalkeen aiheuttaa isoja
ongelmia.

3) ”Niin pian kuin aivan vdlttdmdtén alkeistaito on saavutettu, ei opettajan tulisi
vaivata oppilasta pelkilld kuivilla esimerkeilld, vaan silloin tdlléin sekoittaa
mukaan Iyhyitd ja mukavia, tdhdn tarkoitukseen erityisesti sdvellettyjd
kappaleita, jotta oppilaan soiton ilo ja siten myds oppimishalu lisddntyisivdit.
Useiden mestarien tapa kiduttaa oppilaita liian vaikeilla sdvellyksilld on
ehdottoman tuhoisa.”

Hummel viittaa monipuolisen opiskelumateriaalin kayttdmiseen. Oppilaalle
mieluisilla kappaleilla pystyy nostamaan soittomotivaatiota. Liian vaikeita
kappaleita ei oppilailla saa soitattaa. Opettajan on valikoitava kappaleet oppilaan
kehitystd tukevaksi. Soitonopiskelun ei pitdisi olla pakonomaista suoriutumista,
ylivaikeista kappaleista hadin tuskin suoriutumista. Joskus kappaleen vaikeuksia
kdytetddn oppilaan motivoimiseksi, mika kuitenkin yleensd johtaa oppilaan
uupumiseen ja turhautumiseen. Mita opettaja voi taiteesta opettaa, jos kaikki aika
menee teknisten vaikeuksien voittamiseen? Soitonopiskelun ei pitdisi olla urheilua.
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4) "Oppilas pitdisi totuttaa suuntaamaan katseensa vain nuottiin ja loytdmddn
koskettimet sormien tuntuman avulla. Erityisesti lapset soittavat aluksi mieluiten
ulkoa, minkd vuoksi monet eivit koskaan opi lukemaan nuotteja kunnolla.
Oppilas voisi soittaessa lukea nuottien nimet perdjdilkeen. Jos oppilas soittaa
jonkin kappaleen liiaksi muistin varassa, tulisi hdnelle saman tien antaa uusi
kappale, jotta hén oppisi soittamaan nuotin eikd korvan perusteella.”

Opetuskokemukseni perusteella lapset ovat usein laiskoja lukemaan nuottia ja
soittavat paljon mieluummin korvakuulolta. Jos oppilaalla on ongelmia nuottien
nimien oppimisessa, auttaa hdntd tosiaankin nuotin nimen lukeminen &dineen
soittaessa. Suoraan nuotista soittaessa kehittyy koskettimiston hahmottamiskyky
"sokkona”.

5) ”Ei koskaan tule antaa oppilaan soittaa liian nopeasti: tdmd on ensiaskel kohti
dlyténtd ja virheellistd esitystd.”

Taman ohjeen merkitystd ei nykykulttuurissamme voi painottaa liikaa.
Sahkoistynyt yhteiskuntamme ruokkii kiivastempoista koheltamista. Se vaikuttaa
etenkin nuoriin. Siksi opettaja voisi pyrkid rauhoittamaan oppitunnit ja ohjata
oppilaan musiikista loytyvidn eldamaa tukevan, luonnollisen sykkeen luokse.
Nopeuden, tehokkuuden ja suoriutumisen ylikorostuminen yhteiskunnassamme
vaikuttaa soitonopetukseen viahentden musiikin opiskeluun kaytettavissa olevaa
aikaa ja energiaa.

6) ’"Alusta alkaen, mestarin tulee tdhdentdd oikeaa ja selvdd tapaa tuottaa rytmid
kosketuksella, ja sen tarkkaavaista ja oikea-aikaista kuuntelua.”

Tama voi aluksi oppilaan mielesta olla aluksi turhauttavaa, koska klassisen
musiikin matemaattisen tasainen peruspulssi voi lapsesta tuntua ehdottomalta ja
epaluonnolliselta. Ahdistusta voidaan kuitenkin vahentda korostamalla vapautta
pulssin sisilla ja valitsemalla monipuolista ja erityylistd musiikkia.

7) “Mestarin tulisi mahdollisuuksien mukaan huolehtia soittimien virityksestd,
jotta oppilaan korva ei mene pilalle vaan kehittyy ja tarkentuu.”

Soittimen kunnossapito on tarkeda. Se lisdd myos opettajan tydintoa.

8) "Jos mestari haluaa ndhdd oppilaansa edistyvdn, hdnen tdytyy ldmpimdsti olla
kdrsivillinen: ei pakottaa oppilasta lilan nopeasti eteenpdin, mutta olla
kuitenkin tarkka ohjauksessaan. Oppilaan tdytyy tottua pitdmddn pohjassa
synkopoidut nuotit ja soittamaan Iyhyet sdvelet irtonaisesti ja kevyesti, jotta
kddet ovat hallinnassa ja jotta viltyttdisiin ontuvalta ja raskaalta soitolta.
Opettaja totuttakoon oppilaan soittamaan tempossa ja laskemaan soittaessaan.
Opettaja voi ndyttdd oppilaalle malliksi ja saada tdmdn matkimaan ja
harjoittelemaan kunnes soitto sujuu. Ndin oppilas oppii soittamaan oikein ja
kerdd lopulta parhaan sadon tydstddn.” (Hummel, siteerattu Gerig 2007, 70,
suom. HJ.)
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Soiton aikana laskeminen on monelle oppilaalle vaikeaa. Se on kuitenkin
muusikolle varsin tarkea taito rytmin hahmottamisen ja sen fyysisen kokemisen
kannalta, joten siihen on syytd panostaa. Hyvda opettaja on tarkka ja
suunnitelmallinen, muttei puske oppilasta darirajoille. Opettajan tulisi tuntea
oppilaan lahjakkuuden rajat ja suunnitella opintojen rakenne niiden mukaisesti.
Mielestdni lapsia ei tulisi “huijata” oppimaan pianonsoittoa. Pikemminkin kaiken
olisi tapahduttava avoimuuden ja yhteisymmarryksen puitteissa.

5.2 Soittimien eroista ja niiden vaikutuksesta soittamiseen

Hummel vertailee (siteerattu Gerig 2007, 78) saksalaisen ja englantilaisen
fortepianon ominaisuuksia:

"Yleisesti ottaen on englantilaisia ja wienildisid (tai saksalaisia) pianoja, joista
jdlkimmdisen kosketus on huomattavasti kevyempi. Ei voida kieltdd ettei molemmilla
olisi hyvit puolensa. Saksalaista pianoa voi soittaa hennoimmallakin kddelld. Se sallii
esityksen kaikki valon ja varjon sdvyt sekd ddntdd selvdsti ja sdntillisesti. Siind on
pyéred ja huilumainen ddni, joka suuressa tilassa muodostaa sopivan kontrastin
sdestdvdn orkesterin kanssa. Lisdksi se el rajoita soiton sujuvuutta ollessaan tarpeeksi
kevyt soittaa. Englantilaisen pianon hyvd puoli on sen vankkatekoisuus ja tdyteldinen
ddni. Kuitenkin sen kosketus on paljon raskaampi kuin saksalaisessa pianossa.
Koskettimet painuvat paljon syvemmdlle, minkd seurauksena nuotin repetitiota ei
voida soittaa niin ripedsti. Ken ei vield nditd soittimia tunne, hdn olkoon peldstymdttd
syvddn uppoavia koskettimia tai kosketuksen raskautta. Héinen ei pidd hdtdilld, vaan
soittakoon hdn kaikki nopeat kulut ja juoksutukset tavanomaisen kevein sormin. Myés
sdvelkulut, jotka vaativat voiman kdyttéd, tulisi soittaa sormien voimalla, ei
kdsivarren painoa kdyttden kuten saksalaista pianoa soittaessa. Koskapa
englantilainen mekanismi ei kykene niin moniin ddnen voimakkuuden vaihteluihin
kuin saksalainen mekanismi, emme tuota suurempaa dcdntd voimakkaammin lyéden,

kuin mitd voimme tuottaa sormien luonnollista voimaa ja elastisuutta kdyttden.”
(Hummel, siteerattu Gerig 2007, 78, suom. HJ.)

Hummelin tarkoittama englantilainen piano ei viittaa vield moderniin pianoon.
Soittimen kehitys oli viela kesken. Hummel (siteerattu Gerig 2007, 79) joutui
muuttamaan soittotekniikkaansa soittimen ominaisuuksista riippuen, joka kay
selvasti ilmi seuraavasta:
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"Aluksi koemme epdmiellyttivind fortekulut englantilaista pianoa soitettaessa. Kun
saksalaisella pianolla soitamme fortekulut painaen koskettimet jotensakin alas asti,
niin ndilld toisilla soittaessa tulee koskettimia koskettaa vain pinnallisesti., Muutoin
emme pystyisi soittamaan juoksutuksia ilman kohtuutonta tyétd ja kaksinkertaista
vaikeutta. Tdmdn vastapainona englantilaisen pianon ddnen tdyteldisyys antaa
melodioille tiettyd charmia ja sointuvaa suloa.” (Hummel, siteerattu Gerig 2007, 79,
suom. HJ.)

Hummel oli aikansa hienoimpia pianisteja, mutta joutui keventdmadn
tekniikkaansa, kayttamaian tietynlaista kompensaatiotekniikkaa soittaessaan
englantilaisia soittimia. Saksalaisella pianolla saattoi soittaa sujuvasti koskettimen
pohjaan saakka, jolloin soitto soljui fyysisessd mielessa rennosti ja luonnollisesti.
Englantilaisella pianolla se ei ollut mahdollista, vaan koskettimia paineltiin
pinnallisesti, jotta soittaminen ylipddnsa olisi mahdollista. Nykypdivan piano on
viela huomattavasti Hummelin ajan englantilaista fortepianoa raskaampi, ja sen
koskettimet painuvat yhd syvempddn. Kun soitamme modernilla pianolla
varhaiselle soittimelle savellettyja teoksia, joudumme jatkuvasti tekemaan
soittofysiikkaan liittyvida kompromisseja, arvokkaisiin esteettisiin paamaariin
pyrkiessamme.

5.3 Soittamisen fysiikkaa

Seuraavaksi tutustutaan Hummelin (siteerattu Gerig 2007, 72) ohjeisiin
pianonsoiton fysiikkaan liittyen.

1) "Kehoa tdytyy kannatella pystyssd, ei kallistuneena mihinkddn suuntaan.
Kyyndrpdiden tulee olla enimmdkseen kallistuneina kehoa kohti, muttei kuitenkaan
painaen sitd vasten. Kdsien tulee olla kddntyneind ulospdin kuten jalat, mutta
vapaasti ja ilman yrittdmistd, ndin peukalon kdytté mustilla koskettimilla on paljon
helpompaa. Sormien suoristaminen koskettimille litteiksi, kdsi tylsistyneend roikkuen
ja painaen koskettimia, on virheellistd ja johtaa raskaaseen ja ontuvaan soittoon.”

Hummel varoittaa kayttdmasta kdden painoa vaarin. Passiivinen ja roikkuva kdden
paino tekisi soitosta raskasta ja kompelda.

2) "Peukalon tulee soittaa kevyesti sormenpddlld. Sen tulee tottua olemaan hieman
koukussa kohti etusormea, valmiina kulkemaan kdden ali tarvittaessa. Peukalo ei
saa pudota alas koskettimistolta.”

Suuri osa peukalosoittoon liittyvista ongelmista johtuu peukalon puutteellisesta
itsendisestd toiminnasta ja siitd, ettd peukalo on sijoittunut liian kauaksi
koskettimistolta.



36

3) "Yleisesti ottaen; helppouden, vakauden ja varmuuden saavuttamiseksi, meiddn
on viltettdvd jokaista kyyndrpdiden vdkivaltaista liikettd. Lihaksilla ei pidd
pinnistdd enempdd kuin vapaa ja hiljainen kdden asento vaatii. Liikkeen nopeus
tulee sormien nivelistd, joiden tulee liikkua kevyesti ja vapaasti, eikd niitd nosteta
liian ylos koskettimilta.”

Kyynarpaiden aktiivinen liike on ldhes poikkeuksetta tarpeetonta ja usein
soittamista hairitsevaa. Se vie soitolta tuen ja vakauden, kuten Hummel Kkirjoittaa.
Lihaksilla pinnistiminen on pitkdan jatkuessaan terveydelle vaarallista. Usein se ei
johda musiikillisiin padmaariin: sisdinen jannite ei johda musiikilliseen
paamaaraan.
4) "Kosketuksen tulee olla pddttdvdinen ja tasainen. Kaikkea painamista ja
kolauttelua tulee vdlttdd. Kdden ja sormien ei tule luopua Iluonnollisesta
kaarevuudestaan. Koskettimia tulee painaa enemmdnkin eteen- kuin taaksepdin

koskettimistolla, siten ddnestd tulee voimakkaampi ja sdvelkulku soi pyéredmpdnd ja
viimeistellympdnd.” (Hummel, siteerattu Gerig 2007, 72, suom. HJ.)

Paattavdainen kosketus viittaa joustavaan ja tarkoitukselliseen liikkeeseen.
Mielenkiintoinen on Hummelin kuvaus painamisen suunnasta koskettimistolla.
Kosketinta painavan liikkeen suunta voi heilurin tapaan vaihdella.

5.4 Luonnollinen herkkyys

Kuvatessaan sormien hallintaa ja kehon sisdistd herkistyneisyyttd Hummel tulee
hyvin ldhelle 1900-luvun Kkasitystd kokonaiskehollisesta soitosta. ”“Sormien
sisdinen herkkyys”, kuten Hummel Kkirjoittaa, viittaa kinesteettisen aistin kautta
koettuun kehon sisdiseen tuntumaan. Tata sisdistd herkkyytta voisi kutsua myos
luonnollisuudeksi, jota kaikilla lapsilla esiintyy. Joskus se kuitenkin idn myota
turtuu tai kdyttdmattdmana surkastuu. Hummel (siteerattu Gerig 2007, 77)
Kirjoittaa:

"Soittajan tulisi tdydellisesti hallita sormensa, jotta ne olisivat valmiit soittamaan
kaikilla mahdollisilla kosketuksilla. Tdmd saavutetaan vain mitd hienoimmalla
sormien sisdiselld herkkyydelld, sormin pdihin asti ulottuen. Sormenpdiden tuottama
paine vaihtelee mitd hienoimmasta kosketuksesta kaikkein voimakkaimpaan. Sormien
tdaytyy olla hallinnassa ja kdden luonnollisimmassa ja helpoimmassa asennossa
kaikissa tilanteissa, myds lihasten ollessa ddrimmilleen laajentuneina.” (Hummel
siteerattu Gerig 2007, 77, suom. HJ.)

Hummel kuvaa tdssa tapahtumaa, jonka voi havaita myos hyvan tanssijan esitysta
seuratessa. Fyysisesti raskaat ja vaativat liikkeet vaikuttavat helpoilta ja keveilts,
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luonnollisilta. Niissd on liikkeen tietoisesta hallinnasta syntyva vaivattomuus ja
virtuoosisuus. Hummel jatkaa (siteerattu Gerig 2007, 77):

"Tdmdn sormien aistimiskyvyn myétd puhdistuu ja jalostuu korvan lisdksi myds
kokonaiskehollinen herkkyys, jonka myétid itdvdt sielun syvyydessd todellisen, kauniin
ja ilmaisuvoimaisen esityksen siemenet. Tdmdn parempia ja itse luonnosta Ildhtoisin
olevia neuvoja en voi antaa. Kaikki muut ohjeet liittyvit enemmdnkin soiton
mekaaniseen toteutukseen, jonka kanssa yksilon tunteilla ja tuntemuksilla on
vidhemmdn tekemistd.” (Hummel, siteerattu Gerig 2007, 77, suom. HJ.)

Hummel luotti sielun syvyydestd nousevaan kokemukseen, joka herkdn kehon
valitykselld sai aidon ja luonnollisen fyysisen ilmaisunsa. Taiturillinen Hummel
asetti mekaanisen suoriutumisen vastakkain aitojen tunteiden ja taiteellisen
ilmaisun kanssa. Tdssda mielessa hdn muistuttaa kuudennessa luvussa
tarkastelemaani Beethovenia, heiddn valillaan vallinneesta vastakkainasettelusta
huolimatta.

5.5 HOPS - Hummelin opintosuunnitelma

Minkédlainen opintosuunnitelma oli Hummelin mielestd sopivin pianistien
kouluttamiseksi?

HOPS:in tasolla I (siteerattu Gerig 2007, 74) soitetaan Miillerin, Hummelin,
Pleyelin, Wanhallin, Dussekin, Kuhlaun, Clementin, Czernyn, Gelinekin, Liklin,
Haslingerin ja Haserin aloittelijan kappaleita ja pikku sonatiineja. Ensitason
savellykset eivat olleet niinkdan musiikillisia mestariteoksia, vaan harjoituksia,
jotka on tarkoitettu nimenomaan fortepianotekniikan perusteiden luomiseen.
Liklin sonatiineissa on viulusdestys. Ennen vanhaan tapana oli soitonopintojen
alussa kayttda yhteissoittoa apuna. Kdytdntd on sopiva nimenomaan pianistien
opintojen yhteyteen, silld yhteissoittoa on pianisteilla yleensd muita soittimia
vahemman. Myd6s oppilaan kannalta on mieluisaa opetella kappaletta, jota voi
soittaa kaverin kanssa. Opettajan ndakokulmasta yhteissoitto tuo opettamiseen
vaihtelua. Oppilaan ohjelmisto tuli muodostaa monipuoliseksi ja oppilaalle
mielekkaaksi:

"Koska harjoitelmien ja Idksyjen jatkuva opiskelu saattaa vdhentdd aloittelijan
energiaa, kehotan mestaria sekoittamaan niiden joukkoon silloin tdlléin kevyitd ja
mukavia kappaleita, vdlttden vain pianolle tai kdsille ja sormille (erityisesti vasemman
kédden vdhdisen kdyton osalta) sopimattomia kappaleita, jotka estdisivit jdrkevin ja
vakavan opiskelun edistymistd.” (Hummel, siteerattu Gerig 2007, 74, suom. HJ.)

HOPS:in tasolla II, kun oppilas on edistynyt, soitetaan Pleyelin, Kozeluchin,
Hummelin, Haydnin, Mozartin ja Clementin helpompia teoksia, sdestyksen kanssa
tai ilman (siteerattu Gerig 2007, 74). Hummel piti yhteissoittoa tdarkedna
nimenomaan opintojen alussa, jonka jalkeen voitiin keskittyd enemman
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soolosoittamiseen. HOPS:in tasolle III siirryttiin vasta, kun riittivd osaaminen
edellisen tason kappaleista oli saavutettu:

“Kun oppilas on vield pidemmaille edistynyt, laita hdnen eteensd Mozartin, Clementin,
Dussekin, Beethovenin ja Cramerin vihdn vaikeampia sdvellyksid, ja jos hdn on jo
saavuttanut riittdvin teknisen taidon edellisen tason osaamisessa, Clementin ja
Cramerin preludeja ja etydejd.” (Hummel, siteerattu Gerig 2007, 75, suom. HJ.)

Teknistd taitoa ei siis kehitetty kdymalld suoraan vaikeampien kappaleiden
(Clementin ja Cramerin etydit ja preludit) kimppuun, vaan soittamalla ensin
helpohkoja, mukavia ja yhteissoittoakin sisdltdvia pikku kappaleita. Vaikeampia
teoksia soitettiin vasta oppilaan taitotason sen salliessa. Oppilas Kkehittyi
luonnollisesti omaa vauhtiaan eteenpdin. Oppilaan tekniikka muodostettiin ajan
soittimelle - fortepianolle - sopivaa ohjelmistoa soittaen. HOPS:in viimeiselld
tasolla harjoiteltiin tarkkaa fuugatyylia — Bachin ja Handelin savellyksida (Hummel,
siteerattu Gerig 2007, 75). Vasta viimeisessa vaiheessa perehdyttiin barokin ajan
musiikkiin, joka oli eri soittimelle savellettyd ja siten teknisesti vaativampaa.
Hummelin mukaan tdama musiikki oli korkeimman tason musiikkia. Mutta
opiskeltiinko fuugatyylida opintojen lopuksi loppuvaiheessa musiikillisten vai
soittoteknisten haasteiden vuoksi? Nykypdivin pedagogiassa barokin ajan
musiikkia opiskellaan usein soitonopintojen alussa. Miksi Hummelin OPS:issa
barokkisavellyksia opiskellaan vasta viimeisella tasolla?

5.6 Virheettdmyys, kauneus ja ilmaisuvoima
- 1800-luvun esityskulttuurista

Hummel (siteerattu Gerig 2007, 75) madrittelee virheettomyyden, kauneuden ja
ilmaisuvoimaisuuden ndin:

"Esityksen virheettémyys liittyy paljolti soiton mekaaniseen puoleen, siind mddrin kun
se voidaan nuottikuvan avulla esittdd. Esitys on kaunis, kun kaikki siind on
pydristettyd, tiettyyn sdvellykseen ja sen jokaiseen kulkuun sopivaa. Se on kaikkea
tyylikdstd, miellyttdvdd ja koristeellista. Ilmaisuvoima liittyy vdlittomdsti tunteisiin ja
tarkoittaa soittajan kykyd ja taitoa tuoda esille soitollaan ja yleisén syddmid
koskettaen ne tunteet, jotka sdveltdjd on luomukseensa liittdnyt ja jotka siten myds
esittdjdn tulisi kokea. Nditd asioita voidaan selvittdd vain epdtarkasti ja yleiselld
tasolla, josta ei usein ole hyétyd kuin heille, joilla tarvittava kyky jo valmiiksi on. Silloin
voi piilevd ilmaisuvoima todella herdtd, mutta itse asiassa, ei ilmaisuvoimaa voida
opettaa tai hankkia - se lymyilee sielussa itsessddn, jonka syvyyksistd sen on suoraan
vdlityttdvd esitykseen. Tdmdn vuoksi emme nyt kdsittele ilmaisuvoimaa enempi.
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Myoskddn esityksen kauneutta ei tdysin voida opettaa taikka hankkia, vaikka paljon
kauneuteen liittyvid asioita voidaankin selventdd tiettyyn yksityiskohtaan vaikuttavia
tekijoitd tarkastelemalla. Sithen pyrkikddmme, ja kaiken kaikkiaan on todettava, ettd

”

esityksen virheettomyys juontaa juurensa perinpohjaisesta harjaantumisesta.
(Hummel, siteerattu Gerig 2007, 75, suom. HJ.)

Hummelin mukaan ainut Kkeino saavuttaa esityksen virheettomyys oli
harjaantuminen eli taidon kartuttaminen pitkdjanteistd tyotda tekemalla.
Harjaantumisen merkitysta tulisikin korostaa erityisesti soitonopintojen alussa.
Opettajan tulisi saada oppilas ymmartdmaan, mitd hedelmallinen tydnteko
soittimen parissa merkitsee.

Tand pdivind moni Kkaupallinen artisti yrittda lisdta ilmaisuvoimaansa
vahentamalla vaatteitaan. Musiikillisesta kauneudesta ei ainakaan Idols-kilpailujen
yhteydessa voi puhua. Muttei ilmi6 ole uusi! Taidon ja syvallisen musikaalisuuden
puutetta kompensoitiin jo Hummelin aikaan ulkomusiikillisin keinoin:

"Nykyddn [1800-luvulla] monet esiintyjdt pyrkivit korvaamaan sisdisen tunteen
puuttumisen sen ulkoisella ilmentymdlld, esimerkiksi:

1) Vidntdmadlld kehoa ja kohottamalla luonnottomasti kdsid.
2) Renkuttamalla humisevan pedaalin avustuksella.
3) Kdsitellen tempoa oikullisesti, joko raahaten tai veltosti soittaen, jatkuvasti ja

kylldstymiseen saakka.” (Hummel, siteerattu Gerig 2007, 75, suom. HJ.)

Aikamme viihdeteollisuuden myo6td on ulkomusiikillisista seikoista tullut
itsetarkoituksellisia pdamaaria, josta Idols-kilpailut ja muu viihdeteollisuus
todistavat. Jopa tdysi taitamattomuus ja itsensa hdpdiseminen on arvostettua: mita
surkeampi esitys, sitd suuremmat aplodit. Hummelin mukaan (siteerattu Gerig
2007, 76) kauneuden taju ja hyva maku kehittyisivat parhaiten, kenties myos
helpoiten, hyvia muusikoita ja esityksid kuunnellessa. Sen vuoksi nykypaivan
tilanne on teollisen viihteen ja taiteen viihteellistymisen myo6ta jokseenkin
halyttava. Onko tulevaisuuden nuorilla muusikoilla vield elavid ja vakavasti
otettavia esikuvia?

6 LUDWIG VAN BEETHOVEN
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Ludwig van Beethoven (1770-1827), hdnen oppilaansa Carl Czerny ja tdmaén
oppilas Franz Liszt muodostavat eurooppalaisen pianonsoittotaiteen kolmijalan.
He kaikki ovat alansa jattildisid: Beethoven saveltdjand, Czerny pedagogina ja Liszt
taiturimaisena pianistina. Tarkastelen Beethovenin ohjeita soittamisesta ja hdnen
savelkielensa kehittymista suhteessa fortepianon kehitykseen.

Kun Czerny aloitti opinnot Beethovenin kanssa, hianen piti valittomasti hankkia
C.P.E. Bachin Tutkielma ja aloittaa suuri ja klassinen, tekniikkaa kehittdva ohjelma.
Czerny muistelee (Czerny ym. 1956, 307):

"Ensimmdiisten tuntien aikana Beethoven laittoi minut soittamaan asteikkoja kaikissa
sdvellajeissa ja ndytti minulla monia tekniikan perusteita, jotka silloin vield olivat
useimmille pianisteille tuntemattomia, kuten kdsien oikea asento ja erityisesti
peukalon oikea kdytté. Sitten kdvimme Idpi Bachin kirjaa, ja hdn painotti erityisesti
legatotekniikkaa, joka oli hdnen soittonsa huomiota herdttdvin piirre. Kaikki muut
pianistit pitivit sellaista legatoa saavuttamattomana, koska Mozartin aikainen
vasaroiva ja irtonainen staccato-tekniikka oli vield kdytdssd. (Jokunen vuosi
myohemmin Beethoven kertoi minulle, ettd hdn oli useamman kerran kuullut Mozartin
soittoa. Silloin fortepiano oli vield ollut nuori, ja Mozart tottuneempana oman aikansa
Fliigeliin, oli yhd kdyttdnyt fortepianolle tdysin sopimatonta tekniikkaa. My6hemmin
tutustuin useisiin henkiléihin, jotka olivat opiskelleet Mozartin kanssa. Tdll6in
havaitsin heiddn soittotyylinsd vahvistavan Beethovenin kertoman.) (Czerny ym.
1956, 307, suom. HJ.)

Czernyn kuvaus vahvistaa useita tydssani jo kasiteltyja nakemyksid. Ensiksikin,
C.P.E. Bachin kirjaa Kkaytettiin perusteoksena ilmaisullisen ja ”"laulavan
pianonsoiton”  opiskelussa. = Beethoven oli ilmeisesti luonut oman
legatotekniikkansa osittain C. P. E. Bachin viitoittamaa tietd pitkin. Toiseksi,
Beethoven teki pesderon Mozartiin ja tdaman kevedadn soittotekniikkaan, jota piti
"fortepianolle tdysin sopimattomana”. Kolmanneksi, Beethoven sai Clementiltd
tukea oman pianisminsa luomiseen. Clementin legatosoitto ja italialaisittain
oikukas ilmaisu tuntuvat kaikuvan Beethovenin pianotekstuurissa, erityisesti
laulullisten linjojen fraseerauksessa. Beethoven kaytti Clementin pianokoulua ja
sonaatteja opetuksessaan (Schindler 1860/1988, 447). Schindlerin mukaan
(siteerattu Gerig 2007, 97-98) Beethoven oppi suoraan Clementiltd, kuinka
avaimet esittimiseen loytyivat laulutaiteesta:

"Beethoven kdsitteli melodisia (oikeammin kielellisid) painotuksia niiden sisdisten
vaatimusten mukaan. Cantilenaa hdn soitti hienojen laulajien tapaan, vilttden yli- tai
alitulkintaa. Joskus hédn kehotti oppilasta keksimddn epdselvdsti esitettyyn fraasiin
sanat ja laulamaan sen, tai kuuntelemaan fraasia hyvdn viulistin tai puhaltajan
soittamana.” (Schindler, siteerattu Gerig 2007, 97-98, suom. HJ.)

Edelleen Beethovenin legatovoittoiseen ja koko kittd hyddyntdvaan soittotyyliin
viittaavat hdnen Czernylle antamansa neuvot Beethovenin veljenpojan Karlin
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opettamiseksi, murrettujen terssien soittoon liittyen (toim. Anderson, siteerattu
Gerig 2007, 96):

"Toivoisin ettd hdn kdyttdisi tdllaisissa juoksutuksissa silloin tdlléin kaikkia sormia,
niin ettd sormi joskus ylittdd toisen. Myénndn ettd samoja sormia kdytettdessd kulut
tosiaan kuulostavat "helmeileviltd’, mutta joskus haluamme nauttia myos toisenlaisista
koruista.” (toim. Anderson, siteerattu Gerig 2007, 96, suom. HJ.)

Tassa sitaatissa Beethoven hieman sarkastisesti kuvaa Czernyn edustamaa
wienildistd pianonsoittotapaa. Ilmeisesti Czernyn edustama wienildisittdin
tyylitelty, keved sormeilu muodosti liilan rdikedn kontrastin Beethovenin
radikaalin ja kokonaisvaltaisen ilmaisun kanssa.

6.1 Transsendenssi

Beethoven oli varmaankin ensimmadainen pianisti, joka kaytti soitossaan
huomattavan kokonaiskehollista ilmaisua. Samaa ilmaisua kayttivat ja kehittivat
edelleen romantiikan ajan suuret pianosaveltdjit. Schindlerin mukaan (siteerattu
Gerig 2007, 98) Beethoven huomioi kosketuksen merkityksen kahdella tavalla:
musiikin fyysisen olemuksen ja materiaalin kannalta, sekd musiikin psykologinen
olemuksen kannalta, josta Clementi teki hdnet tietoiseksi. Psykologisella
olemuksella Clementi tarkoitti ddnen kantavuuden hahmottamista soittajan
mielessd jo ennen kuin sormet painavat koskettimia. Jolle tima aisti oli vieras, ei
koskaan voinut soittaa Adagiota syvalla tunteella. Mestari ei suosinut miniatyyreja
musiikin esittdmisessd vaan vaati jantevyyttd ja ilmaisuvoimaa kautta linjan.
(Schindler, siteerattu Gerig 2007, 98, suom. HJ].) Beethovenin kuvaama ennen
soittoa koettu aistimus muistuttaa Dirutan (s. 19), Bachin (s. 26) ja Hummelin
kuvauksia (s. 36) vastaavasta aistimuksesta.

Kdytannon esimerkkind Beethovenin soiton kokonaiskehollisuudesta olkoon
hdnen savellystensd lukemattomat sforzatot. Niitd esitettdessda kiaden painoa
lisataan akkindisesti, koko kehosta lahtevdn impulssin avulla. AKkKinadista kiden
painon keventamistd ja tdmdn kokonaisvaltaista kokemista vaativat niin ikdan
lukuisat crescendo ... subito piano -esitysohjeet.

Transsendenttisen pianonsoiton aika oli alkanut. Soittajan tuli kokonaiskehollisesti
kokea nyt myo6s musiikin psykologinen olemus ja saattaa se koskettimistolla
soivaan muotoon. Nuottitekstin konkreettinen sisilto oli vain yksi osa musiikkia.
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Transsendenssin avulla yksilon syvimmat tuntemukset saivat soivan muodon.
Romantiikan aikana transsendenttinen ilmaisu kehittyi tdyteen voimaansa.

6.2 Soitin ja ilmaisu kehittyvat - kunnes rajat tulevat vastaan

Beethoven oli aikaansa edelld. Elamansa ehtoopuolella, vuonna 1818, Beethoven
sai Broadwoodin englantilaisen pianon, jossa oli erilliset sammuttimet diskantti- ja
bassorekistereille. Naitd pedaaleja Beethoven hyoddynsi samoihin aikoihin
savelletyssa Hammerklavier-sonaatissaan, jonka nimestdkin voi paatella sen olevan
uudelle soittimelle savelletty. Teoksen Adagio-osa on mitd kauneinta ja
vaikuttavinta musiikkia. Oletan ettd Beethovenin kokonaiskeholliselle soitolle
hyvian vasteen antanut raskas ja dynaaminen Broadwoodin piano oli hénelle
kaikkein mieluisin soitin - ainakin Hammerklavier-sonaatin jalkeiset Beethovenin
kolme viimeistda pianosonaattia siihen viittaavat. Naitd sonaatteja pidetdan
eeppisind ja pyhind jarkidleind, hdnen testamenttinaan. Niissd Beethovenin
vallankumouksellinen ilmaisuvoima padsi dynaamisen pianon myoéta vihdoin
tdysin oikeuksiinsa.

Voi perustellusti spekuloida, olisiko Beethovenin viimeisistd sonaateista tullut
suurteoksia, mikali hdn ei olisi joutunut tekemisiin Broadwoodin pianon kanssa?
Mikd oli uuden soittimen merkitys ilmaisun muutoksessa? Eik0 nimenomaan
dynaamisempi soitin antanut mahdollisuudet suurempaan ilmaisuun?

Beethovenin kuoltua savelilmaisusta haluttiin yha vain suurempaa ja
vallankumouksellisempaa. Mielestdni myo6hdisromantiikan, erityisesti Wagnerin
massadynamiikkaa hydédyntavien oopperoiden myo6td, eurooppalainen saveltaide
alkoi kehittyd osittain negatiiviseen ja itseddn tuhoavaan suuntaan. Ilmaisua
yritettiin yha laajentaa ja voimistaa. Laulajat rupesivat huutamaan ja yleis6é halusi
uusia ja yha voimakkaampia kokemuksia. Meidan paiviimme saakka jatkuneena on
tama kehitys johtanut siihen, ettd musiikkitapahtumissa usein jaetaan korvatulpat
yleisolle, joka tulee konserttiin tuntemaan musiikin sisuskaluissaan, ei
kuuntelemaan sita korvillaan.

Harvinaisen kirkkaasti tulevan taidemusiikin Kkatastrofin ennusti Clara
Schumannin isa, Friedrich Wieck (1785-1873). Kirjassaan Kauniin soinnin jalo
taide, hdn nostaa esiin soitonopetuksen "kolme pikkuseikkaa”: 1) hieno maku 2)
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syva tunne ja 3) herkka korva. (Wieck 1853/1993, 45). Wieckin veitsenteravat,
syvan kokemuksen siivittdmat kirjoitukset auttavat ymmartamaan 1850-luvulta
alkanutta musiikkikulttuurin &dkkindistd muuttumista, joka paédttyi toiseen
maailmansotaan. Wieck Kkirjoittaa (1853/1993, 41): "Laulajaa ei saa koskaan
alistaa pelkaksi deklamaattoriksi, niin kuin Wagner ja eraat muut haluaisivat tehda
- ei edes sindnsa henkevan ja suurenmoisen musiikin varjolla. Tdma tavoite on
hdmaava harha, luonnoton ldhtékohta ilman tulevaisuutta ja nykyisyyttd. Kaikki
kauniit sanat, kaikki hienot aatteet ovat turhia, ihmisen luonnollinen tunne pysyy
eika sitd voida noin vain ajatella pois.” (Wieck 1853/1993, 41.)

7 CARL CZERNY - RAUTAINEN PEDAGOGI

Carl Czerny (1791-1857) oli Beethovenin oppilas ja Lisztin opettaja. Hanta joskus
solvataan pedantiksi ja musiikillisesti vahdarvoiseksi etyditehtailijaksi. Czerny oli
kuitenkin kirkasotsainen taiteilija ja ennen kaikkea eteva pedagogi, kuten tassa
luvussa pyrin osoittamaan.

Nuoruudessaan Czerny joutui kerran ongelmiin Beethovenin kanssa. Han soitti
Beethovenin kvintettoa pianolle ja puhaltimille 13-vuotiaan innokkuudella lisdten
musiikkiin teknisid vaikeuksia kuten oktaavikulkuja. Beethoven otti Czernyn
temppuilut vakavasti ja suuttui hanelle. Seuraavana pdiviana Beethoven Kirjoitti
kirjeessaan Czernylle (Thayer, toim., siteerattu Gerig 2007, 104):

"Suutuin siind mddrin eilen, ettd olin pahoillani sen jdlkeen. Mutta se sinun tdytyy
sallia minulle tekijédnd, joka olisi mieluiten kuullut tyonsd juuri niin kuin sen olen
kirjoittanut, huolimatta siitd kuinka kauniisti yleisesti ottaen soitit.” (Thayer, toim.,
siteerattu Gerig 2007, 104, suom. HJ.)

Tapaus teki Czernyyn vaikutuksen. Hdn Kkirjoitti myohemmin tapahtuneesta
(Thayer, siteerattu Gerig 2007, 104): "Se Kirje paransi minut kokonaan halusta
tehdd mitddan muutoksia hdanen savellystensa esityksiin, ja toivon etta silla olisi
sama vaikutus kaikkiin pianisteihin.” Czerny opiskeli Beethovenin johdolla
jokseenkin epdsdannollisesti, kunnes 15-vuotiaana hédnestd itsestddn tuli
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pianonsoiton opettaja. Tydssaan hanta auttoi pianonrakentaja Andreas Streicher,
jonka pianoja hdn usein suositteli. Streicher vastavuoroisesti ohjasi Czernyn oppiin
monia hyvia soittajia (Czerny ym. 1956, 312).

Clementi ja Beethoven vaikuttivat nuoreen Czernyyn eniten. Kun Clementi oli
kdynyt Wienissd, Czerny Kkirjoitti (Czerny ym. 1956, 313): "Hanen opetusmetodinsa
tulivat minulle silloin tutuksi, minka ansiosta olen sittemmin pystynyt kehittdmaan
monet tdrkedt oppilaat sellaiselle tdydellisyyden tasolle, josta he tulivat
maailmankuuluiksi.” (Czerny ym. 1956, 313, suom. HJ.) N&ditd maailmankuuluja
oppilaita Lisztin lisdksi olivat Theodor Leschetizky ja Theodor Kullak. Heiddn
vaikutuksensa pianonsoiton taiteeseen oli tuntuva 1900-luvulle saakka, erityisesti
Leschetizkyn julkaiseman pianometodin myota.

7.1 Opus 500

Czerny sovitti useita orkesteriteoksia pianolle (kuten Liszt myohemmin) ja savelsi
messuja, sinfonioita, konserttoja, jousikvartettoja - lukemattomien etydiensa
lisdksi. Vuonna 1839 Czerny loi varsinaisen paateoksensa pianonsoiton taiteesta ja
opettamisesta: Perusteellinen, teoreettinen ja kdytdnnéllinen pianokoulu, soiton
alkeista Idhtien kaikkein korkeimmalle ja jalostuneimmalle tasolle asti, lukuisin
vdlttdmdttomin esimerkein varustettuna, jotka ovat sdvelletyt tuoreesti ja
havainnollistavasti tdtd tarkoitusta varten, opus 500.

Czernyn opus 500 on varhaisten pianometodien huipentuma. Teos on Kkirjoitettu
aikana, jona Chopinin ja Lisztin pianomusiikki alkoi tehda tuloaan. Czernyn
ohjeissa voidaan ndahda se viisaus ja pianopedagoginen lannoite, jonka ravitsemina
Czernyn  jalkeiset  pianistisukupolvet  saattoivat  taidoillaan  kohota
ennenkuulumattomiin korkeuksiin. Seuraavaksi keskityn tdhan teokseen.

7.1.1 Soitonopiskelun jarjestdmisesta - hyvin suunniteltu on puoliksi tehty
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"Ensimmdiset kolme kuukautta on tarpeen saada tunti opetusta joka pdivd, tai
vdhintddn neljd kertaa viikossa. Tdmdn lisiksi on tdrkedd, ettd Oppija harjoittelee
pdivittdin yhden tunnin itse, silld juuri opintojen alussa on vdilttdmdtontd opiskella
taiteen perusteita intensiivisesti. Kokoelmani on jaettu OPPITUNTEIHIN, siten ettd
jokaisen OPPITUNNIN sisdlté voidaan helposti lukea ja selvittdd perusteellisesti
oppilaalle tunnin ajassa. Tédhdn on laskettu myds se aika, joka oppilaalta menee asiaan
paneutumiseen ja keskittymiseen, sekd jokaisen oppitunnin aiheen harjoitteluun.”
(Czerny, siteerattu Gerig 2007, 109, suom. HJ.)

Czernyn oppitunnit olivat tarkkaan suunniteltuja selkeitd kokonaisuuksia. Aikaa ei
tuhlattu. Tunnin aikana kaytiin huolellisesti ldpi, miten oppilaan tuli kotona
harjoitella tunnilla kasiteltyja asioita. Omakohtainen harjoittelu oli tarkeaa, jonka
vuoksi siihen annettiin yksityiskohtaiset ohjeet. Tima on mielestani tarkea ja usein
unohtuva asia nyKkyisessd soitonopetuksessa. Opettaja voi tuskin antaa liian
yksityiskohtaisia ohjeita siitd, kuinka oman harjoittelun tulisi tapahtua. Oppilaan
oma harjoittelu on oleellinen osa soitonopiskelua. Sen vuoksi harjoittelun sisaltoon
tulisi kiinnittaa, erityisesti opintojen alkuvaiheessa, valtavasti huomiota. Ohjeiden
antaminen on opettajalle tyolastd, silla hyvin annetut ohjeet usein jo itsessdaan
johtavat asian oppimiseen. Siind tapauksessa oppilaan tehtavaksi kotona jaa vain
tunnilla opittujen asioiden sisdistdminen.

"Oppilaan idstd, lahjakkuudesta ja ahkeruudesta riippuen opettajan tulee lyhentdd tai
pidentdd kuhunkin oppituntiin kdytettdvdd aikaa. Jokaisen kuukauden lopuksi
muutama pdivd tulisi kdyttdd kaiken opitun kertaamiseen, ja oppilaan tulee itse
kerrata pddaiheet ulkoa. Kdytdnnon harjoituksia tdytyy soittaa usein ja uutterasti;
niitd ei tule sivuuttaa ennen kuin Oppilas edistymisensd myédtd on kykenevd siirtymddn
pidempien ja vaikeampien kappaleiden pariin.” (Czerny, siteerattu Gerig 2007, 109,
suom. HJ.)

Tassa paljastuu Czernyn soitonopetuksen kokonaisrakenteen johdonmukaisuus.
Oppiminen tapahtui selkeissa kokonaisuuksissa, joihin kuhunkin kului oppilaan
lahjakkuudesta ja etevyydestd riippuen enemman tai vihemman aikaa. Czerny
sovelsi opetussuunnitelmaansa jokaisen oppilaan ominaisuuksien mukaan.
Huomionarvoista on, ettd Czerny antoi oppilaalle kertauksen my6ta
mahdollisuuden saada palautetta opintojensa edistymisestd. Tydskentelyjakson
jalkeen oppilas saattoi tuntea kehittyneensa tai huomata tehneensa liian vdahan
tyotd. Oppilaan on helpompi motivoitua ja keskittdd voimansa opiskeluun, kun
opiskeltavat kokonaisuudet ovat selkeita alku- ja paatepisteineen.

Johdonmukaisuus kappaleiden asteittaisessa vaikenemisessa ja ehdoton vaatimus
jokaisen tason hallinnasta ennen siirtymistd seuraavalle tasolle ovat asioita, joiden
merkitystd erityisesti nuorten lahjakkuuksien koulutuksessa ei Kkyllin voida
korostaa. Oppilaille annetaan liian usein vaikeita kappaleita opiskeltavaksi
ihmeiden tai yllattdvan edistymisen toivossa, vaikkei tdlla olisi riittdvan
perusteellista taitoa ja kokemusta edellisen vaativuustason kappaleiden
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esittimisestd. Oletan 1800-luvun suurimman pianovirtuoosin, Franz Lisztin
kehittdneen suurenmoista taituruutta ja akrobatiaakin vaativan soittonsa
padasiassa juuri Czernyn perinpohjaisen alkeisopetuksen johdosta. Taman soisi
muistavan jokaisen urhean pianistinuorukaisen, joka paljasjalkaisena ja
kokemattomana saattaisi suoraa paata kdayda Lisztin vaikeimpien pianoteosten
kimppuun.

Soitonopettajalla on harvoin aikaa, taitoa ja karsivallisyytta soiton arkisten ja
alkeellisten asioiden opettamiseen. Nuoria lahjakkuuksia pusketaan eteenpdin, sen
sijaan ettd heille annettaisiin tarvitsemansa aika taidon asteittaiseen
rakentamiseen ja luonnolliseen kypsymiseen. Kypsyminen on Kriittisin ja tarkein
vaihe jokaisen lahjakkuuden kehittymisessa. Nk. dkkirikastumiset ja yhtakkinen
menestyminen eivit endd kanna hedelmdi sensaation halvettya.
Ansaitsemattoman menestyksen (oikeampi sana olisi menetyksen) yhteydessa
nuorelle soittajalle itselleen saattaa kaiken muun harmin lisdksi muodostua
taitojen kehittymisen estdava illuusio kaiken hallitsemisesta, mestaruudesta.
Tosiasiallisesti nuori lahjakkuus on vasta ottamassa ensimmaisida, haparoivia
askeliaan kohti kypsda muusikkoutta. Taiteen opiskelussa ei Kkiirehtimalla
saavuteta mitdan. Mitd lahjakkaampi oppilas, sitd monimutkaisempi ja pidempi
kypsymisen prosessi on. Silloin opettajalta vaaditaan suurta viisautta. Taiteilija ei
koskaan tule valmiiksi, vaan kypsyminen ja kehittyminen jatkuvat ldpi elaman.
Kehitykseen sisdltyy vaistamatta vaikeita jaksoja. Se olisi lahjakkaan muusikon jo
varhain syyta perin pohjin ymmartaa.

Jos halutaan kouluttaa monipuolisia ja taitavia muusikoita, olisi opintojen
rakenteen oltava selked ja johdonmukainen. Yksityiskohtiin tulisi paneutua
huolella. Korkeatasoisessa taideopiskelussa opinnot olisi jaettava ymmarrettaviksi
kokonaisuuksiksi, jotka tukevat nuoren lahjakkuuden usein oikukasta kasvua ja
kehitysta. Ei ole millddn tavalla hyva asia, jos kaikki jatetddn vain sattuman tai
oppilaan synnynndisen lahjakkuuden varaan.

7.1.2 Kappalevalinnasta

Czernyn ei-pedanttisuudesta todistavat hdnen ohjeensa kappalevalinnasta ja
oppilaan hyvan maun kehittymisestd. Hinen mielestdan (siteerattu Gerig 2007,
115) oppilasta ei pida rasittaa liian vaikeilla tai vanhanaikaisilla ja mauttomilla
kappaleilla, vaan oppilaan tulee soittaa kappaleensa halulla ja ilolla. Czernyn
mukaan hupi ja hyoty olivat yhdistettivissa. Ajan suosituimmista
operettisdvelmista oli saatavilla monia pianolle hyvin istuvia sovituksia -



47

rondojen, potpurien ja muunnelmien muodossa. Niiden soittaminen oli seka
mukavaa ettd kehittavaa. (Czerny, siteerattu Gerig 2007, 115.)

Czernyn ohje on nykypdivan tuhansien musiikinlajien keskelld huomionarvoinen.
Taitoja kartuttavan musiikinopiskelun ei tarvitse olla tyylillisesti yksipuolista.
Harmoniaa ja tulkintaa ei Czernyn mielestd (siteerattu Gerig 2007, 114) tule
opettaa oppilaalle liian varhain. Varhainen opiskelu tuli kayttda soittotaidon
fyysisten edellytysten kehittdmiseen. Siind saattoi jokainen lahjakkuudesta
huolimatta edistyd, ja se oli lahjakkaimpienkin oppilaiden kohdalla ennemmin tai
myOhemmin valttdmatonta. Yritettdessa liilan varhain opettaa tulkintaa, oppilaat
helposti vasyivat eikd pyrkimys johda lopputuloksiin. (Czerny, siteerattu Gerig
2007, 114, suom. HJ.)

Czernyn alkeisopetuksen painottuminen soittamisen fyysisten edellytysten
opiskelemiseen on hyvin perusteltua. Monet musiikillisesti korkeista padmaarista
ovat nuoren Kkehitysvaiheesta tai lahjakkuuden maardsta riippuen opettajan
saavuttamattomissa. Czernystd paljastuu eettisen ja pedagogisen kritiikin kestava
pianonsoiton opettaja, joka ei yrittdnyt tuputtaa lapsille mitdan sellaista, johon
heilld ei myotasyntyisesti ollut taipumuksia. Han ei pakottanut oppilaitaan samaan
muottiin, eikd yrittanyt tehda jokaisesta "uutta Mozartia”, vaan kohteli oppilaitaan
oikeudenmukaisesti ja sovitti opetuksensa kunkin oppilaan edellytyksia
vastaamaan. Czerny ei antanut tuhansien sdveltimiensd harjoitusten sokaista
itseddn, vaan han Kkieltda tylsdn ja mauttoman pianonsoiton opetuksen (siteerattu
Gerig 2007, 114):

"Opettaja ei saa heittdytyd pedantiksi rydstden oppilaalta tdmdn ajan ja asettaen
oppilaan eteen tylsid ja mauttomia kappaleita, kuten usein tapahtuu, minkd
seurauksena oppilas alkaa inhota tdtd hienoa taidetta. Opettaja muistakoon, ettd
myds jokainen musiikillinen kappale on jo itsessddn harjoitus, ja usein vieldpd paljon
etydid parempi, silld kappaleessa melodia vuorottelee juoksutusten kanssa. Oppilas
varmasti harjoittelee mieluummin kappaletta kuin etydid, jotka useimmiten ovat
nuorten mielestd kuivia. Parhaat ja vilttdmdttomimmdt harjoitukset tulevat aina
olemaan asteikot.” (Czerny, siteerattu Gerig 2007, 114, suom. HJ.)

7.1.3 Soittoasento

Heti ensimmaiselld oppitunnilla Czerny keskittyy soittajan fyysiseen olemukseen.
Han kirjoittaa (siteerattu Gerig 2007, 110): "Kehon liikkeilld on niin suuri vaikutus
pianonsoittamiseen, ettd hyva ja ryhdikds asento on ensimmadinen asia johon
oppilaan huomio tulee kohdistaa. Naita ohjeita toistettakoon, kunnes ne tarkalleen
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muodostuvat tavaksi. Pianoa soittaessa taytyy kaikkia tarpeettomia liikkeita
valttaa, silla jokainen vino asento, irvistys tai tarpeeton ele vaikuttaa kasiin ja
sormiin haitallisesti.” (Czerny siteerattu Gerig 2007, 110, suom. HJ.) Ryhdikas ja
hyvin kannateltu soittoasento oli Czernyn opetuksen peruskivi. Tarpeettomia
liikkkeita tuli valttaa, silla ne estivat luonnollisten ja soittoa edistdvien liikkeiden
syntymisen.

Miksi ldhes kaikki sdvelmestarit korostivat tyynen soitto-olemuksen merkitysta?
Jopa Beethoven, villiydestdan huolimatta, oli esiintyessdan "mestarimaisen tyyni”
(Thayer, siteerattu Gerig 2007, 87). Czerny varoittaa nuorta pianistineitid
tekemdstd "tarpeettomia tai naurettavia liikkeitd tai irvistyksid, joihin monet
hyvatkin pianistit syyllistyvat” (Czerny, siteerattu Gerig 2007, 113). Silti ei
tarvinnut istua "jaykkana ja kylméana kuin puinen nukke, vaan jotkin arvokkaat
liikkeet olivat tarpeelliset soittaessa, vain liiallisuutta tulee valttad.” (Czerny,
siteerattu Gerig 2007, 113.) Tiettyjen liikkeiden tarpeellisuutta korosti myos C.P.E.
Bach Kkirjoittaessaan siitd, kuinka liikkumalla voitiin ilmentaa musiikkia ja kuinka
liikkumisen kokonaan kielsivit yleensd ne ihmiset, jotka eivdat saavuttaneet
koskaan sulavaa musiikillista ilmaisua. Soittoasennon tuli Czernyn mukaan olla
ryhdikas (siteerattu Gerig 2007, 110):

"Pddin ja rinnan asennon tulisi olla ryhdikds, arvokas ja luonnollinen, hieman kohti
koskettimistoa kallellaan. Taittunutta tai kdyrdd asentoa tdytyy vdlttdd, silld se on
vdlittomdsti rumaa ja haitallista soittajalle; jatkuessaan pidemmdn aikaa se voi olla
myads terveydelle vaarallista.” (Czerny, siteerattu Gerig 2007, 110, suom. HJ.)

Lahes 40 vuoden ajan muusikkojen soittoergonomiaan paneutuneen Ans Samaman
Viredsti musisoimaan! -Kirjaan tutustunut lukija tunnistaa Czernyn kuvauksesta
"apina-asennon” - ergonomisen soittamisen hieman etukumarassa olevan
perusasennon (Samama 2001, 28). Jalkojen tuli Czernyn mukaan (siteerattu Gerig
2007, 110) levata maassa pedaalien ldhelld koskettamatta niitd. Lisdksi Czerny
tahdentaa, ettd pienten lasten jalkojen alle tulisi laittaa sopivan korkuinen jakkara.
Jalkimmaista ohjetta noudatetaan useimmiten nykyaikanakin. Edellinen ohje tulisi
ottaa kayttoon uudestaan: oikea tekniikka pianonsoittoon kehittyy paljon
nopeammin, kun siihen ei aluksi sotketa pedaalia. Pedaalin kadyttd on aloittelijalle
fyysisend toimintona vaativa, sen oikean musiikillisen kayton wvaativuudesta
puhumattakaan. Kasien asettelusta koskettimistolle Czerny Kirjoittaa (siteerattu
Gerig 2007, 111):

"Kdsivarsien tuli roikkua vapaina kehon vierelld omalla painollaan vidlttden
pienintdkin levotonta litkehdintdd. Myéds vasemmassa kddessd tdytyy vilttdd kdsien ja
kyyndrpdiden luonnotonta vddntelyd ja kddntelyd. Sen sijaan pyrkikddmme kohti sitd
joustavuutta, mitd tarvitaan peukalon aliviemiseen tai muiden sormien viemiseen
peukalon yli, mikd saavutetaan parhaiten kevyelld, mutta kuitenkin tukevalla
kosketuksella.” (Czerny, siteerattu Gerig 2007, 111, suom. H]J.)
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Tukeva mutta kevyt, ristiriitaistako? Kevyt kasi on kaiken soittamisen lahtékohta.
Tukevuudella Czerny viittaa kevyenkin kdden koskettimista saamaan
tukipisteeseen tasapainon ylldpitdmiseksi erityisesti sormien yli- tai alivientien
yhteydessa. Mutta miksi kyyndrpddt on vaikea pitdd rauhallisina pianoa
soitettaessa? Oletan syyn olevan se, ettd ranteen liikkeiden hallinta on paljon
kyynarpaan liikkeiden hallintaa vaativampaa. Usein kyyndrpdaa kompensoi
liikkeilladn ranteen puutteellista joustavuutta.

7.1.4 Kosketus - rennosti tasainen

Pianonsoittamisen kokonaiskehollisuutta on erityisesti 1900-luvulla korostettu
voimakkaasti. Osittain siitd syystd Czernyn etydien sormipainotteisuus on
kohdannut vastustusta. Czerny tdhdentdd ohjeissaan sormien toiminnan
merkitysta (siteerattu Gerig 2007, 112):

"Jokainen sormi vapaasti ja itsendisesti litkkuu ylés- ja alaspdin. Tdmdn liikkeen myétd
kosketin painetaan alas. Soittava sormi tdytyy pitdd hyvin Idhelld kosketintaan
(kuitenkaan koskematta siihen) ja soittamisen jdlkeen sen tdytyy palata alkutilaansa.”
(Czerny, siteerattu Gerig 2007, 112, suom. HJ.)

Samoin Czerny Kirjoittaa (siteerattu Gerig 2007, 112):

"Sormet tdytyy pitdd rauhallisesti viiden koskettimensa yldpuolella, ja lyonnit
tapahtuvat yksittdisen sormen tyynestd liikkeestd. Kosketuksen tasaisuus voidaan
saavuttaa vain kun molemmat kddet ovat tdysin rauhalliset ja kaikki sormet samalle
tasolle nostettuina. Jos jokin sormi on korkeammalla tai jdykemmin kannateltuna kuin
toinen, se luonnollisesti soittaa mydohemmin ja siten tuhoaa soiton tasaisuuden.”
(Czerny, siteerattu Gerig 2007, 112, suom. HJ.)

Oliko Czerny todella sitd mieltd, ettd sormet tuli pitda irti koskettimilta niiden
hetkellistd alaspainamista lukuun ottamatta? Eikoé sellainen irtonaisuus ole jo
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liiallista? Ei valttamattd. Koskettimen yldapuolella pysyttelevalld sormella on
mahdollisuus koskettimen pinnalla lepddavaa sormea suuremman liike-energian
(nopeuden) tuottamiseen. Czerny oli ilmeisen mieltynyt nopeaan ja irtonaiseen
kosketukseen. Missd maadrin sormet todella tuli "pitdd irti” koskettimistolta ja
missd madrin kyse on kosketuksen valmistamisesta, jaa arvailujen varaan.
Irtonaisuuden vastapainoksi Czerny kuvaa koskettimien painamista (siteerattu
Gerig 2007, 112):

"Aloittelijan tulee totuttaa itsensd melko voimakkaaseen kosketukseen, painaen
koskettimet alas tukevasti. Tdtd tulee harjoitella ensin hyvin hitaasti, nopeuttaen
litkettd vdhitellen, sitd mukaa kun sormien joustavuus lisddntyy, mutta kuitenkin
ilman pienintdkddn hermorasitusta.” (Czerny, siteerattu Gerig 2007, 112, suom. HJ.)

Tatda kutsutaan nykydan "pohjaan soittamiseksi”. Czerny oli ammattitaitoinen ja
vastuullinen opettaja: han tietda etukiteen varoittaa siitd, miten hermoja (ja siten
koko elimist6d) ei tule rasittaa tillaisella harjoittelulla. Jos vaikkapa Sibelius-
Akatemian opiskelija harjoittelee refleksinvaraisesti pitkia aikoja tauotta, rasittaen
hermostoaan sen sietokyvyn darirajoille asti, han ilman muuta altistaa kehonsa
rasitusvammojen synnylle. Hermoston aarirajoilla tapahtuva harjoittelu ei tuo
soittoon vapautta ja luonnollisuutta, vaan johtaa kouristuksenomaiseen ja
jannittyneeseen soittoon, joka mahdollisen esityksen myota aiheuttaa
kuulijoissakin fyysistd jannitystd. Pianonsoiton arkisessa harjoittelussa ei tule
rasittaa hermostoa ddrimmilleen.

7.1.5 Painosoittoa

Czerny Kirjoitti jo omana aikanaan 1900-luvulla suosituksi tulleesta painosoitosta
(siteerattu Gerig 2007, 112):

"Ennen kaikkea huomattakoon ettd soitettaessa legato, ei koskaan pidd toteuttaa
crescendoa ndkyvdlld kdden tai sormien liikkeelld, vaan pelkdlld hermojen sisdisen
toiminnan ja siitd seuraavan lisddntyneen painon mddrdn avulla. Sormien joustavuus
tulee silti sdilyttdd soitettaessa painavammalla kddelld.” (Czerny, siteerattu Gerig
2007,112, suom. HJ.)

Czerny ei, kaikkien tyossdni kasiteltyjen pianistien tavoin (mahdollisesti
Beethovenia lukuun ottamatta) sallinut kddelld painamista pianonsoitossa. Jos
tarvittiin raskaampaa kattd, tuli hyodyntdd painovoimaa eikd kadelld alas
painamista. Sormien joustavuus tarkoittanee, etteivit sormet saa soittaessaan
menettdd luonnollista kaarevuuttaan ja irtonaisuuttaan, ne eivat saa jahmettya.
Vaikka kdden painoa hyodynnetddn soittaessa, on sormien itsendinen toiminta ja
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hallinta kaikkein tdrkeinta. Juuri tasta syysta niin monet pedagogit ovat kieltdneet
soittamasta pianoa "koko kddelld”. Czernyn ohjeet muistuttavat myoés Hummelin
antamasta ohjeesta ”"sormien sisdiseen herkkyyteen” liittyen. Puhuessaan
voimaperdisemmastd ilmaisusta, Czerny jalleen varoittaa ylimaaraisista
kyynarpaan liikkeista (siteerattu Gerig 2007, 113):

"Soittajan tulee olla erityisen tarkkana, ettd kdsivarsi (fore-arm) liikkuu vain sen
verran kuin on ehdottoman vilttimdtontd halutun vaikutelman aikaansaamiseksi.
Aina tulee sdilyttdd tasainen ja hieno sointi. Liiallisuuksiin meneminen soinnin suhteen
olisi tyéldstd ja liian kiihottavaa, ja saattaisi hyvin pitkissd kuluissa olla jopa
terveydelle vaarallista.” (Czerny, siteerattu Gerig 2007, 112, suom. HJ.)

Czerny viittaa mielen ohjaaman intensiivisen pyrkimyksen aiheuttamaan
hermostolliseen ja sitd seuraavaan keholliseen jannitteeseen. Kylla ovat opettaja-
Czernyn varoitukset kaikuneet oppilaansa Lisztin kuuroille korville. Kiihottavat,
adrimmadisen tyoldat ja wuseimmiten liiallisuuksiin menevat, “terveydelle
vaaralliset” oktaavijuoksutukset ovat olennainen osa Lisztin pianomusiikkia.
Czerny  Kkirjoittaa  huomattavan usein  "terveydelle  haitallisuudesta”.
Monikymmenvuotisen ja intensiivisen opettajuutensa aikana hdn epailematta
kohtasi ja joutui etsimddn ratkaisuja monenlaisiin soittoon liittyviin fyysisiin
ongelmiin. Fielden ehdottaa (siteerattu Gerig 2007, 109), ettd oletettavasti Czernyn
oppilaat harjoittelivat kunnes heiddn katensa kipeytyivat, kovakuntoisimpien
selviytyessd. Valitettavasti oman kokemukseni mukaan samalla tavalla
harjoittelevat yha sadat musiikinopiskelijat Suomessa. Vasta aivan viime vuosina
opinto-ohjelmiin on lisdtty kehotietoutta, soittoergonomiaa ja soittamisen fyysisia
edellytyksia kehittdavida kursseja. Toiseksi, mielestdni edelld esitetyt kuvaukset
Czernyn opetusmetodeista eiviat anna syyttelylle sijaa. Czerny oli soiton fyysisen
rasittavuuden suhteen erityisen tarkkana - miksi hdn muuten toistuvasti
varoittelisi asiasta? Mielestdni asiasta mainitseminen viittaa juuri sen
huomioimiseen opetustydssa.

7.2 CZERNYN OPS - COPS

Opus 500 viimeisessa osassa Czerny kay lapi useimmat merkittavat pianosaveltdjat
ja antaa ohjeita heiddn musiikkinsa esittdmiseksi ja opiskelemiseksi. Seuraavassa
se on kokonaisuudessaan suomeksi kddnnettyna (Czerny, siteerattu Gerig 2007,
116, suom. HJ).
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"ERI SAVELTAJIEN TEOKSIIN SOPIVISTA ERITYISISTA ESITYSTYYLEISTA”

”1700-luvun alussa legatosoitto ja monet vaikeudet soitossa olivat jo kehittyneet
tdyteen mittaansa erityisesti Sebastian Bachin ja Domenico Scarlattin oman aikansa
soittimille - cembalolle ja Kklavikordille - sdveltimien teosten myota. Scarlattia
voidaan pitaa loisteliaan tai virtuoosisen tyylin luojana. Sitten keksittiin piano (noin
1770), joka kahden Mestarin ja taiteen kehittajan, Mozartin ja Clementin myo6ta otti
jattimdisen askeleen eteenpdin. Clementi omistautui yksinomaan pianon
soittamiseen ja sille sdveltimiseen, ja hdntd voidaan hyvin pitdd ensimmadisen
sddannénmukaisen pianokoulun isdnd; han yhdisti loisteliaan esitystavan kasien
rauhallisuuteen, kosketuksen varmuuteen ja selkeyteen sekd soiton kauneuteen.
Clementi oli aikansa suurin pianisti. Hintd seuranneen ajan huomattavimpia
mestareita olivat hdnen oppilaansa, jotka omien ideoidensa myo6ta kehittivat
edelleen eri soittotyyleja ja koulukuntia.

Ajan pianon huomattavimmat ominaisuudet olivat sen tdyteldinen ja laulava aani,
jonka vastapainona oli koskettimien syva painuma ja kova kosketus, seka taipumus
danten erillisyyteen nopeassa soitossa. Tama sai luonnollisesti Dussekin, Cramerin ja
muutamat muut luomaan sen pehmeadn, rauhallisen ja melodisen soittotavan, josta
he ovat tunnettuja ja jota voidaan pitda nykyaikaisen, selkeén ja kirpean soittotyylin
vastakohtana.

Mozartin tyylin, joka on ldhempadna jo mainittua nykyaikaista soittotapaa, kehitti
huippuunsa Hummel. Se sopi paremmin selked-ddniselle pianolle, jonka kosketus oli
kevyt ja helppo. Taman vuoksi soitin soveltui erityisen hyvin nuorison opetukseen ja
muuhun kayttoon.

1790-luvulla ilmestyi Beethoven, joka rikasti pianonsoittoa uusilla ja rohkeilla
savelkuluillaan, pedaalien kaytolladn ja poikkeuksellisen omaleimaisella
soittotavallaan, jonka huomattavimpia piirteitd olivat paksujen sointujen tiukka
legato, jonka myotd hin loi myds uudentyyppisen melodian. (tdstd “uudesta
melodiasta” esimerkkind vaikkapa Waldstein-sonaatin sivuteeman koraalia huom.

HJ)

Hénen soittotapansa ei ollut monien pianistien tavoin jalo ja loisteliaan elegantti,
mutta toisaalta se oli energinen, syvillinen ja ylevd, sekd erityisesti Adagiossa
voimakkaan tunteikas ja romanttinen. Hanen esityksensa ja savellyksensa olivat
kokonaisvaltaisia, korkeimman luokan musiikillisia maalauksia.

Tatd seurannut pianon mekanismin kehittyminen tarjosi nuorille ja kypsyville
lahjakkuuksille mahdollisuuden osittain 16ytaa uusia soittotapoja ja osittain kehittda
vanhoja soittotapoja edelleen. Nain kehittyi loistelias tyyli (brilliant style) vuoden
1814 tienoilla. Sille oli tyypillistd korostunut staccato-kosketus, suurimpienkin
vaikeuksien tdydellisen virheetdn esittiminen sekd korukuvioiden ddrimmadinen,
iskevd eleganssi ja saadyllisyys. Hummelin, Meyerbeerin, Moschelesin ja
Kalkbrennerin taitojen myo6ta tasta tyylista tuli pian kaikista suosituin.
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Padkoulukuntina voimme siis nahda seuraavat kuusi esitystapaa:

Clementin tyyli : kasien oikea asento, tukeva kosketus ja ddni, selked ja vuolas
esittiminen ja oikea ddntdminen; osittain myds sormien suuri taito ja joustavuus

Cramerin ja Dussekin tyyli : kaunis cantabile, karskien efektien valttdminen,
hdmmastyttdva tasaisuus kuluissa ja juoksutuksissa vastapainona teoksille
ominaiselle soljuvuudelle, hieno legato yhdistettyna pedaalien kdytt66n

Mozartin koulu : erittelevd ja huomattavan loistelias soittotyyli, joka rakentuu
enemmdn staccatokosketuksen kuin legaton varaan, A&lyllinen ja eloisa
esittiminen sekd pedaalin vahdinen kaytto

Beethovenin tyyli : omaleimainen ja tunteikas energia, joka wvuorottelee
taianomaisen pehmedsti sidotun cantabilen kanssa. Erityisesti huumorin ja
mielikuvituksellisen keveyden suhteen ilmaisu kasvaa usein darimmaisyyksiin
saakka. Kirped, leveileva ja loistelias esitystapa harvoin soveltuu Beethovenin
esittdmiseen, mutta siksi meidan on pyrittdva kokonaisvaikutelman luomiseen:
osittain tdyteldisen ja sointuvan legaton avulla, osittain ujostelemattoman ja
hyvan pedaalinkdyton avulla. Soittajalta vaaditaan paljon: sormien suuri taito
ilman briljanttia teeskentelyd, Adagiossa intoutunut ilmaisu ja kantava melodia
tunteella ja paatoksella kyllastettyna.

Moderni ja loistelias Hummelin, Kalkbrennerin ja Moschelesin koulu : kaikkien
mekaanisten vaikeuksien tdydellinen hallinta, sormien suurin mahdollinen
nopeus, herkkyys sekd arvokkuus korukuvioissa, erilaisiin tiloihin (akustinen
huomio, huom. HJ) sopiva soiton ehdoton selkeys, oikea ddntdminen yhdistettyna
jalostuneeseen makuun

Kaikkien ndiden koulujen pohjalta on nyt kehittymdssa uusi tyyli, jota edustavat
erityisesti Thalberg, Chopin ja Liszt. He ovat tuoneet monia uusia efekteja soittoon ja
hyodyntavat kaikkia mahdollisuuksia, joita radikaalisti kehittynyt nykyaikainen
pianomme heille tarjoaa. Kuten kaikki aikansa hedelmit ja parannukset, myos he
vaikuttavat pianonsoiton jaloon taiteeseen uusia vaikutteita luoden.

Tamén historiallisen tarkastelun perusteella pystyy vastaanottavainen pianisti
helposti kdsittimaan, ettd jokaisen saveltidjan teokset tulee esittdd edustamansa
tyylin puitteissa. Siispa esiintyja on tuomittu epdonnistumaan, jos han yrittaa esittaa
kaikkien mestareiden teokset samalla ja omalla tyylillddn. Soittaja joka pyrkii
lahellekdan taydellisyyttd, kdyttdk6on huomattavan ajan opiskelusta keskittyen
erillisesti jokaisen koulun luoneen mestarin séavellysten opiskeluun.

Nain tapahtukoon siihen saakka kunnes soittajan mieli on sopeutunut tiettyyn
tyyliin ja pysyy sille uskollisena myos soiton mekaanisessa toteutuksessa.
Esimerkiksi hiljainen, pehmed ja syddmeenkdyva eleganssi, jolla Dussekin
sdvellyksia pitdisi esittdd, ei mitenkddn ole riittivd Beethovenin tai nykyajan
loisteliaan savellyksen esittdmiseksi - aivan kuten maalaustaiteessa vallitsee suuri
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ero miniatyyrin, liitutyon, freskon ja oljymaalauksen valilld.” (Czerny, siteerattu
Gerig 2007, 112, suom. HJ.)

Czernyn opintosuunnitelma kdy yksiin aiemmin esittimieni ndkemysten kanssa.
Savellys ja ilmaisu ovat yhteydessa soittimen ominaisuuksiin. Eri soittimet ja tyylit
vaativat erilaisen soittotavan. Kuten Czerny Kkirjoittaa, tulee opintojen rakenne
jarjestda soittotyylien mukaan erillisiksi kokonaisuuksiksi. Jokaiseen esitystyyliin
on paneuduttava perin pohjin, silld eri soittotekniikat vaativat aikaa kehittyakseen.
Peruskoulutuksessa on rauhassa keskityttdava perusasioihin. Nykypdivana Czernyn
luettelo voitaisiin laajentaa kasittdmdan musiikin eri lajeja ja tyyleja erityisesti
1900-luvun musiikin osalta. Mielestani yksinomaan kaupallisiin tarkoituksiin luotu
viihdemusiikki tulisi kuitenkin jattdaa syvallisen soitonopiskelun ulkopuolelle.
Taideopiskelijan ei ole opiskeluvaiheessaan hyva menna yli siitd, missi aita on
matalin. Taiteellisen kypsymisen vaiheessa jokainen pianisti voi valita oman tiensa,
mutta vasta sitten kun han on valmis itsendisesti niin tekemaan. Perusteellinen,
musiikin lajit ja tyylit erittelevd opiskelu muodostaa tukevan pohjan nuorelle
muusikolle ja tdman jatkuvalle taiteelliselle kasvulle.

8 POHDINTA

8.1 Soitinvalinnasta

Pianosta puhutaan usein helppona soittimena, jota kaikki oppivat soittamaan.
Suorastaan legendaarinen on laulajien tapa hakata pianoa ja huutaa: "Siina se savel
on!”. Pianoa pidetdan eraanlaisena yleissoittimena. Piano on kuitenkin helppo
soitin vain siind mielessd, etta sitd on helppo soittaa niin huonosti. Taitavan
soittajan tunnistaa siitd, mitd hdn kykenee soittimellaan ilmaisemaan. Tama
ilmaisullisuus vaatii aikuisen ihmisen Kkypsyytta: kehittynytta kehollisuutta,
herkkyytta seka syvaa ja jalostunutta musiikillista tajua.

Olisi aina muistettava, ettd vaikka pianon mekanismi keksittiin Euroopassa, on itse
soitin idasta lahtoisin. Meidan ei tulisi suhtautua pianoon omahyvaista ylpeytta
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tuntien, ikdan kuin se olisi itse keksimdmme. Pianon maine vaaristyi 1800- ja
1900-luvulla jonkinlaiseksi eliittisoittimeksi. Vanhemmat joskus pakottavat
lapsensa pianotunneille. Pianon taituriksi ei pakottamalla kasveta. Missdan
tapauksessa kaikkien ei ole pakko soittaa pianoa!

Kaikki pianoa edeltidneet soittimet ovat tarkeita soittimia. Kielisoitinten perhe on
adrimmaisen varikds ja sieltd jokainen loytdisi itselleen sopivan soittimensa.
Musiikkikoulutuksen tehtdavdnd on tuoda kaikki ndma vaihtoehdot lasten
ulottuville. Esimerkiksi kantele, santur, klavikordi ja cembalo sopivat musiikin
alkeisopetukseen paljon pianoa paremmin. Jo tuhansia vuosia sitten kaytti
Pythagoras monokordia siavelkorkeuksien opiskeluun ja havainnollistamiseen. ].S.
Bach ja useat hantd seuranneet sdveltdjat korostivat klavikordin asemaa
soitonopetuksen alkeissoittimena. Taaperoiden kosketinkoulutus pitdisi edelleen
aloittaa pehmea-aanisilla, pienikokoisilla ja kevyilla soittimilla, joiden daressa lapsi
oppii kuuntelemaan soittamaansa musiikkia.

Vanhempien olisi pidettdva huolta, ettd lapsi kuulee riittdvdn monipuolista
musiikkia kotonaan pienestd pitden. Lapsi ei voi rakentaa musiikillisuuttaan
pelkdn ldnsimaisen viihdemusiikin varaan. Lapset tekeviat harrastus- ja
soitinvalintansa kuulemansa musiikin perusteella. Soittimien ja musiikinlajien
kirjo on valtava, eikd vareja voi koskaan olla liikaa. Siten ei saatavilla olevan
soitinvalikoiman tulisi myodskain rajoittua eurooppalaisen klassisen musiikin
soittimiin. Laajemman soitinvalikoiman myo6ta jokainen l6ytdisi itselleen sopivan
soittimen ja musiikillinen kulttuuri rikastuisi entisestdan. Silloin myds varsinaisen
pianonsoiton taso nousisi, silla pianon pariin paatyisivat erityisesti siihen
mieltyneet soittajat.

8.2 Eri kosketinsoittimien toisistaan poikkeavien ominaisuuksien vaikutus
pianon soittamiseen

Modernin pianon rungon kieliin kohdistama voima on jopa 20 tonnia.
Puurakenteisen fortepianon Kkielten vastaava jannite on noin tuhat kiloa.
Fortepianon soittaminen on modernia pianoa kevyempda. Sen kosketin painuu
alaspédin vain noin kuusi millimetria ja sen mekaniikka on kevyt. Kosketin vaatii
alas painuakseen voimaa vain 25-35 gramman painon. Modernin flyygelin
vastaavat mitat ovat kaksinkertaiset: koskettimen uppouma on 10 millimetria ja
alas painamiseen vaaditaan 60 gramman paino. Pohdittaessa kysymyst3,
voidaanko modernilla pianolla soittaa savellyksia, jotka on kirjoitettu cembalolle,
klavikordille tai fortepianolle, tulisi muusikon tarkastella asiaa ennen kaikkea
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kdytdnnon ndakokulmasta. Czernyn ja Hummelin aikaan fortepianolla soitettiin
myos kappaleita, jotka oli savelletty cembalolle tai klavikordille. Mutta voidaanko
samaa kdytantoa soveltaa endd modernia pianoa soitettaessa, kun soittimesta on
tullut niin paljon raskaampi? Mikali esteettiseltd kannalta voidaan, onko se
kdaytannon seikkojen valossa endad mielekdstd? Kevyelle ja kapealle
koskettimistolle sdvellettyjen teosten soittamista raskaalla flyygelilldi voidaan
verrata "satasen aitojen” juoksemiseen maitotolkit nilkoissa.

Saveltdjat ja esittdjat pohtivat kautta aikain soittimen ja ohjelmiston valintaan
liittyvia  kysymyksid. Soittimessa tapahtuneisiin  muutoksiin  reagoitiin
voimakkaasti. Hummel oli aikansa hienoimpia pianisteja, mutta joutui
keventimaan tekniikkaansa, kdyttdmaan tietynlaista kompensaatiotekniikkaa
soittaessaan englantilaisia soittimia (katso sivu 34). Saksalaisella pianolla saattoi
soittaa sujuvasti koskettimen pohjaan saakka, jolloin soitto soljui fyysisessa
mielessa rennosti ja luonnollisesti. Englantilaisella pianolla se ei ollut mahdollista.
Soittamisen fyysiset ratkaisut tehtiin soivan lopputuloksen esteettisen arvon
pohjalta. Meiddan moderni pianomme on viela huomattavasti Hummelin ajan
englantilaista fortepianoa raskaampi: sen koskettimet painuvat yhd syvempdaan.
Soittaessaan modernilla pianolla varhaiselle soittimelle savellettyja teoksia joutuu
pianisti jatkuvasti tekemddn soiton fysiikkaan liittyvida kompromisseja -
arvokkaisiin esteettisiin padmaariin pyrkiessaan.

Pianisti ei voi kdyttdd Hummelin kuvaamaa kompensaatiotekniikkaa ennen kuin
soittamisen perustekniikka on luotu. Perustekniikka tulee rakentaa soittaen
kaytettavalle soittimelle varta vasten Kirjoitettua ohjelmistoa. Taman paivan
klassisten piano-opintojen alussa kaytettivd ohjelmisto on enimmaédkseen
Hummelin tai hdntd edeltineen ajan enimmaéakseen saksalaiselle fortepianolle,
cembalolle tai klavikordille sdvellettyd musiikkia. On hyvin ongelmallista, etta
edelld mainittua ohjelmistoa opiskellaan ldhes yksinomaan modernilla soittimella
perustekniikkaa rakennettaessa. Mainittu ohjelmisto vaatisi paljon kevyemman (ja
kapeamman!) koskettimiston tullakseen esitetyksi ilman soittoteknisia
kompensaatioita.

Modernilla pianolla néitd kappaleita (esimerkiksi Mozartin sonaatit) opiskeltaessa
joutuvat oppilas ja opettaja tasapainoilemaan soittotekniikan rakentamisen
vaatiman ergonomian ja musiikin estetiikan vaatiman keveyden ja ilmavuuden
valilla. Kaikki ratkaisut ovat kehnoja:

a) Soitetaan koskettimien pohjaan asti modernilla soittimella, jolloin
soitto on ergonomisesti tuettua. Kuitenkin soiton vaikeus moninkertaistuu -
usein kuviosta tulee mahdoton toteuttaa. Soiva lopputulos saattaa olla liian
kova.
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b) Kiytetdan kevennettya soittotekniikkaa eli soitetaan koskettimien
pinnasta, jolloin soittaminen on helpompaa. Sen sijaan soittamisen yleinen
joustavuus heikkenee jatkuvan kasien kannattelun vuoksi. Soiva lopputulos
voi esteettisesti olla hyvaksyttdva, mutta dani saattaa silti jadda pinnalliseksi.
Tama soittotapa ei soittotekniikan rakentamisen vaiheessa ole suositeltava,
silla se vaatii pitkalle kehittynytta ja vakiintunutta perustekniikan hallintaa.

Edelld mainitut vaihtoehdot ovat soitonopiskelijan kannalta huonoja, silld ne ovat
riski soittajan fyysiselle hyvinvoinnille. Soivan lopputuloksen ollessa
parhaimmillaankin vain tyydyttava, tulisi ylla mainittuja tapoja valttda. Ratkaisuja
ongelmaan on nahdakseni kaksi:

a) Soitetaan modernilla soittimella sille savellettya ohjelmistoa, kunnes
pianistin fyysiset valmiudet ja esteettinen ymmarrys ovat kehittyneet
siind maarin ettd han kykenee tekemadn omat ratkaisunsa ja ymmartaa
niiden hyvit ja huonot puolet, soittaessaan modernilla soittimella
varhaisille pianoille savellettyd musiikkia.

b) Soitetaan kappale silla soittimella, jolle se on kirjoitettu.

Moderneilla raskailla flyygeleilld on siis hyvin haastavaa soittaa savellyksia, jotka
on savelletty kevyemmille soittimille. Joudutaan aina tekemaan joko esteettisia tai
teknisid kompromisseja. Usein esittdja joutuu hylkddmaan musiikin alkuperdisen
artikulaation  sovittaessaan teoksen modernille soittimelle. Opintojen
alkuvaiheessa tdma ei johda hyviin lopputuloksiin. Soittaja joutuu rajoittamaan
soittimensa ilmaisuasteikkoa - sekd rajoittamaan soittamisen luonnollista
joustavuutta ja luonteikkuutta. Kompromissiratkaisut harvoin johtavat musiikin
alkuperdistd soivaa kuvaa vastaaviin lopputuloksiin, joten ne ovat taiteelliselta
kannalta useimmiten kyseenalaisia.

8.3 Ehdotus kosketinsoittimien perusopetussuunnitelmaksi

Tassa luvussa esitan oman nakemykseni kosketinsoittimien
perusopetussuunnitelmaksi. Soitinryhmaan A kuuluvat kaikki mahdolliset
etdisestikin pianoa muistuttavat kieli- ja kosketinsoittimet. Soitinryhma A on
alkupiste, josta lapsi kosketin- ja kielisoittimiin tutustumisensa aloittaa. Jos lapsi
l6ytda oman soittimensa soitinryhmasta A, esimerkiksi santurin, keskittyk6on han
yksinomaan sen opiskeluun. Tyoni on pianistin ndkékulmasta kirjoitettu. En ole
halunnut ottaa kantaa siihen, miti esimerkiksi santurin tai kanteleen varsinainen
opintosuunnitelma sisaltdisi. On sanomattakin selvaa, etta kaikki soittimet ovat
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"yhta hyvia soittimia”. Soitinryhmat B, C ja D ovat tarkoitetut kaikille klaveristeille:
urkuristeille, klavikordisteille, cembalisteille, fortepianisteille ja pianisteille.

SOITINRYHMA A

Ensimmaiseen soitinryhmaan kuuluvat kosketinsoittimien edeltdjat tai niiden
muunnokset. Niitd ovat kaikki etniset soittimet: esimerkiksi kantele, sitra, santur,
koto jne. Ne ovat useimmiten helposti siirreltdvia ja lahestyttavia soittimia, joiden
parissa pienen lapsen on luontevaa aloittaa soittaminen. Soittimia voi kayttaa
erityisesti musiikin varhaiskasvatuksessa. Samalla saadaan toistaiseksi
harvinaisemmillekin soittimille soittajia. Etnisen musiikin soittimen merkitysta ei
monikulttuurisessa sivistystydssa pidd vaheksya. Alkeistason musiikinopettajan
olisi syyta hallita kohtalaisesti vahintddn muutama erityyppinen soitin. Lapset
haluavat usein kokeilla erilaisia soittimia, joten opettajalla olisi hyva olla
kdytettavissaan vahintdaan 3-10 eri musiikkikulttuureista peraisin olevaa soitinta.

SOITINRYHMA B

Ken ei 10yda mieleistddn A-ryhman soittimien joukosta, tutustukoon varsinaisiin
kosketinsoittimiin. Tdhdn soitinryhmaan kuuluvat klavikordi, cembalo ja urut.
Tutustuminen tulee aloittaa klavikordin ddrestd. Soitin on edullinen ja hiljainen,
joten se soveltuu erinomaisesti kotisoittimeksi. Klavikordin daressa lapsi oppii
kosketinsoittamisen perusteet sekd oppii kuuntelemaan kielen vardhtelya ja
huomioimaan siihen vaikuttavia seikkoja. Lapsi tutustukoon mahdollisuuksien
mukaan cembaloon ja urkuihin. Mielestani tamdn opiskeluvaiheen tulisi jatkua
aina varhaisnuoruuden kynnykselle saakka, 10-12-vuotiaaksi. Ensisijaisesti tulisi
soittaa soittimelle Kirjoitettua ohjelmistoa. Taman ikdavaiheen saavutettuaan
opiskelija voisi itse valita, jatkaako hdn opintojaan fortepianon tai modernin
pianon parissa vai keskittyyké han yhteen tai useampaan B-ryhman soittimeen.
1900-luvun musiikki tulisi huomioida myds soitinryhmia B ja C opiskeltaessa.

SOITINRYHMA C

Varhaisnuoren ilmaisutarve poikkeaa voimakkaasti lapsen ilmaisutarpeesta.
Varhaisnuori aloittaa kypsymisensa kohti aikuisuutta. Fortepiano (yleistden kaikki
soittimet vuoteen 1850 saakka) ja sille savelletty ohjelmisto sopii tdhan
kehitysvaiheeseen taydellisesti. Fortepiano kykenee tarvittaessa
voimakkaampaankin ilmaisuun, muttei kuitenkaan pilaa oppilaan muotoutumassa
olevaa soittofysiikkaa eikd soitonopettajan korvaa hallitsemattomalla soitolla.
Taman soittimen opiskelun tulisi jatkua ainakin 16-17 vuoden ikdan saakka,
mieluiten siihen saakka, kunnes nuori on saavuttanut vahintaan alustavan
henkisen ja fyysisen kypsyyden. Toistaiseksi fortepianisteja ei Suomessa ole liikaa,
joten suuri osa opiskelijoista voisi huoletta keskittyd myods mahdollisissa
ammattiopinnoissaan fortepianon soittamiseen.
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SOITINRYHMA D

Ken ei ole tyytyvainen fortepianon ilmaisuun ja sille sdvellettyyn ohjelmistoon, voi
jatkaa opintojaan vield modernin pianon parissa. Tdssa vaiheessa on Kriittisesti
arvioitava soittajan fysiikan soveltuminen modernin konserttiflyygelin
soittamiseen. Ohjelmiston suuri fyysinen ja henkinen kuormittavuus on
huomioitava koulutusta ja soittokuntoa rakennettaessa. Piano-opiskelijalta
vaaditaan paljon henkista ja fyysista kypsyytta ja itsendisyytta.

Mikali opiskelija jatkaa musiikin ammattiopintoihin, hdnen olisi hyva keskittya jo
nuoruudessaan valitsemansa soitinryhman soittimiin. Taiteellisen itsendisyyden
vaihe koittaa soitonopiskelijalle yleensa vasta 25-35 vuoden idssd. Tama tulisi
ottaa huomioon. Taiteellinen kypsyys ei synny vakisin tai kiirehtimalla. Kyseisessa
idssd  soittaja  voisi tehdd itsendisid  valintoja  esimerkiksi omaa
syventymiskohdettaan (kuten jokin 1900-luvun musiikin lajeista) valitessaan ja
oman taiteensa aariviivoja hahmotellessaan.

Esittdmani soitinryhmien jaottelu on looginen soittotekniikan rakentamisen
kannalta. Opetussuunnitelmaani noudattamalla pienen pianistin soittotekniikka
rakennetaan askel askeleelta, aloittaen kevyista soittimista, padtyen raskaampiin
soittimiin. Kasi kadessad tekniikan kehittymisen kanssa kulkee musiikillisen
ilmaisun kehittyminen: alkaen intiimistd sormien ilmaisusta, péaattyen
taysivoimaiseen ja koko kehosta ldhtevain orkestraaliseen pianonsoittoon.
Esittdmassani kosketinsoittimien perusopetussuunnitelmassa yhdistetadn pienen
pianistin soittofysiikan asteittainen kehittyminen soittimen rakenteellisen
kehittymisen kanssa.

8.4 Pianonsoiton opettamisen painopisteita

8.4.1 Fyysiset tekijat

Terve soittotekniikka rakennetaan siis huolellisen ja johdonmukaisesti etenevan
ohjelmistosuunnittelun avulla. Mutta mitkd muut tekijat vaikuttavat soittajan
fysiikan kehittymiseen?

Keho ja henki ovat toisistaan riippuvaisia. Toisen kehittyessd muuttuu myos
toinen. Usein henkisesti (esim. musiikillisesti tai esteettisesti) lahjakkailla ihmisilla
fyysinen suorituskyky on heikompi. Siksi ei pidd lainkaan paikkaansa, ettei
lahjakkaan oppilaan kohdalla pitdisi huolehtia ”"maallisista”, kehoon ja
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soittotekniikkaan liittyvista asioista. Pikemminkin on pdinvastoin. Lahjakkaan
oppilaan kohdalla pitdd erityisesti kiinnittdd huomiota kehollisuuteen, silld
oppilaan oma intensiivinen energia todenndkdisesti suuntautuu toisaalle.
Opiskelijan kehonkayttd riippuu paljolti siitd, mikd suhde soittajalla on omaan
kehoonsa (=kehonkuva). Kehon kuuntelemisen taito on tiarked osa
soitonopiskelua. Pulmallista on, ettd kehonkuva muuttuu nuoruuden ja
aikuisuuden myrskyissa. Talloin opiskelija usein tarvitsee ohjausta l6ytddkseen
positiivisen suhteen kehoonsa ja soittamiseensa uudestaan.

Liikunta on hyva tukipilari soitonopiskelussa. Paljon liikuntaa harrastaneilla
nuorilla on usein positiivinen kehosuhde. Asia ei ole kuitenkaan aivan ndin
yksinkertainen. Joskus soittajan keho on vahva hdnen henkisten ominaisuuksiensa
kustannuksella. Talléin tulisi kehittdd voimakkaasti oppilaan estetiikan tajua ja
ajattelua sekd tukea nuoren muita henkisid ominaisuuksia. Aina on pyrittava
tasapainoon ruumiin ja sielun valillda. Sisdinen tasapaino mahdollistaa
hedelmallisen opiskelun. Vaikka mieli ohjaa kehoa, myos kehosta huolehtimatta
jattdminen vaikuttaa mieleen. Huono kunto ja esimerkiksi fyysisista tai henkisista
syistd aiheutuva kipu heikentdvat valtavasti soitonopiskelun edellytyksid. Tasta
syysta rasitusvammakierteen ilmaantuessa moni muusikko pdatyy lopettamaan
uransa, vaikka pulmaan olisi l6ydettavissa ratkaisuja. Paljon riippuu siitd, kuinka
huolellista opetusta muusikko on saanut ja kuinka suuri energia hanelld on
soittonsa uudelleenrakentamiseksi kaytossaan.

8.4.2 Psyykkiset tekijat

Kuten Couperin kirjoitti, ohjaa mieli kaikkea tekemista. Taiteilijan herkkyydesta ja
kasvukivuista johtuvien psykologisten pulmien Kkasittelyyn ei tidman tyon
puitteissa ole mahdollisuutta. Jos olemme stressaantuneita, se heijastuu myos
soittamiseen. Erilaiset henkiset ja psykologiset pulmat ovat useimmiten fyysisten
ongelmien taustalla. Vadranlainen motivaatio, liiallinen ja negatiivinen kilpailu tai
epaselvat tavoitteet ilmenevit fyysisind ongelmina. Opiskelijan psyykkinen
hyvinvointi on ehdoton edellytys hedelmalliselle opiskelulle. Psyykkiset ongelmat
vaikuttavat suoraan myos soittamisen fysiikkaan. Negatiivisen kehosuhteen myota
voi kehittyda huono tai ristiriitainen kehonkayttd, jonka seurauksena soiton
fyysinen sujuvuus ja liikkeiden luonnollisuus heikkenevat. Nuoren henkisilla
arvoilla on valtava merkitys musiikin opiskelussa. Negatiivista kehonkuvaa
aiheuttavat ennen kaikkea psykologiset ja henkiset tekijat, usein my0s
uskonnolliset tekijat. Huono kunto ja fysiikan laiminlyonti mydétavaikuttavat
huonovointisuuden noidankehassa. Silloin syy voi laiskuuden lisdksi olla erilaisissa
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motivaation ja itsetunnon kysymyksissid. Kehon ja ylimindn vdlilld olevat
eturistiriidat edesauttavat huonon kehonkayton syntymista.

Opettajan vaikutus opiskelijan psyykkiseen hyvinvointiin on suuri. Opettajan
musiikkisuhde siirtyy - opettajan musiikillisen auktoriteetin voimasta riippuen -
sellaisenaan oppilaaseen. Kuten useaan kertaan olen tydssdni maininnut, tulisi
opinnoilla olla selkedt lukukausittaiset sisdllot ja tavoitteet. Soittotunneilla
kdyminen ei oppilaan kokonaiskehityksen kannalta ole yhdentekevaa: niin
positiiviset kuin negatiivisetkin kokemukset tallentuvat kehoon ja sieluun
voimakkaina kokonaisvaltaisina elamyksina.

Tulevien soitonopettajien tulisi opiskelussaan perehtyd ainakin seuraaviin
teemoihin:

1) muusikon ajankayttoé - harjoittelun suunnitteleminen, pitkan ja lyhyen
tahtdimen tavoitteet, tyon ja levon vuorottelu

2) harjoittelun edellytykset — soittoryhdin muodostaminen, soittokunnon
yllapitdminen, harjoittelun rytmittiminen tauoilla, lammittely ja
venyttely

3) soittamisen psykologia ja muusikon ammattikuva
motivaatiotekijoineen

Miksi musiikinopettajan tulee hallita edelld mainittuja asioita? Koska
soitonopettajan on myods itse pysyttdva soittokunnossa, voidakseen ohjata
oppilaita parhaalla tavalla. Opettajalle on erittdin haasteellista sailyttda seka
taiteellinen taso omassa soittamisessaan ettd pystya ohjaamaan johdonmukaisesti
nuoren soittajan kehitystd. Hyva opettaja ei pelkdstddan osaa tehda asioita
korkeimmalla tasolla oikein, vaan kykenee myds valittdmdidn osaamisensa
oppilaalle. On siis helpompaa soittaa itse hyvin, kuin ohjata toinen soittamaan yhta
hyvin.

Jokainen muusikko kohtaa urallaan esteitd, joiden yli on padastava. Keho muuttuu
koko ajan - musiikkisuhde sen myota. Luotettavan ohjaajan ja tiedon avulla
voidaan 10ytaa ratkaisu kaikkiin ongelmiin. Tarkeaa on avoin keskustelu opettajan
ja mieluiten myo6s opiskelutovereiden kanssa, vaikkei se liiallisen kilpailun vuoksi
aina olisikaan mahdollista.

8.4.3 Yhteisty6 on voimaa

Kukaan opettaja ei voi olla mestari kaikessa. Musiikin lajeja on rajaton maara.
Oppilaan olisi hyva pystya rakentamaan oma musiikillisuutensa mahdollisimman
monista aineksista jo nuoruusiasta lahtien. Tassa mahdollisimman monipuolinen
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opettajakunta olisi suurena apuna. Aikansa eldneen mestari-kisalli-jarjestelméan
peruja on, ettd lahjakkaat oppilaat pyrkivat, usein epatoivoisesti, I0ytimaan "sen
yhden ylitse muiden”, eli mestarin jonka toivovat vievan heidat huipulle. Huipulle
vie kuitenkin monta tietd, eika yksikaan niista ole suora.

Soitonopettajan tulee edesauttaa nuoren fyysista ja henkistd kehittymistd. Tahan
hanellda on myos henkilokohtaisten tuntien puitteissa suuremmat mahdollisuudet
kuin esimerkiksi kouluopetuksessa. Ei voida kuitenkaan olettaa ettd yksi opettaja
voisi olla vastuussa nuoren muusikon kehittymisestda kypsaksi taiteilijaksi.
Mielestani tasta syysta voi soitonopettaja olla vastuussa vain pienen osa-alueensa
perustavanlaatuisesta hallinnasta ja ammattitaidosta. Kestdavd musiikkikoulutus
rakentuu useiden musiikinopettajien ja erityisosaajien varaan, joista jokaisella on
oma erityisosaamisensa alue. Ryhmdaopetus, avoin keskustelu ja pohdinta seka
erilaiset tyopajat ovat ensiarvoisen tarkea osa opiskelua. Ryhmaopetuksen avulla
voidaan kayttdad korkeatasoisinta ja ammattitaitoisinta ohjaajaa tiettyyn asiaan
perehdyttdaessd, myos silloin kun taloudellisista syistd se ei henkilokohtaisten
tuntien puitteissa olisi mahdollista.

Hyva soitonopettaminen voidaan jakaa kahteen osaan:

1) musiikin (taiteen) opettaminen; kuitenkin myds harjoittelun ohjaus ja
tekniikan rakentaminen

Tata tehtavaa hoitavat soitonopettajat. Soittotuntien lisaksi tulisi opiskelijoiden
syvallisesti paneutua historiaan, estetiikkaan ja filosofiaan, harmoniaan ja
maailmanmusiikkiin ja -kulttuuriin erillisind oppiaineinaan.

2) soittamisen edellytykset

a. fyysiset edellytykset: kehontuntemus ja sen hallinta

b. henkiset edellytykset: motivaatioon, itsetuntemukseen, esiintymiseen ja
vuorovaikutukseen liittyvat tekijat

Naista opiskelija on lopulta itse vastuussa. Autettakoon hanta vaativan opiskelunsa
keskelld. Olisi syytd miettid jonkinlaista valmentajamallia, jossa psykologian,
filosofian ja fysiologian ammattilaiset osallistuisivat lahjakkuuksien koulutukseen
mahdollisimman varhaisessa vaiheessa. Kuinka valtavan monimutkainen prosessi
lahjakkuuden kypsyminen onkaan! ”"Soittamisen edellytykset” kuvaa erityisen
hyvin asioiden olemusta. Ne ovat valttamattomyys hyvalle muusikkoudelle, mutta
siltikin vain sen edellytyksia - kivijalka jonka varaan itse talo rakennetaan.
Taiteellisuuteen liittyen vain ani harvoja asioita voidaan todella opettaa (ks.
Hummel, sivu 38). Siksi edellytysten kehittdmiseen tulisi kiinnittda paljon
huomiota. Soittamisen ja musiikin (taiteen) opiskeleminen on lopultakin
oppilaassa itsessdan olevien resurssien kayttoon ottamista ja kehittdmistd. Sen
vuoksi lahjakkaat oppilaat ovatkin haluttua kauppatavaraa.
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Muistakaamme, ettd soittamisen edellytyksiin opintojen yhteydessa kaytetty aika
maksaa itsensd monin verroin takaisin, kun opiskelijat siirtyvat tyoelamaan.
Opiskeluaikana herdnneisiin kysymyksiin vastauksia loytdnyt opiskelija pystyy
omassa tyossdan opettajana ohjaamaan nuoria soittajia jo varhain oikealle tielle.
Syntyy positiivinen kierre. Edelld kuvatut soittamisen edellytykset ovat siten myds
opettajuuden edellytyksia.
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