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Soiton hallinnan kysymyksill4 ja niiden ratkomisella on keskei-
nen merkitys pianistin tyossé. Pianotaiteilija Tuomas Kivisto
kasittelee aihetta henkilokohtaisen soiton praktiikkansa kautta.
Kirjassa tutkimuksen kohteena on Sergei Rahmaninovin Mo-
ment musical op. 16 nro 2 es-molli, joka herittis kysymyksen
siitd, miten olisi mahdollista ilmaista teoksen myrskykarakterin
ja pyorteilevén tekstuurin houkuttelemaa disorientaatiota me-
nettamétta klaviatuurituntumaa ja samalla soiton kontrollia.
Kivisto tarkastelee juurtunutta soittotapaa ratkaisuna edella
kuvattuun ongelmaan. Juurtunut soittotapa on pianistitutkijan
tulkinta ja sovellus Rahmaninovin kayttaméstd pianonsoiton
sostenuto-kosketukseen liittyvésté juurtumisen metaforasta.
Tutkimus kontekstualisoituu 1800-luvun lopun venélidiseen
pianokouluun ja romantiikan tarinalliseen maailmaan.
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THVISTELMA

Tuomas Kivistod
Pianistin juurtunut soittotapa. Nakdkulma klaviatuurituntuman kehittamiseen
Rahmaninovin Moment musicalissa op. 16 nro 2 es-molli

Taideyliopiston Sibelius-Akatemia
DocMus-tohtorikoulu

Tutkielma

Julkaisuvuosi: 2022
Sivumaéara: 219
Liitteet: 4

Tama taiteelliseen tohtorintutkintoon kuuluva tutkielma selvittaa klassisen pia-
nonsoiton hallinnan kysymyksia henkilokohtaisen soiton praktiikkani kautta.
Tutkimuksen kohteena on Sergei Rahmaninovin Moment musical op. 16 nro 2
es-molli, joka heréattad kysymyksen siitd, miten olisi mahdollista ilmaista teok-
sen myrskykarakterin ja pyorteilevén tekstuurin houkuttelemaa disorientaa-
tiota menettamatta klaviatuurituntumaa ja samalla soiton kontrollia. Tutkiel-
man keskeisend materiaalina ovat Rahmaninovin kaksi eri editiota vuosilta
1896 ja 1940, Rahmaninovin &anite teoksen uudistetusta editiosta (RCA Red
Label, 1940) sek& teoksen mahdollisena innoittajana toiminut Puskinin runo
Pirut (Bésy, 1830).

Tutkielmassani tarkastelen juurtunutta soittotapaa ratkaisuna edelld kuvattuun
ongelmaan. Juurtunut soittotapa on oma tulkintani ja sovellukseni Rahmani-
novin kayttamasta pianonsoiton sostenuto-kosketukseen liittyvasta juurtumi-
sen metaforasta, jonka kontekstualisoin 1800-luvun lopun venéldiseen piano-
kouluun ja romantiikan tarinalliseen maailmaan. Paaluvuissa jasennan juurtu-
neen soittotavan neljaén osaan ja puran osat analyyttisesti soittoteknisiin osiin.
Analyysi keskittyy erityisesti vasemman kaden rotaatiokuvioon, jonka juurtu-
nutta soittamista demonstroin fokusoimalla esimerkinomaisesti teoksen ensim-
maéiseen tahtiin. Juurtuneessa soittotavassa kuvion pohjasével toimii &areistu-
kea hyddyntadvand sormipedaalina ja rotaatiokuvion ankkurina. Juurtuneen
soittotavan tutkimisen kautta esitan liséksi paatelmani siit§, miten Rahmaninov
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itse mahdollisesti sormipedaloi pianotekstuuriaan. Tutkielman loppuun olen
innovoinut juurtuneen soittotavan harjoitteita.

Avainsanat: pianisti, klaviatuurituntuma, hallinta, Rahmaninov, disorientaa-
tio, juurtunut soittotapa, sormipedalointi
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ABSTRACT

Tuomas Kivistod
Fusing with the Keyboard. Pianist’s Approach to Developing Sense of Key-
board Contact in Rachmaninoff’s Moment musical Op. 16 No. 2 E-flat Minor

Sibelius Academy of the University of the Arts Helsinki
DocMus program
Doctoral thesis

Publishing year: 2022
Pages: 219
Attachments: 4

In my thesis I reflect on how to approach and answer my questions of control
in playing Rachmaninoff’s Moment musical Op. 16 No. 2 E-flat Minor. These
questions are related directly to the main characteristics of the composition:
the stormy whirling texture, and disorientation. The primary material of this
research includes Rachmaninoff’s two editions of the composition (1896,
1940), his recording of the work in 1940, and Pushkin’s poem “The Devils”
(Bésy, 1830), which may have inspired Rachmaninoff to compose this piece.

The idea of fusing with the keyboard or “growing roots into the keyboard”
while playing is a pianistic and metaphoric approach to solve the problems of
control. The idea is not mine originally: Rachmaninoff, for instance, used the
idea to explain sostenuto touch. | contextualize this metaphor with the 19%-
century Russian piano school and the imaginative storytelling world of Ro-
manticism. My approach includes principles which | demonstrate through my
playing. I use the first measure of the work as an example. This thesis suggests
a way how Rachmaninoff may have finger pedaled his piano compositions. In
the end of this thesis, | have also included exercises for pianists’ practical use.

Keywords: pianist, sense of keyboard contact, control, Rachmaninoff, disori-
entation, fusing with the keyboard, finger pedaling
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ALUKSI

1 JOHDANTO

1.1 Tutkielman tausta ja merkitys

Tasséa tutkielmassa tarkastelen Sergei Rahmaninovin pianoteoksen Moment
musical op. 16 nro 2 es-molli tulkintaa ja soittamista. Fokuksessani on erityi-
sesti teoksen soiton hallinnan ongelmat ja niin sanottu juurtunut soittotapa
yhtend ratkaisuna naihin ongelmiin. Tydssani pohdin ohimennen myos Rah-
maninovin mahdollisia soittotapoja, minka tarkoitus on reflektoida taiteelli-
sen tulkinnanrakentumiseni praktiikkaa. Tutkimus on suunnattu erityisesti
klassisen pianonsoiton ammattiopiskelijoille ja ammattilaisille.

Tutkielmani aihe tuki tohtorintutkintoni konserttisarjan ohjelmien valmista-
mista ja esittdmista. Konserttisarjassani tein lapileikkauksen Sergei Rahma-
ninovin pianomusiikkiin, ja tassa tutkielmassa késitteleméani teos kuului sar-
jan ensimmaiseen konserttiin. Rahmaninovin Moment musical nro 2 on alun
perin 1896 valmistunut noin kolme minuuttia kestavd, myohaisromanttinen
ja soittoteknisesti erittain vaativa virtuoosietydi, jonka ranskankielinen ot-
sikko tarkoittaa musiikillista hetked. Teoksen soittamisen haasteena on eri-
tyisesti liika etadntyminen klaviatuurista, mika seuraa herkéasti myrskykarak-
terin, suuriotteisen pyorteilevan tekstuurin, voimakkaan kromatiikan ja eksy-
misen tulkinnasta. Tallaisen pyorteilytekstuurin soittaminen disorientoi her-
késti soittotapahtumaani liikaa.

Myrskyisét virtuoosietydit ovat aina kiehtoneet minua. Kiinnostavaa niissa
on tietyn tyyppinen soittotekninen ongelmallisuus, musiikin luonnonilmio-
méinen karakteristiikka, voimakkaan soiton tarjoama eldmyksellisyys seka
jopa &arimmainen pianististen kykyjeni haastaminen.

Soiton hallinnan tai kontrollin kysymysten pohtiminen ja kehittdminen ovat
varsin keskeisid ja tarkeitd aspekteja virtuoositeoksen soittamisessa. Samuil
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Feinbergin (2016, 182) mukaan pianovirtuoosin ei pida menettaa eldvaa soin-
nillista kontrollia hetkeksikaan.! Soiton kontrollin kysymykset ovat luonteel-
taan moniulotteisia ja haastavia, pianistiyksiloon ja soitettavaan teoskonteks-
tiin voimakkaasti sitoutuvia. Soiton ja soinnin absoluuttinen kontrolli on
mahdotonta. Tama seikka ei kuitenkaan poista aiheen tarkeytta tai esta soin-
nin kontrollin ja sen vaikutelman pianistista kehittdmisté. Soinnin kasittelyni
rakentuu lahtékohtaisesti teoksesta tulkitsemieni sisédisten kuulo- ja liikemie-
likuvieni paalle (vrt. Pokki 2016, 26-27, 32-33). Soinnillisen kasittelyni tar-
kan hallinnan edellytys on hyvé klaviatuurituntuma (ibid., 32), jota pyrin ke-
hittdmaan tassa tutkielmassa niin sanotun juurtuneen soittotavan kautta.?

Perusopintojeni aikana olin erityisen kiinnostunut Sergei Rahmaninovin pia-
nomusiikin soittamisesta, koska koin tdman musiikin pianistisesti kiitol-
liseksi, rikkaita mielikuvia heréattavaksi, kiehtovan moniulotteiseksi ja moni-
merkityksiseksi. Rahmaninovin lyyrinen melodiakeskeisyys myds vetosi
henkilokohtaiseen musiikilliseen estetiikkaani ja muusikkoluonteeseeni.
Koin my®os, ettd Rahmaninovin luova, joustava ja romanttinen tyyli antoi so-
pivasti lilkkumavaraa yksil6lliselle pianistiselle ilmaisulleni ja sen kehittdmi-
selle. Lisaksi sormieni antropometrinen ulottuvuus soveltuu riittdvasséd maa-
rin Rahmaninovin teosten suurten otteiden kasittelyyn.

Rahmaninovin vaativien pianoteosten tulkitseminen alkoi jo soitonopintojeni
varhaisessa vaiheessa. Saveltajan pianomusiikki oli jo silloin lahella sydan-
t&ni ja minulle luontevasti ymmarrettavissd. Soitin séveltdjan tuotannosta Si-
belius-Akatemian nuorisokoulutuksessa 2000-luvun alussa sonaatin nro 2 b-
molli op. 36 (uudistettu editio), pianokonserton nro 3 d-molli op. 30 ensim-
maéisen osan sek& preludin op. 23 nro 4 D-duuri. Erityisen pitka taival ja ko-
kemus minulla oli ja on edelleen Rahmaninovin Sonaatin nro 2 harjoittelun
ja esittdmisen parissa. Yllapidin sonaattia aktiivisesti ohjelmistossa vuosina
2001-2013. Maisteriopintojeni aikana tutustuin Rahmaninovin laulujen soit-

! Samuil Feinberg (1890-1962) oli venaldinen saveltja ja pianisti. Han opiskeli
pianonsoittoa Aleksander Goldenweiserin johdolla Moskovan konservatoriossa.
Feinberg toimi konservatorion pianoprofessorina vuosina 1922-1962. (Barnes
2007, xxii.)

2 Klaviatuurituntumalla tarkoitan soittajan ja instrumentin valisen fyysisen yhtey-
den séilyttamistd ja yllapitoa. Hyva klaviatuurituntuma on edellytys kosketuksen
tarkalle saatelylle. Kerron klaviatuurituntumasta lis&é tutkielman osassa 1.
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tamiseen Sibelius-Akatemian laulumusiikin studiossa. Bloomingtonin opin-
tojeni aikana opettelin saveltdjén teokset preludi op. 32 nro 12 gis-molli seka
Six moments musicaux op. 16 sarjan osat nro 4 e-molli ja nro 5 Des-duuri.

Rahmaninovin pianomusiikin soittaminen edellytti minulta lahtokohtaista
kykyd liimautua klaviatuurin pohjaan”, operoida instrumenttia pienillad eko-
nomisilla liikkeilld ikddn kuin “’klaviatuurin sisdlld” sekd hyodyntda fyysista
legatoa tavalla, jota edes taitavalla kaikupedaalin k&yt611a ei voinut ohittaa tai
riittavasti kompensoida. Tasté soittotekniikan osa-alueesta tulikin opintojeni
erityinen kehityskohde.

Opiskeluni Menahem Presslerin oppilaana Bloomingtonissa vuosina 2009—
2012 saivat minut kiinnostumaan erityisesti kdsivarren painon aiempaa mer-
kittdvammasta hyddyntamisesté edelld mainittujen soittoteknisten haasteiden
ratkaisussa. Presslerill& oli tdhan aikaan kokonaisvaltainen mutta erittain mo-
nipuolinen, vapautunut ja tarkka soinnin manipuloinnin tekniikka, jossa hén
hyodynsi koko kehonsa painoa seka ranteitaan painonsiirrossa ja painon ja-
kelussa Klaviatuurille.

Téssd tutkielmassa valitsin tarkastelun kohteeksi Rahmaninovin Moment mu-
sicalin nro 2 pitkalti teoksesta saatavissa olevan tutkimusmateriaalin mielen-
kiintoisuuden ja monipuolisuuden vuoksi: teos oli Rahmaninovin henkil6-
kohtainen suosikki, ja hén teki teoksesta kaksi eri editiota seké aanitteen. Li-
siksi teoksen taustainnoittajana saattoi toimia Puskinin runo Pirut. Toisaalta
koin pianoteoksen henkilokohtaisesti motivoivaksi sen darimmaisen haasta-
vuuden takia. Teosta on pianistilahtoisesti tutkittu kolmessa musiikin tohto-
rintutkinnon Kkirjallisessa tydssa Yhdysvalloissa (Martinchuk 2003; Meza
1993; Hancock 1992). Teosta ei ole kuitenkaan aiemmin tutkittu pianistiyk-
silén, juurtuneen soittotavan ja klaviatuurituntuman nakékulmasta. Tutki-
mukseni edustaa ja jatkaa klassisen pianistin nakokulmasta tehtya muusikko-
lahtoistd tutkimusperinnettd. Muusikkol&htoistd esittdmisen tutkimusta on
tehty paljon viime vuosikymmenten aikana (ks. esim. Fraki 2016, 12; Dogan-
tan-Dack 2015; Cook 2013, 33-55; Sivuoja-Gunaratnam & Kurkela 2008;
Rink 2002, 33-58; Lester 1995, 197-216). Alueella on kuitenkin yha kehitet-
tavaa.
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Tutkimukseni alkuvaiheessa Moment musicalin nro 2 kahta eri editiota soit-
taessani tein itseni yllattaneen havainnon Rahmaninovin lisdédmasta nuotin-
varresta vasemman kaden ensimmaéisen tahdin savelelle ces®. Jdin miettimaan
tdman lisdyksen syyté ja merkitysta. Tassa kohtaa tulkitsin nuotinvarren Rah-
maninovin fyysiseksi tavaksi ik&an kuin ankkuroitua klaviatuurin pohjaan ka-
sivarren painolla. Hieman my6hemmin luin Boris Bermanin kirjasta Notes
from the pianist’s bench (2000, 5), ettd Rahmaninov kaytti soittamista kuva-
tessaan metaforaa, jossa sormet “juurtuvat koskettimistoon”. Tama metafora
resonoi kasittelemani soittoteknisen ongelmakentén ja soiton ankkuroitumis-
ajatukseni kanssa. Otin Bermaniin valittomasti yhteytta sdhkdpostilla. Ky-
syin, mista hén oli tdman tiedon ottanut. Han kertoi sen olevan perdisin Hein-
rich Neuhausin kirjasta Pianonsoiton taide (ks. Neuhaus 1986, 74).> Tama
avasi tutkimuksessani uuden suunnan: paatin lahestya késivarren painonkayt-
toani juurtumismetaforan nakokulmasta. Tésta eteenpdin selvitin itselleni,
voisiko metaforaa hyddyntaa tutkimusongelmien ratkaisuun ja mité kaikkea
kyseinen juurtumismetafora voisi minulle merkité ja miksi. Lopulta pd&dyin
kiteyttdmaan juurtumismetaforasta nousseen valtavan joukon erilaisia méari-
telmiéni neliosaiseksi juurtuneen soittotavan tulkinnaksi.

Pianopedagogisella kentéllda on havaintojeni mukaan tarkastelemani ongel-
makentan kohdalla selvd aukkokohta tai véhintadnkin tiedon paivittamisen,
tarkentamisen ja esillapidon tarve. Juurtunut soittotapa yhtena ndkokulmana
taydentaa tata tiedollista aukkoa samalla nostaen késitteleméani soittoteknisen
ongelmakentén tarkeitd osa-alueita monidénisen pianistisen keskustelun ak-
tiiviseksi kohteeksi. Tutkielman liitteisiin olen koostanut lyhyesti harjoitteita,
joissa sovellan juurtunutta soittotapaa kaytannossd. Juurtuneen soittotavan
ohessa heratdn myds ajatuksia siitd, miten Rahmaninov saattoi ehk& sormipe-
daloida pianoteoksiaan. Sormipedaloinnin esityskaytdnnoistd Rahmaninovin
kohdalla ei oman kokemukseni mukaan puhuta lahes ollenkaan pianopeda-
gogiikan kentalla. Tulkitsen, ettd tdmad saattaa johtua siitd, ettd aiheeseen suh-
taudutaan itsestdanselvyytend, tai sitten aiheesta ei yksinkertaisesti tiedetd
riittavasti. Tutkielmani késittelee juurtunutta soittotapaa Rahmaninovin Mo-
ment musicalin nro 2 alun kontekstissa, mutta nahdakseni pianistit ja piano-
pedagogit voivat harkiten soveltaa kuvaamani menetelmaa laajemmin myds
Rahmaninovin muihin pianoteoksiin.

3 Arja Gothoni on tissd suomentanut ”sormien juurtumisen” saksankielisestd kdin-
noksesta ”sormien itdmiseksi”. Kirill Kozlovskin mukaan “’sormien juurtuminen”
vastaa kddnnoksend paremmin vendjankielistd alkuperdisilmaisua.
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1.2 Tutkimuksen tavoite

Tutkimukseni tavoitteena on maéritella ja esitelld soittotapa, joka edistaa kla-
viatuurituntumaa seké soinnin eri savyjen operointitarkkuutta Rahmaninovin
pianoteoksessa Moment musical op. 16 nro 2 es-molli. Tassé tutkimuksessa
tarkoituksenani ei ole jaljitell4 tai kopioida suoraan Rahmaninovin soittota-
paa, vaan kehittad henkilokohtaista taiteellista praktiikkaani ja sointiestetiik-
kaani traditiotietoisella tavalla.

Tutkimuskysymyksikseni olen asettanut:

1. Miten teoksen myrskykarakterin ja pyorteilevan tekstuurin disorien-
taation ilmaisu ja kasittely olisi mahdollista heikentamatta klaviatuu-
rituntumaa liikaa?

2. Miten séilytan teoksen alun soitossa klaviatuurituntuman ja kuinka
voin kehittaa sita?

3. Miksi Rahmaninov lisasi teoksen uudistettuun editioon tahdin nro 1
vasemman kaden ces!-savelelle alaspain suuntautuvan nuotinvarren?

Vastauksena kysymyksiin olen kehittdnyt juurtunutta soittotapaa, jonka olen
luovasti johtanut Rahmaninovin kdyttdmastd sostenuto-kosketusta kuvaa-
vasta juurtumismetaforasta. Juurtunut soittotapa on pianonsoiton menetelma
ja erdanlainen vakio.

Tutkielmassani selitdn, mista juurtuneessa soittotavassa on tarkemmin kyse

ja miten hyoédynnan titd menetelméé soittoni kdytannéssd Rahmaninovin
Moment musicalin op. 16 nro 2 es-molli alun kontekstissa.

1.3 Tutkimusmenetelma, tutkimusaineisto ja tutkimuskentta
Muusikkol&ht6isen, muusikon kaytdnnosté nousevan ja sité tutkivan lahesty-
mistavan mukaisesti kdytan ensisijaisena tutkimusmenetelmanani pianonsoi-

ton taiteellista praktiikkaani.

Keskeisend primaarina tutkimusaineistona kaytdn Moment musicalin op. 16
nro 2 es-molli kahta eri nuottieditiota vuosilta 1896 (P. Jurgensonin ensipai-
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nos) ja 1940 (TAIRin uudistettu Charles Foley -editio). Tarkastelen ndit te-
oksen variantteja uusimman Russian Music Publishingin julkaiseman Urtext-
edition (2010) kautta (ks. liitteet). Keskeiseen tutkimusaineistooni kuuluu
my0s Rahmaninovin &énite teoksen uudemmasta versiosta Victor Recording-
sille (RCA Red Label) vuodelta 1940. Lisaksi liitan aineistoon Aleksander
Puskinin runon Pirut. Runon tulkinnassa olen kayttanyt p&alahteend Robin
Aizlewoodin artikkelia: *’Besy’, Disorientation and the Person” (2010). Te-
oksen henkilokohtaista harjoitteluani koskevaa aineistoa olen kerannyt vi-
deo-, &anitallenne- ja pdivakirjamerkint6jen muodossa. Muusikkoldhtoisen
tutkimuksen kentalté olen kayttanyt keskeisena aineistona Moment musicalia
nro 2 kasittelevdd kolmea Yhdysvalloissa tehtyd pianistin taiteellisen tohto-
rintutkinnon (DMA) kirjallista ty6ta: 1) Robin Hancockin (1992) Rachmani-
noff's ”Six Moments Musicaux ”, op. 16, and the tradition of the nineteenth
century miniature, 2) Esequiel Jr. Mezan (1993) External influences on Rach-
maninoff’s early piano works as exemplified in the “Morceaux de Salon”,
Opus 10 and “Moments Musicaux”’, Opus 16 sekd 3) Serge Nikolay Martin-
chukin (2003) The Relationship of the "Moments Musicaux", op. 16 of Sergei
Rachmaninoff to the Composer's Piano Concertos nos. 2 and 3 and Prelude
op. 23, no. 2. N&mé tutkimukset késittelevét teosta erityisesti 1800-luvun mi-
niatyyrien, teoksen ulkoisten vaikutteiden (esimerkiksi Franz Schubertin)
osalta sekd Rahmaninovin savellystyylin kehityksen ja séveltgjan tuotannon
siséisen intertekstuaalisuuden nakokulmista.

Muusikon harjoitteluprosessin tutkimusta on tehty talla vuosituhannella ene-
nevassa maarin (ks. esim. How et al. 2021; Rink et al. 2017; Fraki 2016, 12;
Karkkainen 2016; Cook 2013, 33-55; Rink 2002, 33-58; Lester 1995, 197—
216). Venaldaisista pianonsoiton harjoittelua késittelevista kirjoista keskeisia
téssa tutkielmassa ovat olleet Samuil Feinbergin Pianismi Taiteena (2016),
Christopher Barnesin The Russian Piano School (2007) sekd Dean Elderin
Pianists at Play (1989). Muuta tarkedd materiaalia tutkielmassa ovat olleet
Rahmaninovin, Hanonin ja Lisztin tekniikkaharjoitteet. Rahmaninovin juur-
tumismetaforan, josta olen johtanut juurtuneen soittotavan menetelmani, paa-
l&hde on Heinrich Neuhausin (1993) The Art of Piano Playing [1958]. Ver-
tailukohtana k&ytdn myds teoksen suomenkielistd k&annosta (1986). Kirjan
vendjankielisen version (1987) tulkinnassa minua ovat auttaneet Kirill Koz-
lovski ja Olga Heikkila. Liséksi luen tutkimusmateriaalini osaksi pianonsoi-
ton soittotunnit eldmani varrella.
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Klaviatuurituntumasta on ollut haastavaa 16ytda lahdemateriaalia. Aiheen
lahdemateriaalina olen kayttanyt erityisesti Niklas Pokin (2016) prima vista
-soittoa kasittelevaa taiteellisen tohtorintutkinnon tutkielmaa, Matti Raekal-
lion (1996) taiteellisen tohtorintutkinnon kirjallista ty6té sormittamisen stra-
tegioista, David Sudnow’n (1993) soiton otteita kasittelevad tutkimusta sekd
Gustavo Cardinalin (2009) ranteenkayttta analysoivaa musiikkikasvatuksen
tohtorinty6té. Lisaksi Ritva Koistinen-Armfeltin (2016) taiteellisen tohtorin-
tutkinnon tutkielma kanteleen soiton kosketuksesta ja Anna-Maaria Oramon
(2016) taiteellisen tohtorintutkinnon tutkielma cembalon soiton kosketuk-
sesta ovat toimineet hyodyllisena osana klaviatuurituntuman tutkimusmateri-
aalia.

Suomalaisista pianistien tekemista ja pianonsoittoa késittelevista tutkimuk-
sista Sibelius-Akatemiassa olen edell& mainittujen lisaksi hyddyntanyt erityi-
sesti Satu Paavolan (2018), Laura Wahlforsin (2013), Kristiina Juntun (2010)
ja Katarina Nummi-Kuisman (2010) tutkimuksia. Liséksi olen viitannut
muun muassa Eveliina Sumelius-Lindblomin (2020), Maria Mannikon
(2018), Sonja Frakin (2016), Matilda Karkkaisen (2016), Maija Parkon
(2016), Margit Rahkosen (2016), Tiina Karakorven (2015), Risto-Matti Ma-
rinin (2010), Tuija Hakkila-Helasvuon (2005), Hui-Ying Liu-Tawaststjernan
(2004), Tuomas Malin (2004) seké Kari Kurkelan (1997, 1991) tutkimuksiin.

1.4 Tutkielman rakenne

Tutkielmani jakautuu kahteen osaan. Osa | ’Juurtuneen soiton jaljilld” pitaa
sisalldan luvun kaksi, jossa esittelen Rahmaninovin Moment musicalin nro 2
historiallista, tyylillist4 ja aatteellista kontekstia. Luvun lopussa nostan luo-
mastani viitekehyksesta esiin tutkielmani keskeiset tutkimuskysymykset.
Tutkielman osa Il ”Juurtunut soittotapa Moment musicalin alussa” késittelee
juurtunutta soittotapaa soittaessani teoksen alkua. Paéluvuissa 3-5 késittelen
juurtuneen soittotavan kaytantgja tarkemmin.
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JUURTUNEEN SOITON JALJILLA
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2 RAHMANINOVIN MOMENT MUSICA-
LIN HISTORIALLINEN, TYYLILLINEN JA
AATTEELLINEN KONTEKSTI

2.1 Romantiikan tausta ja Rahmaninov myohaisromantikkona

Venildinen sdveltdja, pianisti ja kapellimestari Sergei Vasiljevit§ Rahmani-
nov syntyi Novgorodissa 1.4.1873 ja kuoli Beverly Hillsissa 28.3.1943. Han
oli yksi aikansa merkittavimmista virtuoosipianisteista.*

Rahmaninovin tyylille, jolla viittaan sekd savellys- ettd soittotyyliin, oli
omintakeista vahva melodisuus, lyyrisyys, laaja ekspressiivisyys, rakenteel-
linen innovatiivisuus seka rikas ja orkestraalinen sointi (Norris 2001). Savel-
taja-pianistin tyyliin vaikuttivat erityisesti TSaikovski, Rimski-Korsakov,
Chopin ja Liszt (ibid.; Swan 1944b, 177; Scott 2008, 9). Lisztin pianistiset
vaikutteet ovat erityisesti perdisin Rahmaninovin opettajalta Alexander Silo-
tilta, joka opiskeli Lisztin oppilaana (Scott 2008, 15).

Rahmaninovin tuotanto sijoittuu osaksi romantiikan pianomusiikin kaanonia.
Kaanonin ensimmadiseen osaan luetaan ydinsaveltajat Schubert, Chopin, Ro-
bert Schumann, Liszt ja Brahms. Rahmaninov kuuluu saveltdjiin, joiden aja-
tellaan jatkaneen kaanonia heidan jalkeensa, kuten Felix Mendelssohn, Grieg,
Tsaikovski, Skrjabin, Franck ja Fauré. (Murtoméki 2020.) Yhdessé Medtne-
rin ja Skrjabinin kanssa Rahmaninov oli 1900-luvun alkupuolen venélaisen
romanttisen pianomusiikin karkihahmoja (Zaitseva 2017, 20).

Romantiikan kaudella yksilon henkinen ja sisdinen maailma nousivat keski-
60n. Taruskinin mukaan aikakauden varhaisena alkuna voi pitdd Jean-
Jacques Rousseaun kirjoitusta ”Tunnustuksia” Pariisissa vuonna 1782:

4 Ks. esim. Norris 2001; Walsh 1973, 13; Swan 1944b, 174 ja Schonberg 1988,
522. Rahmaninov nimitettiin Nebraskan yliopiston musiikin kunniatohtoriksi
vuonna 1922 (Scott 2008, 128).
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Mind itse! Tieddn sydadmeni tunteet ja tunnen ihmiset. En ole samanlainen
verrattuna kehenk&an nakemisténi ihmisisté; uskallan uskoa, etté en ole sa-
manlainen kenenk&in kanssa. Jos en ole parempi, olen ainakin erilainen.
Josko luonto on toiminut oikein tai vaérin tuhotessaan muotin luodessaan
minua, selvidd vasta itsetutkiskelun jalkeen. (Rousseau 1782 Taruskinin
[2010] mukaan.)

On selvéad, ettd musiikissa romantiikan tyylisuuntaus, joka on nahtavissé vas-
tareaktiona klassismin tyylisuuntaukselle (Dostal 2010, 13), ei kuitenkaan ra-
kentunut yhden idean tai aspektin varaan, vaan ennemmin idea- tai aspekti-
joukon ymparille (Taruskin 2010; Bethea 2005, 538). Taman idea- tai aspek-
tijoukon tarkka ja kattava méaarittely on todellisuudessa mahdotonta. Seuraa-
vassa nostan tiivistetysti esiin joitakin romantiikan tyylisuunnalle ja Rahma-
ninovin tyylille tyypillisia piirteita.

Romanttiset ideat ja ideaalit kuvasivat usein herooisen yksilon harhailua,
vaeltamista, fragmentoitumista ja eksymistd, itsensé etsintad, kaipausta seka
kamppailua myrskyavaad maailmaa vastaan. Romantiikan tyylisuuntaus ko-
rosti erityisesti luontoa, historiaa ja yksilén emootioita. (Taruskin 2010.) Pia-
nomusiikissa haettiin uusia ilmaisutapoja ja ilmaisun aarimmaisyyksia (Pla-
tinga 1984, 181-183). Eri taidegenret, kuten esimerkki musiikki ja runous
ottivat vaikutteita toisistaan (Dostal 2010, 14; Platinga 1984, 121). Instru-
mentaalimusiikin asema ja merkitys kasvoi vokaalimusiikin ylapuolelle. Or-
kesterit suurenivat, harmoniat laajenivat, uusia instrumentteja kehitettiin
tuottamaan uusia sointivareja (Lawson & Stowell 2004, 98), virtuoosikult-
tuuri kasvatti suosiotaan (Hakkila-Helasvuo 2005, 15) ja niin sanottu virtu-
oosikultti syntyi (Platinga 1984, 173). Séveltdjat olivat entistd tarkempia sé-
vellystensé esitystavoista (Lawson & Stowell 2004, 78-79), mika toi uuden
roolijaon ja dynamiikan saveltdjan ja muusikon valille.> Musiikkikoulutus ke-
hittyi ja laajeni: romantiikkaa pidetaan erityisesti pianomusiikin kulta-aikana,
jolloin myds pianoresitaalin késite syntyi (Gould 2005, 61). Pianoresitaa-
leissa preludoitiin ja improvisoitiin (Hamilton 2008, 101, 136-137 ).° Kiin-
nostus aikaisempien aikakausien musiikkiin herasi, mika heijastui myos esi-
tettdvadn konserttiohjelmistoon siten, ettd ohjelmisto ei enéa siséltanyt pel-
késtaan aikalaisten savellyksid (Scott 2008, 19).

° Tata ilmentaa myos myos romantiikan ajan ihanteista nouseva teosuskollisuus
(Werktreue) (ks. esim. Parko 2016, 32).

& Rahmaninov saattoi esimerkiksi aloittaa konsertin toistamalla yhta sointua, kunnes
yleiso hiljeni (Hamilton 2008, 136-137).
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Romantiikan tyylikauden paattymisajankohta musiikissa ei ole taysin selva
(Dostal 2010, 13). Gerald Abraham (1990) ulottaa sen 1890-luvulle asti,
mutta tyylikausi on myos mahdollista venyttéé jopa 1900-luvun puolivaliin
asti (Platinga 1984, xi). 1900-luvun puolella mikrofonin keksiminen vuonna
1925, aanitteiden elektronisoituminen ja muu &anitysteknologian kehitys vai-
kuttivat osaltaan musiikin notaatioon, arvomaailmaan ja esitystapoihin (Scott
2008, 136).

Rahmaninov oli myohéisromantikko, joka ei lahtenyt merkittavasti mukaan
1900-luvun alkupuolen musiikin uudistuksiin, kuten esimerkiksi kollegansa
Aleksandr Skrjabin (1872-1915). Matti Raekallio (1996, 155) kirjoittaa, etta
tallaista Rahmaninovin taiteellisen tyén rohkeaa revisionistista asennoitu-
mista tdytyy kunnioittaa riippumatta siitd, miten suhtautuu Rahmaninovin sé-
vellystyylin musiikin- ja maailmanhistorialliseen merkitykseen. Rahmaninov
todisti tyonsa suuren yleiso- ja muusikkosuosion kautta, ettd traditionaali-
sempi lahestymistapa oli edelleen kiinnostava eika taiteellisessa mielessa tay-
sin lapikoluttu. Romanttisessa tyylissa oli edelleen tilaa musiikilliselle uudis-
tumiselle, ajankohtaisuudelle ja huomattavan persoonalliselle ilmaisulle.
(Rowen 2015, 84; Carruthers 2006, 44; Taruskin 2005, 553; Scott 2008, 9.)

Rahmaninoville, kuten muille romantikoille, keskeisia aihepiireja olivat
suhde ymparistoon, luontoon ja luonnonilmidihin (Rosen 1998, 124; Bethea
2005, 544). Luonto toimi my6s ympaéristona tai viitekehyksena, jossa yksilén
harhailu, vaeltaminen ja eksyminen oli mahdollista. Romantikkojen kaipuu
luonnon keskelle ja pastoraaliseen, ik&d&n kuin erdénlaiseen pyhaan ja alkupe-
réiseen oli havaittavissa jo 1800-luvun alussa, jolloin esimerkiksi Beethoven
kirjoitti kuudennen sinfoniansa op. 68 “’Pastoraali” (1808) (Will 1997, 272).
Pastoraalisinfoniassa ilmenee niin sanottu Sturm und Drang, joka nékyy
myrskyn ja luonnonvoimien aiheuttamana kaaoksena ja konfliktina. Sturm
und Drangia on kuvattu esiromanttiseksi ilmidksi, mutta se esiintyy hyvin
samankaltaisena romantiikassa (ks. Dostal 2010, 13; Brook 1970, 269). Ro-
mantiikan ajan taiteessa luonnonilmi6t ja -maisemat toimivat yksilon tuntei-
den ja siséisen elamén peilaajina.

Rahmaninovin mydhaisromanttiseen tyyliin luen myds aavemaisen kumman

karakterin, miss& ndenndisesti tuttu muuttuu vieraaksi ja siten pelottavaksi.
Sigmund Freud kéytti tadstd myohemmin kasitettd das Unheimliche (Freud
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1947, 229). Tallainen kumman karakteri esiintyy myos tassa tutkielmassa ka-
siteltdvassa Moment musicalissa nro 2, jossa lumimyrsky vééristaa tutun ym-
pariston vieraaksi ja siten pelottavaksi.”

2.2 Rahmaninovin savellystyon tausta

Kiertely, harhailu ja vaeltaminen olivat toistuvia teemoja Rahmaninovin el&-
méssa. Kiertely ilmeni varsinkin aktiivisena maantieteellisen paikan vaihta-
misena, niin matkusteluna kuin kotipaikan muuttamisena. Rahmaninov pa-
keni Vendjén suuren vallankumouksen aikana syksyll4 1917 Pohjoismaiden
kautta Yhdysvaltoihin (Scott 2008, 115-117). Vallankumouksen jalkeen han
ei endé palannut Vengjélle, vaan vaikutti enimmakseen Yhdysvalloissa ja Eu-
roopassa kiertelevana pianistina seké kapellimestarina. Rahmaninov Kirjoitti
harhailun kokemuksistaan Musical Courieriin vuonna 1939:

Kuin harhailevana kummituksena vieraaksi muuttuneessa maailmassa, en
pysty hylkddmaén vanhaa kirjoitustyylia enké pysty omaksumaan uutta (sit.
Bertensson & Leyda 1956, 351; Walsh 1973, 14; Scott 2008, 201).8

Toisaalta Rahmaninov piti joulukuussa 1941 ilmestyneessé The Etude-lehden
haastattelussa Kiertelyé ja harhailua taiteen tekemisen ehké suurimpana on-
gelmana:

Sanoa sanottavansa ja sen sanominen lyhyesti, selkeésti ja ilman minkaan-
laista kiertelyd on luovan taiteilijan ongelmista edelleen kaikkein vaikein
(Rahmaninov Threlfallin [1992, 15] mukaan).

Tama on havaittavissa muun muassa Rahmaninovin halussa muokata ja pa-
rannella teoksiaan jalkikéteen: saveltdja julkaisi esimerkiksi Moment musica-
lista nro 2 selkeytetyn, lyhennetyn ja hiotun edition vuonna 1940.

" Kummasta ja kammottavasta musiikissa ja musiikintutkimuksessa ks. Wahlfors
2013, 224, 234; Valimaki 2005, 145-148, 270-276.

8 Rahmaninovin kokemus ympéristoonsa kuulumattomana ulkopuolisena tekee ha-
nesta erdénlaisen yhteiskuntaan sopeutumattoman romanttisen saveltajan prototyy-
pin (vrt. Wahlfors 2013, 233).
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Romantikkojen tapaan Rahmaninov kiinnostui my6s luonnon alkuperésta:
erityisesti han innostui 1890-luvulla kosmogoniasta ja kosmologiasta.® Ky-
seisen ajan filosofiassa ja tieteessd olemassaolon ymmaértadminen olikin tér-
keda.'

Rahmaninov kertoikin David Ewenin haastattelussa kéyttdvansa savellys-
tydssdédn usein ulkomusiikillisia innoituksen lahteita:

Sdveltdesséni minua auttaa suuresti ajatella juuri lukemaani Kirjaa tai kau-
nista kuvaa tai runoa. Joskus pidédn mielessani tietyn tarinan, jonka yritén
kadnt&a aaniksi paljastamatta inspiraationi ldhdettd [...] Jos sisdinen néke-
mys puuttuu, mikaan ulkoinen ei auta. (Ewen 1941, 804; Bertenson & Leyda
1956, 156; Gabrielian 2018, 18.)!*

Romantiikan ajan séveltdjille vaikutteiden ottaminen kirjallisuudesta oli tyy-
pillistd. Musiikillista ilmaisua pyrittiin laajentamaan kirjallisuuden avulla,
seké viittaamalla kirjallisuuteen ettd ottamalla kirjallisuudesta mallia musii-
kin muotojen ja rakenteiden uudistamisessa. Esimerkiksi Robert Schumann
painotti tallaisessa hengessa Kirjallisuuden merkitystd savellystydssaan.
(Wahlfors 2013, 228-229.)

Kirjallisuuden ja satujen vaikutus on havaittavissa Rahmaninovin pianoteok-
sissa kuten etydikuvassa ”Punahilkka” op. 39 nro 6 a-molli, Moment musica-
lissa op. 16 nro 2 es-molli seka séveltdjan tekemissé laulutranskriptioissa ku-
ten Syreenit op. 21 nro 5 ja Paivankakkarat op. 38 nro 3.1

9 Kosmogonia selittaa maailmankaikkeuden syntya. Kosmologia puolestaan selittia
maailmankaikkeuden rakennetta ja historiaa.

10 Rahmaninovin luokkatoveri Alexandr Skrjabin puolestaan oli innostunut mystii-
kasta, kosmoksesta, Nietzschesta ja venaldisestd symbolistisesta ajattelusta (Bu-
ranaprapuk 2013, 32).

11 Symbolisesta toiminnasta taiteessa ks. Kurkela 1997, 81-85. Kurkelan (ibid., 82)
mukaan symbolisen toiminnan my6ta otamme askeleen kohti humanistista todelli-
suutta ja kulttuuria sekd@ musiikkia kulttuurilliseen todellisuuteen siséltyvéna toi-
mintana.

12 Rahmaninoville venaldinen kirjallisuus oli lahella sydanta, ja han seurasi venalai-
sen kirjallisuuden kehitystd. Vanhempien kirjailijoiden tuotannon lisdksi han rakasti
Tsehovin kirjallisuutta. (Swan 1944a, 16.)
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Séveltdjan monien teosten syntyinnoituksena on toiminut maalaus: esimer-
kiksi preludi op. 32 nro 10 h-molli on Arnold Bdécklinin maalauksen Die
Heimkehr ("Kotiinpaluu”) innoittama ja saveltajan sinfonisen runon Kuollei-
den saari op. 29 (Die Toteninsel) taustalla on Bocklinin samanniminen teos.*®

Rowenin (2015, 22) mukaan Rahmaninovin musiikki on yleisesti mielikuvia
herattavaa ja synesteettista. Esimerkkina tasta han nostaa esiin teoksen Kuol-
leiden saari, jonka tahtilaji 5/8 herattdd hanessa mielikuva-aistimuksia sou-
tamisesta saarelle seké kuolevan henkilon hengityksestd.** Musiikin kuvalli-
suuden tunnistettavuudesta hatkahdyttavana esimerkkind on Benno Moisei-
witschin arvaama Baécklinin maalaus Die Heimkehr sdveltdjan h-molliprelu-
din op. 32 nro 10 taustalla, vaikka Rahmaninov ei ollut liittanyt preludiin
minkadnlaisia ohjelmallisia viitteitd (Rowen 2015, 21).

Rahmaninovilla oli keskeinen historiallinen rooli romantiikan ja symbolis-
min vélisessa silloittamisessa (Rowen 2015, 21; Rego 2012, 245). Rowen pe-
rustelee téllaista ndkemysté sill§, ettd Rahmaninov savelsi musiikkiteoksia
symbolistisen taiteen esteettisten arvojen mukaan. Symbolistitaiteilijoita
kiinnostivat ihmisyyden arvoitukset ja suuret filosofiset kysymykset 1800- ja
1900-luvun vaihteessa. Aihepiiri keskittyi symbolisteilla erityisesti ihmisen
psyykeen ja eldménkaaren eri kohtiin kuten esimerkiksi syntyméaan ja kuole-
maan. Symbolistit yrittivat kuvata taiteensa kautta nakymattémén maailman
teemoja, kuten mielikuvitusta ja unia.® Rahmaninovin kayttaman symbolis-
tisen Dies irae -lainauksen voi tulkita jopa saveltgjan tyylilliseksi tavaramer-
Kiksi (ks. Caldwell, Boyd & Boyd 2001; Woodard 1984, 1; Walsh 1973, 14;
Gitz 1990, 16; Scott 2008, 22, 193). Kyseinen lainaus viittaa kontekstista riip-
puen esimerkiksi kuolemaan, kérsimykseen tai infernaaliseen virtuositeet-
tiin 1

13 Rahmaninov rakasti kuvataidetta (Swan 1944a, 16). Muita tiedossa olevia innoi-
tusaiheita ovat esimerkiksi meri ja lokit, huvipuistondakymé, hautajaismarssi seka
orientaalinen tanssi (Antipov 2017b, VIII; Rowen 2015, 65).

14 Synestesialla tarkoitetaan aistihavaintojen toisiinsa kietoutumista tai aistimusyh-
teisyyttd. Synestesiassa esimerkiksi dénet saatetaan kuvata varillising tai vérit ja &a-
net tuoksuvina. (Tieteen termipankki 30.11.2021.) Synesteettisyydesta pianonsoi-
tossa ks. Nummi-Kuisma 2010, 117-120.

15 Tieteen termipankin maaritelma symbolismille 30.11.2021. Symbolismista ks.
myds Jonathan Craig Stone (2007, 1), Dostal (2010, 105) ja Parko (2016, 23—-24).
16 Feinberg (2016, 112) pitaa Dies iraen kayttod eraanlaisena teknisen taituruuden
fetissind Lisztin, Brahmsin ja Rahmaninovin kohdalla.
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2.3 Rahmaninov venalaisen musiikkikoulun kasvattina

Rahmaninovilla oli absoluuttinen sdvelkorva. Han varttui kulttuuriymparis-
t0ss4, jossa han sai vaikutteita soittoonsa ensin &idiltadn Ljubov Petrovna Bu-
takovanalta, Anna Ornatskajalta ja isoiséltaan Arkadilta. Arkadi oli John Fiel-
din piano-oppilas. (Rego 2012, 216; Scott 2008, 15.)!" Myéhemmin Rahma-
ninov jatkoi soiton opintojaan Vladimir Demianskin johdolla Pietarin kon-
servatoriossa seka Nikolai Zverevin ja serkkunsa Aleksandr Silotin oppilaana
Moskovan konservatoriossa.'® Harmoniaoppia Rahmaninov opiskeli Alek-
sandr Rubertsin johdolla Pietarin konservatoriossa ja Anton Arenskin joh-
dolla Moskovan konservatoriossa. Kontrapunktia séveltdja-pianisti opiskeli
Sergei Tanejevin johdolla Moskovan konservatoriossa. (Norris 2001; Gab-
rielian 2018, 7.)

Venéléisen pianokoulun metodologisen pohjan muodostivat 1800-luvun lo-
pusta 1900-luvun alkuun Rubinsteinin veljekset Anton ja Nikolai, Theodor
Leschetizky sekd ensimmaisen sukupolven pianistit Sergei Tanejev, Pavel
Pabst, Vasilii Safonov ja Anna Esipova (Rego 2012, 33; Barnes 2007, ix—
xxi). Rahmaninov on kertonut pianonsoiton koulutuksestaan Moskovan kon-
servatoriossa seuraavasti:

Hanonin harjoitteita [1873] soitettiin opintojen viiten4 ensimmaisend vuo-
tena. Viidennen vuoden tutkinnossa soittajalta vaadittiin valitut harjoitteet
missa tahansa sévellajissa ja tietyssd metromintarkassa tempossa. Rahmani-
nov myds kertoi, etta asteikot testattiin jopa metronomilukemalla 120, jossa
yhteen iskuun siséltyi kahdeksan nuottia.'® Tausigin, Czernyn ja Henseltin
etydeitd kaytettiin edistyneiden oppilaiden kanssa. (Gerig 2007, 302.)

17 Vendlaisesta pianokoulusta ks. my6s Irena Kofman (2001, 10-21).

18 Zverev oli puolestaan opiskellut Alexandr Dubugquen ja Adolf von Henseltin op-
pilaana (Scott 2008, 17). Zverevin oppilaana opiskelivat myos Alexandr Siloti, Jo-
sef Lhévinne, Alexandr Goldenweiser, Konstantin Igumnov ja Alexandr Skrjabin
(Norris 2001; Schonberg 1988, 309; Raekallio 1996, 155).

19 Gerigin (2007, 515) mukaan sekd Rahmaninov ettd Lhévinne kirjoittivat asteik-
kojen ja murtosointujen soiton kehityksesta venaldisissé kouluissa.
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Lisaksi tieddmme, ettd Zverevin oppilaana Rahmaninov aloitti valvotun har-
joittelun joka aamu kello kuusi. Zverev saattoi rangaista oppilaitaan harjoit-
telun aikaisista vaarista aanista lyomalla.?® Zverevin koulutus oli teknisen
painotuksen liséksi kulttuurisesti monipuolinen. (Scott 2008, 18.)

Rahmaninov ei jattanyt Hanonin teknisié harjoitteita edes koulutuksensa jél-
keen, vaan jatkoi niiden sinnikasta jokapaivaisté harjoittelua erilaisin varian-
tein.?! Rahmaninovin asemoinnin painotus on ymmarrettavissa, koska Zverev
oli suorastaan pakkomielteisen kiinnostunut kdden asemoinnista. Zverev kes-
kittyikin asemoinnin opettamiseen soitonopintojen kolmena ensimmaéisena
vuotena (Rego 2012, 15). Asemoinnin yhteydessa Zverev painotti myds soi-
ton ekonomian tarkeytta seké ylimaaraisen lihasjannityksen poistamista kéasi-
varresta ja kehosta (ibid., 220). Tutkimukseni kannalta Hanonin harjoitteissa
on asemoinnin lisaksi erityisen kiinnostavaa kosketinpohjaan jatetyt danet tai
niin sanotut sormipedaalit.

Rahmaninovin tapaan Gina Bachauer, joka oli Rahmaninovin oppilas, omis-
tautui Hanonin harjoitteille paivittain. Bachauer kertoi aloittavansa harjoitte-
lunsa aina yhdesté tai kahdesta Hanonin harjoituksesta riippuen kaytettavissa
olevasta ajasta. Han kaytti Hanonin harjoituksia 1-5.22 Bachauer ei kuiten-

20 Syomalaisen pianistin nakékulmastani Rahmaninovin koulutus vaikuttaa naiden
tietojen perusteella varsin ankaralta ja soittajan psyykelle potentiaalisesti haitalli-
selta.

2L Rahmaninovin oppilaan Gina Bachauerin mukaan Rahmaninov harjoitteli Hano-
nin harjoitteita paivittéin erilaisin variantein (ks. Elder 1989, 89). Rahmaninov har-
joitteli péivittain myos asteikkoja, murtosointuja, oktaaveja ja trilleja (Dubal 2004,
205).

22 Bachauer kavi Rahmaninovin soittotunneilla lahes kolmen vuoden ajan matkus-
taen maestron konserttien perdssa ympari Eurooppaa. Rahmaninov kuitenkin hal-
veksui pianonsoiton opettamista ja teki kaikkensa valttadkseen sitd. Han opetti
uransa alussa taloudellisista syistd, mutta luopui opetustydstd muutettuaan Yhdys-
valtoihin. (Gabrielian 2018, 17.) Rahmaninovin oli vaikea selittdd soittotapahtumaa.
Bachauer muistelee, ettd kerran erds brasilialainen nuori poikaoppilas kysyi Rahma-
ninovilta istuma-asennosta: "Hyva maestro, voisitko ystavéllisesti kertoa minulle,
miké olisi paras tapa istua pianon &4ressa. Olisiko parempi istua matalalla ja soittaa
korkealta vai istua korkealla ja soittaa matalalta?”’” Rahmaninov, joka ei ollut kos-
kaan ajatellut tité, vastasi: ”En tiedd; minusta paras tapa on istua mukavasti ja soit-
taa hyvin!” Rahmaninoville kaikki tuli luonnollisesti. (Elder 1989, 88.)
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kaan soittanut harjoitteita nuottikuvan mukaisesti vaan kertoo jattaneensa ku-
vion ensimmaisen aanen aina kosketinpohjaan (ks. nuottiesimerkki 1). (Elder
1989, 89.)% Tallainen soittimenkasittelytapa ilmenee Lisztin ja Brahmsin tek-
nisissé harjoitteissa sek& Rahmaninovin Moment musicalissa nro 2. Tdmaé toi-
mintatapa herattad minussa kysymyksen, olisiko Bachauerin kuvion késitte-
lytapatapa voinut olla peraisin Rahmaninovilta, Rahmaninovin opettaja Silo-
tilta tai hanen opettajaltaan Lisztiltd. Valitettavasti selvié todisteita en ole
tAsté toistaiseksi [0ytanyt.
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Nuottiesimerkki 1. Rahmaninovin oppilaan Gina Bachauerin modifioimat Hanonin
harjoitteet (Elder 1989, 89).
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Bachauer kertoi soittavansa Hanonin harjoitteet ensin kokonaan 1&pi hitaasti
pitden ensimmadistd aantd kosketinpohjassa. Sitten hdn jatkoi harjoitteiden
soittamista kaikissa sdvellajeissa kromaattisesti pidellen ensimmaéista aanta
kosketinpohjassa ja vaihdellen soittotapaa eri savellajeissa pianossa tai for-
tessa, hitaasti tai nopeasti. Sitten han toisti harjoitteet véhitellen nopeammin
janopeammin. (Elder 1989, 89.)

Rahmaninov itse soitti Hanonin harjoitteita ennen varsinaista harjoitteluaan
musiikkiteosten parissa (ibid.). Rahmaninovin tiedetddn suosineen hidasta
harjoittelutempoa. Harjoittelutempon hitaus saattoi jopa hatkahdyttda: Ab-
ram Chasins mittasi kerran Rahmaninovin harjoittelunopeudeksi 20 sekuntia
per tahti. Mittauksen aikana Rahmaninov harjoitteli Chopinin terssietydia op.
25 nro 6 talla nopeudella noin tunnin ajan. (Scott 2008, 195.)

2 QOikean kaden ensimmainen sormi ja vasemman kaden viides sormi jaivat koske-
tinpohjaan kuvion &énenkorkeuksien suuntautuessa yldspdin. Vastaavasti oikean
kéden viides sormi ja vasemman kdden ensimmadinen sormi jéivat kosketinpohjaan
kuvion aénenkorkeuksien suuntautuessa alaspdin. Bachauer kertoo toistaneensa ku-
vion neljé viimeistd &ant4, jotta jokaiseen tahtiin muodostuu nelja kuudestoista-
osaryhmaa (ks. nuottiesimerkki 1).
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Rahmaninov painotti teknistd osaamista, joka oli ehtona teoksen tulkinnalle
ja musiikillisten ideoiden ilmaisulle (Rego 2012, 221; Brower 2003, 208).
Rahmaninov myds kehitti mychemmin tekniset kaksoisoteharjoitteet (ks. tut-
kielman liite C), joita Adele Marcus nimitti venyttelyharjoitteiksi (Elder
1989, 274, 283). Mervi Kianto (1994, 23) puolestaan kutsuu tdman tyyppisia
harjoituksia soiton anatomis-fysiologisen koulukunnan “bodausharjoituk-
siksi”. Rahmaninovin harjoitteissa on havaittavissa vahva kéden asemointi ja
pyoriminen erdédnlaisten keskusadnten ja sormipedaalien ymparilld. Se, ettd
Rahmaninov korosti teknisié harjoitteita, on ymmarrettavaa hanen koulutuk-
sensa kautta: hén sai opetella Moskovan konservatoriossa keskeista konsert-
tiohjelmistoa vasta neljan viimeisen opiskeluvuoden aikana (Ding 1991, 5).

Vendléiselle pianokoululle oli karakteristista ekspressiivisen ja laulavan soin-
nin painottaminen, k&sivarren painon erityinen hyddyntdminen soittoteknii-
kassa seka tietty heroismin vaikutelma (Tobey 2016, 34). On kuitenkin huo-
mattava, ettd venaldinen pianokoulu ei ollut tdysin yhtendinen, vaan koulu-
tuksen painotukset vaihtelivat aika-, sijainti- ja opettajakohtaisesti. Venalai-
sessd pianokoulussa pianisti usein kuvitteli tai kohdisti soiton aikana erilaisia
mielentiloja tai mielikuvia sormiinsa ja késivarsiinsa (Gerig 2007, 302). Ve-
nalaisen tekniikka- tai pianokoulun eras keskeinen piirre oli ja on edelleen
instrumentin hyvin fyysinen l&hestyminen. Tarkoitan tall4 kehon painon ja
koskettimiston pohjan erityistd hyddyntamista soittotapahtumassa (Tobey
2016, 34).2* Veniiliiseen soittotyyliin voi lisdksi liittdd niin sanotun “liikkei-
den hengityksen”, joka ilmenee ranteiden ja kdsivarsien liikkeen visuaalisena
py6reytend. Tata asiaa minulle on ilmentanyt mestarikurssilla venaldisen pia-
nokoulun kasvatti Dmitri Bashkirov.?® Venalaista pianokoulua kuvaa myds

24 Valeria Resjan on puhunut pianonsoiton “lihallisuudesta”, jonka ymmérréin soiton
eréanlaisena fyysisyytend, kehollisuutena tai jopa urheilullisuutena, legato-soittona
sekd késivarren painon ankkuroimisena kosketinpohjaan. Pianonsoiton lihalli-
suutta” tai kehollisuutta késittelevdt ymmaértddkseni myds mm. Kopelson 1996, 44—
45; Wahlfors 2013, 334-343; Parko 2016, 49; Nummi-Kuisma 2010, 23-25 ja
Junttu 2010, 72—73; vrt. myos Le Guinin (2005) “lihallinen musiikkitiede”. Aiheen
kanssa resonoi myds séveltdja Jarkko Hartikaisen (2021) jatkotutkintokonsertti E1&-
vaa aantd, jossa lahtokohtana oli esittdmisen fyysisyys, ddénen materiaalisuus, inhi-
millisen ja ei-inhimillisen valinen vuoropuhelu — eréénlainen ruumiillisuuden poe-
tilkka musiikissa ja musiikkina.

% Myos Satu Paavola (2018, 129) ja Mervi Kianto (1994, 62) tunnistavat ilmicn.
Valeria Resjanin mukaan visuaalinen koreografia tukee seké soittajan etta kuulijan
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Anton Rubinsteinin kehittdmé “moderni” Liszt-tekniikka, jossa ei hyodyn-
netty pelkéastadn vahvoja ja jantevia sormia vaan koko késivarren painon, ol-
kapaan ja vartalon tukea (Barnes 2007, xv).2® Moskovan musiikin keskuskou-
lussa opiskelleen ystavéni ja kollegani, pianisti Anna Khaninan mukaan ve-
nalaisen pianokoulun fyysisen lahestymisen ja kosketinpohjan tuen hyddyn-
tamisen padpiirteisiin kuuluu olennaisesti myds niin sanottu sormipedalointi,
jossa yksi tai useampi &ani jatetaan soiton kuvioissa usein kosketinpohjaan.?’

2.4 Rahmaninov pianistina

Mutta kuinka Rahmaninov soitti itse? Tama on tarkead, jotta voimme ym-
mértad paremmin Rahmaninovin klaviatuurin kdyttétapaa tdssa tutkielmassa
kasiteltdvdn Moment musicalin soitossa.

Tilanne on siten onnekas, ettd Rahmaninov &énitti Moment musicalin op. 16
nro 2 uudistetun edition RCA Victor Musicille New Yorkissa vuonna 1940.
Lis&dksi Rahmaninovin soitosta on saatavilla runsaasti kirjallisia l&hteité ja
valokuvia.

Moment musicalin nro 2 danitteelti voi kuulla, ettd Rahmaninovin oma tul-
Kkinta on agogisesti suoraviivainen seka soinnillisesti monipuolinen, niukka-
pedaalinen ja selked. On myds huomattavaa, ettd Rahmaninov pitaé teoksen
melodiaa varsin vahvasti esilld suhteessa muuhun tekstuuriin. Pientd danten
eriaikaistamista on myd6s havaittavissa, mika lisaa linjojen itsendisyyden ja
kerroksellisuuden vaikutelmaa (vrt. myos Naplekova 2016, 63; Philip 2004,
33). Esimerkiksi vasemman kéden ensimmainen bassodani kuuluu hieman
ennen oikean kaden melodian ensimmaista &4anté, vaikka aanet ovat nuotissa
samanaikaisia. Ajan &anitystekniikan aiheuttamat mahdolliset puutteet ja
vaaristymat on otettava huomioon. Gramophonen tekeman haastattelun mu-

illuusiota pianonsoiton &anen jatkamisesta. Soiton visuaalisuutta musiikin ilmai-
sussa vaheksytaankin yleisesti liikaa. Myos Feinberg (2016, 176) korostaa soiton
visuaalisen eleen térkeytta.

2 Tama Rubinsteinin tekninen kehitelma osuisi yhteen Silotin kertomuksen kanssa,
jonka mukaan Liszt oli vakuuttunut 1880-luvun alussa siitd, ettd pianonsoitossa
kaikki uusi tulee vaistamatta Venajalta (Barnes 2007, xiii; Stasov 1968, 115). Sak-
san ja Ranskan valtakausi oli ohi ja Vendjé oli seuraava pianonsoiton johtomaa.

27 Myos Menahem Pressler kaytti Rahmaninovin tavoin Hanonin harjoitteita, joissa
han sormipedaloi tai jtti kuvion ensimmaisen &&nen kosketinpohjaan.
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kaan Rahmaninov ei pitanyt esimerkiksi Victor- ja Edison-yhtididen tuotta-
mien kiekkoaanitteiden aanenlaatua lahestulkoonkaan tyydyttavanad. Hanesta
ainoastaan ajan moderni elektroninen aanitystekniikka pystyi taltioimaan ja
sdilyttamaan taiteilijan yksilollisen danen. (Ding 1991, 47.)?®

Rahmaninovin ystdvd, RCA Victor Musicin johtaja Charles O’Connell ku-
vaili sdveltdja-pianistin soittoa seuraavasti:

Useimmat pianistit — ja monet suurimmista — eivat ymmaérrd pianon soinnil-
lisia mahdollisuuksia, ja he tukevat joidenkin tieteilijoiden nékemyksié
siitd, ettd pianon &anen karakteriin ei voi vaikuttaa muilla tavoin kuin inten-
siteetin kautta. Rahmaninov ja harvat muut todistivat tdméan vaaraksi. Han
demonstroi jokaisella &anilevyll&an, ettd hienovaraiset sointivarin vaihtelut
ovat mahdollisia paineen, painon, voiman, pedaloinnin sekd sormien ja ran-
teiden joustavuuden tai tukevuuden kautta. Yksi syk&hdyttdvimmista esi-
merkeisté esiintyy toisen pianokonserton alussa. Kahdeksan ylevaa sointua,
jokainen yksittéisesti varjostettu ja véritetty, vield rakentaa yhtendista fraa-
sia ja kasvavaa voimaa kohti véistamatontd huipentumaa ja [sen] vastareak-
tiota — ndma hehkuvat ja toisaalta alakuloiset &&nenpainot pianolla muodos-
tavat yhden merkittdvimmistd musiikillisista aloituksista. (O’Connell
2014.)

Gina Bachauerin mukaan Rahmaninov painotti soinnin merkitysté yli kaiken:

Yksi suurimmista kokemuksistani oli keskustella musiikista hanen kans-
saan, keskustella muodosta ja tulkinnasta ja erityisesti siitd, kuinka tuottaa
kaunis sointi. H&n oli todella yksi suurista sévyjen ja sointivérin asiantunti-
joista. Hanelle &ani, jonka han tuotti, oli suurin, kaikkein tarkein asia. Tek-
niikka ja niin edelleen oli toissijaista. Ensisijaista oli sointivari, sointivari,
sointivéri. (Sit. Elder 1989, 88.)%°

28 Rahmaninovin &anite Moment musicalista op. 16 nro 2 16ytyy myos Zenph Stu-
diosin remasteroimana (2009). Tdma4 versio &anitteestd kuulostaa kuitenkin vaaris-

tyneelta.

2 Feinbergin mukaan Rahmaninovin jokaiseen etydikuvaan liittyy erityinen sointi-
vari. Nama pianistille kiitolliset ja vaativat kappaleet vaativat niiden soittajalta soin-
tivarien monipuolisuutta ja vapaata, luovaa suhdetta erilaisiin &anentuottamistapoi-
hin. (Feinberg 2016, 179-180.) Ruoxu Chenin (2015, 99) mukaan &&nesta puhutta-
essa vari (color) viittaa perinteisesti tekstuuriin ja sonoriteetin tiheyteen (density).
Rahmaninovin ja erityisesti tdimén etydikuvien kontekstissa Chen ymmartaa vérin
eradnlaisena aanirekisterien ja savellajien roolina musiikillisen atmosféarin ja tun-
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O’Connellin kuvauksesta, Bachauerin muistelmista sek& myds suoraan Rah-
maninovin aanitteilta voi havaita, etté rikas ja monivivahteinen sointi oli s&-
veltgja-pianistille keskeinen arvo. On kuitenkin myos tarkedé huomioida, etta
sointivari ja sen tarkasti sdadelty hallinta tuotetaan soittotekniikalla, kuten
esimerkiksi juurtuneella soittotavalla, josta kerron kolmannessa luvussa.
Tekniikka itsessdan ei ole kuitenkaan pianoteoksen soiton korkein paamaara.

Rahmaninovin soitosta otetut valokuvat ndyttdisivét paljastavan, ettd sével-
taja soitti varsin lahelld klaviatuuria ja hyvin matalalla késivarrella. Kuvassa
2 nayttaa siltd, ettd Rahmaninovin kyynarpéé sijoittuu jopa koskettimiston
pintatason alapuolelle:

Kuva 1. Sergei Rahmaninov soittamassa.

teiden ilmaisussa (ibid.). Rahmaninovin kontrapunktiopettaja Sergei Tanejevin tie-
detddn vaikuttaneen my0s vahvasti Rahmaninoviin karakteristisella musiikin “vérit-
tamistyylilldan” (colouring) (Yasser 1951, 15).
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Kuva 2. Sergei Rahmaninov soittamassa.

Kuvissa 1 ja 2 Rahmaninovin kyynérpaan ja kasivarren sijoittuminen jopa
klaviatuurin alapuolelle viittaa siihen, ettd han kéytti késivarren painoa varsin
huomattavasti hyvakseen. Mygds kumartuminen klaviatuuria kohti viittaa pai-
novoiman tehokkaaseen hyddyntamiseen. Lisdksi Rahmaninov istuu suhteel-
lisen matalalla, mika kokemukseni mukaan voi edesauttaa ”instrumenttiin yh-
teen kasvamisen” tai “’klaviatuuriin juurtumisen” kokemuksen saavuttami-
sessa.

Gabrielianin (2018, 23, 104, 109) mukaan Rahmaninoville teosten tulkinnal-
linen vérittdminen eli tassa asiayhteydessa yksilolliset taiteelliset kannanotot
teokseen olivat tarkeitd. Myods Samuil Feinberg ajatteli tdssa asiassa Rahma-
ninovin Kkaltaisesti:
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Pianisti ei ainoastaan “esitd” teosta: hdn vaikuttaa teokseen, rikastuttaa sita
antaen sille erityisen, uuden eldmén (Feinberg 2016, 248).

Rahmaninov véritti tulkinnallisesti myds omia teoksiaan: Aleksander Gol-
denweiser huomasi Rahmaninovin toisen pianokonserton esityksessa suuren
eron tekijan tulkinnan ja nuottikuvaan siséltyvien tempo- ja dynamiikkamer-
kintgjen valilla (Feinberg 2016, 42). Rahmaninov kertoi Bachauerille, etta
teosten tulkinnallisen varittdmisen ehtona on vakuuttavuus: kaikki vakuutta-
vat tulkintatavat ovat siis mahdollisia (Gabrielian 2018, 105).

Rahmaninovin soitolle oli Feinbergin mukaan tyypillista levedn melodinen
tyyli, jossa hén aloitti fraasit tayteléisella soinnilla jo heti kohotahdeista lah-
tien (Feinberg 2016, 179, 220). Feinbergin mukaan téllainen menettelytapa
edistdd myos danten yhteensulautumista seka melodisen linjan plastisuutta.
Tallainen soinnin ja fraseerauksen kasittelytapa avaa laajoja mahdollisuuksia
vokaalista cantilenaa ldheneville soittotavoille (ibid., 221; Paavola 2018, 88).
Rahmaninovin leved melodinen tyyli painotti selvasti myds legato-soittoa ja
sostenuto-kosketusta, mika mahdollisti kaikupedaalin hienovaraisen kdyttn
seka tekstuurin soinnillisen selkeyden ja orkestroinnin. Valeria Resjanin mu-
kaan Rahmaninovin runsas tenuto-merkkien kaytté melodiadénilla saattaa
erityisesti viitata sdveltdja-pianistin pyrkimykseen jatkaa aanta fyysisella sos-
tenuto-kosketuksella. Tata tukee myds Xiao-Li Dingin nakemys, johon hén
paatyi tutkiessaan Rahmaninovin teosta Mélodie op. 3 nro 3. Dingin mukaan
Rahmaninov piti tenutolla merkittyja aania kosketinpohjassa aivan viimei-
seen asti mieltéen tenutot ik&an kuin pianonsoiton portato-jousituksina (Ding
1991, 69). Portato-jousituksessa jousi séilyttdd jatkuvan laheisyyden kieleen.
Termi portato juontuu italian verbista portare, joka tarkoittaa kantamista (Ze-
ranska-Gebert & Lampinen 2002, 243). Pianonsoitossa vastaavasti sormet
séilyttavat jatkuvan laheisyyden koskettimiin. On kiinnostavaa, ettd uusim-
man Rachmaninoff Urtext -edition tekija Valentin Antipov teki Mélodiesta
tdsmélleen saman johtopditoksen (Antipov 2010, xxix).

Rahmaninovin soittotyylille oli niin ikaan tyypillista teosten suuren arkkiteh-
tuurin ilmentdminen (Gabrielian 2018, 24; Zaitseva 2017, 2; Dubal 2004,
205), niin sanottu kulminaatiopisteeseen rakentelu seké sentimentaalisuuden
aarimmainen valttely (Gabrielian 2018, 19; Dubal 2004, 21). Tallaisella soi-
ton ldhestymistavalla séveltdja pyrki hakemaan teostensa tiivistd ykseytta
(Gabrielian 2018, 23).
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2.5 Moment musical op. 16 nro 2 es-molli

Seuraavaksi esittelen tutkielman fokuksessa olevan Rahmaninovin teoksen
Moment musical op. 16 nro 2 es-molli (teoksen koko nuotti liitteessa A). Tar-
kastelen ensin lyhyesti teoksen péapiirteita ja syntytaustaa. Taman jalkeen
keskityn Rahmaninovin tapaan ilmaista myrskyéd, pyorteilyd, eksymisté ja
disorientaatiota musiikillisin keinoin.
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Nuottiesimerkki 2. Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli, tahdit 1-5.
Rahmaninovin uudistama TAIR:in Charles Foley -editio (1940). Nuottiesimerkissé
nékyy melodian neljan tahdin mittainen paéaihe.

Moment musical op. 16 nro 2 es-molli on yhdeksén sivun mittainen ja noin
kolme minuuttia kestava virtuoosietydi*® ja samalla miniatyyrimainen karak-
terikappale.®* Teoksen karakteria voi kuvailla esimerkiksi myrskyisan pyor-
teilevéksi, hurjaksi, kaoottiseksi, kylmaksi, karsivaksi, kammottavaksi,

30 Etydista tuli sisalloltadn korkeasti poeettinen ja taiteellinen teos Chopinin, Lisz-
tin, Rahmaninovin ja Debussyn etydien myota (Feinberg 2016, 385-390; Neuhaus
1993, 13).

31 Karakterikappaleisiin luettiin 1800-luvulla genrekappaleet ja -kuvat, lyyriset pia-
nokappaleet ja miniatyyrit, joilla oli lajiotsakkeina moment musical, impromptu, al-
bumblatt, intermezzo jne. ja jotka liittyivat mielentiloihin seka sielun liikkeisiin,
joskin méérittelyissa korostettiin aina ohjelmallisen ja karakteristisen vélista liuku-
vaa eroa. Schumannin mukaan (1834) “’karakterimusiikki eroaa maalaavasta (kuval-
lisesta) sikali, ettd se kuvaa sieluntiloja, kun taas toinen eldmantilanteita, vaikkakin
enimmaikseen molemmat sekoittuvat toisiinsa”. (Murtoméki 2020.)

39



disorientoivaksi ja eksyttavéaksi. Neuhaus (1993, 188) liittda es-mollisévella-
jin syvaan suruun, elegisiin mielentiloihin, hautajaismuistoihin ja totaaliseen
alakuloisuuteen.®> Rahmaninovin teoksen Liszt-vaikutteet valittyvat kro-
maattisen padteeman, nopeiden kromaattisten ja kvasikromaattisten asteikko-
jen seka tremolotekstuurin kautta (vrt. Roh 2015, 13).3 Moment musicalissa
on aihepiirillista, karakteristista ja tekstuurillista samankaltaisuutta Lisztin
transsendentaalisen etydin nro 12 b-molli kanssa. Taman Lisztin etydin ot-
sikko Chasse-neige tarkoittaa lumimyrskyd. Moment musicalissa on havait-
tavissa my0s autointertekstuaalisia piirteitd: teos muistuttaa Rahmaninovin
etydikuvaa op. 33 nro 5 es-molli (1914). Mark Aranovski (1963, ks. Wilder
1988, 39) assosioi tamén etydikuvan kromatiikan kautta talvimaisemaan. Pia-
nisti Pamela Wilder puolestaan aistii etydikuvan pyorteilevyydessa ja vasem-
man kaden synkopoiduissa oktaaveissa vaikutelmia kylmaésta ja lumisesta tal-
viyosta (Wilder 1988, 39). Seka synkopoidut oktaavit ettd tekstuurin kro-
maattinen pyorteily ovat myds Rahmaninovin Moment musicalin nro 2 kes-
keisia piirteita.

2.5.1 Moment musicalin syntyhistoria

Rahmaninovin pianoteoksen ranskankielisen otsikon Moment musical voi
kaantad musiikilliseksi hetkeksi tai musiikkihetkeksi. Otsikon ranskankieli-
syys antaa teokselle sen profiilia nostattavan hienosto-, aristokraatti- tai por-
varisavyn. Toisaalta teoksen otsikko saattaa viitata tunnettuun Franz Schu-
bertin samannimiseen sarjaan, jonka tiedetdan kuuluneen Rahmaninovin oh-
jelmistoon jo ennen Rahmaninovin Moment musicalin nro 2 syntya (Scott
2008, 116). Rahmaninovin Moment musical nro 2 es-molli kuuluu sarjaan Six
moments musicaux op. 16, joka valmistui Moskovassa todennékagisesti joulu-
kuun lopussa vuonna 1896. Sarja ilmentada 1800-luvun suosittuja savellys-
tyyppeja: teema ja variaatiot, nokturno, virtuoosietydi, lamento ja barcarolle
(Hancock 1992, 1). Séveltdja kutsui op. 16 sarjan kappaleita ”jutuiksi” vield

32 Rahmaninovin Elegia op. 3 nro 1 on myds savelletty es-molliin.

33 Pianisti Nikolai Martinchuk (2003, 37) yhdistda timan Rahmaninovin Moment
musicalin nro 2 Lisztin transsendentaaliseen etydiin nro 8 lisdnimelld ”Hurja met-
séstys” (Wilde Jagd) sekd Chopinin ”Vallankumousetydiin” op. 10 nro 12 c-molli.
34 Ranskalainen kulttuuri oli osa Rahmaninovin elamaa: 1930-luvulla Rahmaninov
vuokrasi perheineen Clairefontainesta Le Pavillon -huvilaa, jonka perhe olisi tahto-
nut ostaa itselleen, ja perheen TAIR-kustantamo perustettiin myéhemmin Pariisiin
(Scott 2008, 161, 137).
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juuri ennen kuin han vei ne nuottikustantamo P. I. Jurgensonille painetta-
viksi.®® Tésta voi paatella, etta otsikolla ei valttamatta ollut syvallisempéa yh-
teyttd teoksen merkityssisaltoon. On myds mahdollista, ettd teoksen kustan-
taja vaikutti otsikon valintaan (Antipov 2010, xxvii).%®

Nuori 23-vuotias Rahmaninov kirjoitti kollegalleen Aleksandr Zatayevichille
kirjeessaan 7.12.1896:%

Sévellan intensiivisesti kaiken vapaa-aikani ja kiirehdin tdmén tyon kanssa,
en pelkdstddn, jotta voin sanoa itselleni: ”No nyt, olen valmis.” Ei! Kiireh-
din, jotta voin saada tiettynéd péivéna tarvitsemani rahan ja sitten valitetta-
vasti antaa sen valittdmasti jollekulle toiselle. Jokaisessa kuukaudessa on
joitakin péivia, jolloin joudun sovittamaan aikaisempia pienid syntejani.
Tamé jatkuva rahantarve on minulle hyddyllinen, silld se saa minut tydsken-
telemé&én tietoisesti; mutta toisaalta tasta syysta makuni ei voi olla erityisen
kriittinen. Lokakuusta l&htien olen kirjoittanut tall& tavoin 12 laulua, 6 ko-
raalia lapsille (joita eivat muuten tule laulamaan pelkat lapset) ja viimein
téssd kuussa, kahdenteenkymmenenteen péivaan mennessa [joulukuu 1896]
minun taytyy Kirjoittaa 6 pianokappaletta [Six moments musicaux op. 16].
Katsotaan, millaisia niisté tulee, tulen murheissani kertomaan niisté sinulle.
(Sit. Antipov 2010, xxiii.)

Teoksen savellysolosuhteista ja Rahmaninovin itsekritiikista huolimatta sar-
jan op. 16 merkitys on kiistaton: teos syntyi saveltajan persoonallisen savel-
lystyylin vakiintumisen rajakohdassa. Lisaksi sarja toimi myéhemmin eréén-
laisena pohjana séaveltdjan preludien op. 23 ja 32 seka etydikuvien (Etudes-
Tableaux) op. 33 ja 39 synnylle (Antipov 2010, xxiii). Liséksi Nikolai Mar-
tinchukin (2003, 51) mukaan Rahmaninov kehitteli Moment musicalin nro 2
tekstuuria myéhemmin kolmannen pianokonserttonsa toisessa osassa. On
harmillista, etta tata taiteellisesti ja pianistisesti rikasta sarjaa op. 16 tai sen

3% Rahmaninov kertoo nain kirjeessaan Zatayevichille, jolle han my6s omisti sarjan
op. 16 (Bertensson & Leyda 1956, 70). Bertensson ja Leyda ovat mahdollisesti
kadntédneet Rahmaninovin vendjénkielisen ilmauksen englanninkieliseksi sanaksi
”things”.

3 P, 1. Jurgenson oli todennakdisesti tietoinen Schubertin Moments musicaux -sar-
jasta (op. 94, D780). Schubertin ja Rahmaninovin lisdksi Moments musicaux -sarja
pianolle 16ytyy myds Paderewskin tuotannosta vuodelta 1892.

37 Zatayevich oli saveltja ja kansanlaulujen kerdilija, johon Rahmaninov oli tutus-
tunut savellyksen julkaisuajankohtaan nédhden vuotta aiemmin (Bertenson & Leyda
1956, 69).
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yksittisid osia ei esitetd niin usein kuin s@veltdjan preludeja ja etydikuvia
(vrt. Norris 2001).

Rahmaninov vaikuttaa henkilokohtaisesti kiintyneen op. 16 sarjan toiseen
kappaleeseen. Rahmaninovin hyvan ystavan ja kollegan, pianisti Vladimir
Horowitzin mukaan Moment musical nro 2 olikin yksi Rahmaninovin suosik-
kisévellyksistd, erityisesti vuonna 1940 tehtyjen muutosten jélkeen (Horo-
witz 1989, 5).% Elamansa loppuvaiheessa Rahmaninov julkaisi Moment mu-
sicalista nro 2 TAIR-kustantamonsa kautta uuden Charles Foley -edition
New Yorkissa vuonna 1940 (Scott 2008, 191).% Teoksen kasikirjoitusta sai-
lytet&an tall& hetkellda Washington D.C.:ssd Library of Congressin Rahmani-
nov-arkistossa.*® Huomattavaa on, ettd Rahmaninov ei uudistanut op. 16 sar-
jan muita osia. Rahmaninov aanitti sarjan toisen osan uudistetun version RCA
Victor Musicille New Yorkissa 18.3.1940 vain kolme vuotta ennen kuole-
maansa (Antipov 2010, xxviii).*

% Rahmaninovin Moment musical nikyy saveltaja-pianistin listatuissa konserttioh-
jelmissa yhdeksan kertaa ilman numeroa: 1) 23.1.1928 esitys tuntemattomassa pai-
kassa, 2) 16.2.1929 Carnegie Hallissa, 3) 19.10.1934 tuntemattomassa paikassa, 4)
25.10. 1934 Yale Universityn Woolsey Hallissa New Havenissa, 5) 29.3.1935 Salle
Rameaussa Pariisissa, 6) 9.10.1935 Carnegie Hallissa, 7) 18.10.1940 tuntematto-
massa paikassa, 8) 9.11.1940 Carnegie Hallissa ja viimeisend 9) 3.12.1940 Consti-
tution Hallissa Washington D.C.:ssd (Kehler 1982, 1013-1024). Kyseessé on toden-
nakadisesti Moment musical nro 2, jos Horowitzin tiedonanto (Victor 1989, 5) pitaa
paikkansa.

3% Rahmaninov perusti Pariisissa TAIR-kustantamon, jonka nimi tulee séveltajan
vaimon Tatjanan ja hdnen tyttirensa Irinan alkukirjaimien yhdistelmasta. Yritys pe-
rustettiin suurelta osin Tatjanan ja Irinan taloustilanteen parantamiseksi. (Norris
2001.) Charles Foley oli Rahmaninovin hyvé ystévé ja manageri vuodesta 1923 lah-
tien sekd hyvé ystivad (Swan 1944a, 12; Scott 2008, 133; O’Connell 2014).

40 Moment musicalin nro 2 uudistetun edition kasikirjoitus 16ytyy Library of Cong-
ressin Rahmaninov-arkistosta hakutunnuksella ML30.55a, R3 no. 8 [Case].

41 Rahmaninov teki danitykset Steinway & Sons -flyygelilla (Ding 1991, 44).
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2.5.2 Runo teoksen taustalla?

Moment musicalin nro 2 synnyn innoittajana toimi mahdollisesti Aleksandr
Puskinin runo Pirut (Bésy, 1830) (Antipov 2010, xxxii).*? Savellyksessa ja
runossa onkin havaittavissa monia yhtélaisyyksia, kuten esimerkiksi pyor-
teily, synkka ja hurja myrskykarakteri, rakenteelliset yhtenevyydet seka eri-
laiset eksyttdmisen keinot. Runo kuvailee hyvin niin ulkoisen todellisuuden
(lumimyrskyn) pyorteitd kuin matkustavan henkilon sisaisen maailman tun-
nepyorteitd sekd ndiden kahden edelld mainitun maailman sekoittumista toi-
siinsa. Runo myds syventéa ja inspiroi taiteellisia mielikuviani Moment mu-
sicalin myrskyisasta pyorteilysté ja tdhan liittyvasta disorientaatiosta ja eksy-
misestd. Piruaihe vaikuttaa liittyvdn Rahmaninovin henkilokohtaisessa ela-
massa kuolemaan. Han kirjoittaa kirjeesséan Slonoville 1.1.1909:

Olen ikdantynyt hirveésti. Olen todella vasynyt ja todella peloissani, etta
olen pian menossa Pirun luo. (Bertensson & Leyda 1956, 155.)

Pian tdmén toteamuksensa jalkeen Rahmaninov sévelsi sinfonisen runonsa
Kuolleiden saari op. 29 (ibid.). Rahmaninovin rakkaus laulumusiikkiin ja ru-
nouteen (Michelson 2003, 2) vaikutti selvasti hdnen pianoteoksiinsa. Pianisti
Valentina Lisitsan mukaan Rahmaninovin pianomusiikkia voikin ymmarta4
paremmin erityisesti saveltdjan valitsemien runojen ja laulumusiikin kautta
(Lisitsa 2013). Samuil Feinberg kuvailee runouden ja musiikin yhteytta seu-
raavasti:

On tullut mainituksi, etta yksi taiteiden synteesin tdydellisimpia esimerkkeja
on musiikin saveltdminen runotekstiin. Taidelaulussa runoa ei ainoastaan
”kuviteta”, vaan se nostetaan uudelle taiteelliselle tasolle — ja poeettinen al-
kuvoima vérittad laulun musiikin. Pystymme ymmartdmaan taidelaulun mu-
siikkia vain silloin, kun késitimme runon merkityksen. (Feinberg 2016,
483.)

42 Mark Aranovskii (1963, ks. Gitz 1990, 55) kokee, ettd Moments musicaux -sar-
jassa on aistittavissa yhteys runouteen ja kuviin. Tdma yhteyden tunne voimistuu
Rahmaninovin preludeissa op. 23 ja 32 seka etydikuvissa op. 33 ja 39. Puskinin
tekstid "Mustalaiset” Rahmaninov oli esimerkiksi aiemmin hyddyntényt 1892 val-
mistuneessa oopperassaan Aleko (Asexo) (Bethea 2005, 599; Norris 2001; Scott
2008, 41; Bertenson & Leyda 1956, 87) ja laulussaan op. 4 nro 4 »Al4 laula kauno-
tar” vuonna 1893 (Bethea 2005, 601). Rahmaninovin vaimo luki hanelle kuolinvuo-
teella Puskinia (Bertenson & Leyda 1956, 383).
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Feinberg puhuu téssa laulumusiikista, mutta liitan ajatuksen my6s Rahmani-
novin pianomusiikkiin, kuten Moment musicaliin nro 2. Moment musical
monien muiden Rahmaninovin pianoteosten ohella vaikuttaa runotekstiin sa-
velletyltd.** Rahmaninov rinnastaa Pariisin haastattelussaan 2.12.1928 musii-
kin runon kaltaiseksi intohimoksi ja arvoitukseksi, joka vaatii huomion aktii-
vista keskittdmistd ja emotionaalista reagointikykyé (Scott 2008, 149). Pia-
nistin ndkdkulmasta musiikin taustalla olevan runon merkityksen ymmaérta-
minen tarkoittaa erityisesti runon luomien eldvien mielikuvien ja tunnelmien
pohdiskelua ja havainnointia sek& musiikin ja runon yhteisten elementtien,
kuten esimerkiksi pyorteilyn ja disorientaation tunnistamista. Yhteisten ele-
menttien tunnistamisesta seuraa Moment musicalin tulkinnan vahvistuminen
ja rikastuminen. Itse soittajana olen kayttanyt runoa véljésti tulkintani raken-
tamisessa, kuten esimerkiksi pianisti Maija Parko (2016, 13-16).

Puskinin runon kuvaamasta demonisuudesta inspiroitui myéhemmin myds
Dostojevski nimeamalla romaaninsa tdsmalleen samalla otsikolla (Bésy,
1873) (suom. Riivaajat). T4t4 romaania on pidetty Ven&jan suurta vallanku-
mousta enteilevana tekstina. Lisaksi Dostojevski lainasi teokseensa Puskinin
kayttaman raamatullisen epigrafin ”Syvyydesti mini huudan sinua, Herra”*
(Aizlewood 2010, 291).

Tiedetdan, ettd Rahmaninov luki Dostojevskin romaanin ja kdvi tésté vaikean
keskustelun silloisen pianonsoiton opettajansa Nikolai Zverevin kanssa hy-
vissé ajoin ennen Moment musicalin nro 2 sévellysajankohtaa. Rahmanino-
ville pahuuden ja infernaalisuuden ideassa ei ollut mitaan satumaista kuten
esimerkiksi Rimski-Korsakovin ja Ljadovin musiikissa, vaan maailma nayt-
taytyi héanelle vakavana ja taysin epédkoomisena reflektiona henkildkohtai-

43 Tassé voi ajatella sellaista musiikin ja runouden yhteytta kuin Robert Schuman-
nilla, joka korosti Kirjallisuuden ja kuvien tarkeyttd inspiraation lahteing, vaikka
suhtautui varsinaiseen ohjelmamusiikkiin Kriittisesti. Schumann erotti ”poeettisen
musiikin” ohjelmamusiikista. Poeettisuus edusti hénelle taidetta korkeimmillaan ja
romantiikan luovaa henked. (Wahlfors 2013, 230-231; Schumann 1969, 164-183.)
Rahmaninov innostui valilla improvisoimaan tuntikausiksi lapsille illustroiden soit-
tamistaan poeettisilla tai fantastisilla tarinoilla (Bertensson & Leyda 1956, 22).

4 Kirjallisuuden ja musiikin yhteydesta ks. myos “Puskin ja musiikki” (Bethea
2005, 591-604).

45 Raamatun psalmi 130:1.
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sista kokemuksista seké sosiaalisesta ja kansallisesta eldmasta. Tassa mie-
lessa Rahmaninov seurasi Modest Musorgskin jalanjéalkia. (Antipov 2010,
xxxii.)* Tarkastelen seuraavaksi Puskinin runoa Pirut.

Lumipilvet puuskivat, lumipilvet pyorivat

Kuu kuin kummitus

Paljastaa lentévéan lumen;

Qinen taivas on sysitumma

Taitan matkaa, matkaa halki niittyaukioiden;
Vaunukello kilisee kil-Kil-kil” ...

Ihminen ei voi olla olematta peloissaan, peloissaan
Tuntemattomilla niityilla.

»

”Hei kuljettaja, jatketaan matkaa! ...” -- ”Herra, emme voi:
Kuorma on hevosille liikaa:

Lumimyrsky sokaisee silméni,

Kaikki tiet ovat peittyneet lumeen;

En voi mitaan, kulkureitti ei ndy missaan.

Olemme eksyneet. Luoja paratkoon!

Demoni, kuten néet, ajaa meité takaa ympdri niittyja
Ajaen meitd kulkemaan ympyraa uudelleen ja uudelleen.

Katso: tuolla, tuolla se leikkii.
Puhaltelee ja sylkee minua kohti;
Tuolla — nyt se puskee rotkoa kohti,
Hevonen pillastuu;

tuolla kuin loistava tiennayttaja
Hén jai eteeni

Tuolla se vilahti nopeasti

Kadoten tyhjaan pimeyteen.

Lumipilvet puuskivat, lumipilvet pyorivat
Kuu kuin kummitus

Paljastaa lentavan lumen;

Qinen taivas on sysitumma

Hevosten voimat loppuvat kesken. Kello on yhtékkia vaiennut;

Hevoset jahmettyvit. ..
-- Mité tuolla niitylla nakyy?
-- Kuka tietdd? Kenties kanto, tai ehk susi?

Lumimyrsky &rjyy ja ulvoo;
Hevoset hirnahtelevat hellasti;

Muatcst Ty4H, BBIOTCS TYUH;
Hesuaumkoro myHa
OcBeImaer CHer JeTy4uif;
MyTHO HE0O, HOYb MyTHA.
Eny, ey B unctoMm mose;
KoJ10KO0IbYNK AUH-IUH-/IUH. ..
CrpalllHo, CTpAIIHO MOHEBOJIC

Cpeb HEBEZIOMBIX PaBHHH!

"9it, momen, smumk!.." - "Her Moun:
Kousim, OapuH, TsDKeIo;

Brrora MHe ciidmnaer ouu;

Bce noporu 3anecio;

Xortb ybeit, cresia He BUAHO;
Cousmch Mbl. Uto genars Ham!

B nosie 6Gec Hac BOAUT, BHJIHO,

Jla Kpy>KUT 110 CTOPOHAM.

ITocMoTpu: BOH, BOH UT'paeT,
Jlyer, ITI0eT Ha MEHS;

BoH - Tereps B 0Bpar ToJIKaeT
OM4aioro KoHs;

Tam BepcToI0 HeObIBAIIOH

OH TOpYaJ epesio MHOI;

Tam cBepkHyJ OH UCKPOii Masoi

U npomnain Bo ThMe IycTOM "

Muarcst Ty4uH, BBIOTCS TYUH;
HeBuanmkoro myHa

OcBelaer cHer JeTy4uid;

MyTHO He0O, HOUb MyTHA.

Cui1 HaM HEeT KPYKHUThCs 10J1€;
KoJI0KOJIBYUK BAPYT YMOJIK;

Konwu cramm... "Uro tam B mone?" —

"Kto ux 3Haer? neHs uib BOJK?"

Bbrora 3mutces, Bblora 1iader;

Konu uyTkune xparmsr;

46 Puskinin runon demoniset kuvat saattoivat assosioitua Rahmaninovin henkilkohtaisen elaman kérsi-
mykseen, kuten esimerkiksi Rahmaninovin kahden siskon kuolemaan ja tuberkuloosiepidemiasta alka-
neeseen kuolemanpelkoon (Timoshin 2016). Rahmaninov tunsi hyvin myds Anton Rubisteinin oopperan

Demon (Bertenson & Leyda 1956, 12, 22).
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Tuolla kaukana se harppoo;

Ainoastaan hanen kiiluvat silménsa erottuvat pimeyden keskeltd;

Hevoset ryntadvat uudestaan liikkeelle;
Kello kilisee kil-kil-kil”...

Nyt erotan ne: henget ovat kokoontuneet
Lumesta peittyville niityille.

Loputtomasti, hirvittavélla tavalla,
Kuun valon leikissa

Erilaiset demonit ovat alkaneet keréantya kehaksi

Kuin lehdet lokakuussa...

Kuinka paljon niitd onkaan! Minne ne ovat ajautumassa?

Miksi ne laulavat niin surumielisesti?
Ovatko ne hautaamassa tonttuja,
Liittoutuvatko ne pahan noidan kanssa?

Lumipilvet puuskivat, lumipilvet pyorivét
Kuu kuin kummitus

Paljastaa lentévan lumen;

Qinen taivas on sysitumma.

Demonit sytksahtelevét jatkuvina parvina
Hékellyttavissa korkeuksissa
Surumielisesti kirkuen ja ulvoen

Riipien sydénténi. ..

(suom. Tuomas Kivistd)

Bor yx oH nanede ckader;
JIvmb riia3a BO MIJIE FOPSIT;
KoHH cHOBa MOHECIHCS;
KoIOKONMBYHK JUH-IUH-]HH. ..
Bmxy: nyxu cobpamucs
Cpenp Generomux paBHIH.

Beckoneunsl, 6e300pa3Hel,

B myTHOI# Mecsiia urpe
3aKkpyKUIHCh OEChI pa3HBI,
Byaro aucths B HOSOpE. ..
CKonbKO HX! KyJla UX TOHST?
Yo TaK KanoOHO MOrT?
J10MOBOT0O 11 XOPOHST,

BenbMy JIb 3aMyK BBIAIOT?

Muarcst Ty4dH, BBIOTCS TYUH;
Hesunanmkoro myHa
OcBeImaer cHer JeTy4ui;
MyTHO He0O, HOUb MyTHA.
Muatcst 6echl poii 3a poem
B GecnpesienbHOM BBIIMHE,
Busrom xanoOHBIM U BOeM

HanpeiBas cepie MHE...

(Aizlewood 2010, 302.)

Runo kuvaa ihmisen hétéa ja eksymistd lumimyrskyyn ja voimakkaisiin si-
sdisiin pelkotiloihinsa. Eksyminen tai paikantunteen kadottaminen seuraa
henkildn sisaisen eldmén demonisesta disorientoitumisesta (Aizlewood 2010,
291). Runossa on seitseman sakeistdd, jotka koostuvat kahdeksasta rivista.
Lumipilvien muodostamat pyorrekuviot ilmassa herdttavat pelottavia das
Unheimliche -assosiaatioita: runon matkustaja nakee lumikuvioissa demoni-
sia hahmoja tai kummitusmaisia pahoja henkia. Oinen lumimyrsky vaaristaa
ympériston hahmottamista ja tuttuutta.

Runo ilmaisee esimerkiksi eksyttavyytta pyorteisella toistolla. Seka Moment
musicalissa ettd runossa palaan alkupisteeseen yha uudelleen, yllattaen ja val-
mistamatta. Pydrimistd esiintyy runossa myos yksittaisten sanojen ja aantei-
den toistoina, kuten esimerkiksi alkuperdisen venéjankielisen version ensim-
madiselld rivilld tuchi [...] tuchi” (ks. runon ensimmadisen sékeiston litterointi
tdman kappaleen jalkeen), mutta toisaalta myds aanteiden inversioina, kuten

46



esimerkiksi tu-aanteen kaantymisena ut-muotoon.*” Aizlewoodin (2010, 304)
mukaan téllainen danteiden kaantyminen symboloi ympériston vaaristymia,
tuttuuden katoamista ja eksymista. Tuttuuden tunteen vahaisempaid katoa-
mista ja eksymisté edustavat toistuvien sanojen pienet kirjainmuutokset kuten
esimerkiksi ”mutno [...] mutna” rivilld neljd. Tallaisia kielen rakenteellisia
ominaisuuksia on erittdin vaikea tai jopa mahdoton ilment&& runon suomen-
noksessa:

Mtsatsja tutsi, vjutsja tutsi
Nevidimkoju luna
Osvestsajet sneg letutsij;
Mutno nebo, not§ mutna.
Jedu, jedu v tSistom pole;
Kolokoltsik din-din-din...
Strasno, stra§no ponevole
Sred nevedomyh ravnin!

Pugkinin runo Pirut: sakeistd nro 1. Litterointi: Kirill Kozlovski.

2.5.3 Pyorteily, eksyttavyys ja disorientaatio

Moment musical nro 2 vaikuttaa runon tavoin pyorteilevalta ja eksyttavalt,
ja efekti tuotetaan musiikissa monin eri tavoin. Kuvailen seuraavaksi naitd
tapoja. Runossa teiden peittyminen lumeen kuvaa eksymistd ja neuvotto-
muutta sekd tutun muuttumista vieraaksi. Moment musicalissa peitettynéa ja
katkettynd on sévellaji es-molli. Kromatiikka eksyttdd kuin tiet peittava
lumi. Jos musiikkiteoksen tekstuuria hahmottaa kromaattisina harmonioina,
kromaattiset harmoniat eksyttavat kummallisuudessaan ja vahvassa moderni-
suudessaan niin minua teoksen soittajana kuin soittoni kuulijaa.

Runossa Puskin kuvailee lumen liikkumisen ja pyorteilyn tapoja herkullisen
monipuolisesti (leikkiminen, puhaltelu, sylkeminen, puskeminen, pysahtely,
vilahtelu). Samaa kuulen Moment musicalin lentdvad&n lumeen assosioitu-
vissa py0rrekuvioissa. Lumen pyorteet personifioituvat leikkiviksi pi-
ruiksi. Syokséhtelevat, yllattdvat ja myrskytuulimaiset pyorteet Rahmani-
novin teoksen B-jaksossa ilmaisevat hatadnnyttavaa kauhua.

47 Esimerkiksi aannekaantyma sanoissa tutchi ja mutno.
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Moment musicalin kromaattisesti pyorteilevan kuvioinnin havaitsen harhai-
levaksi ja eksyttavéksi. Pyorteilyt tulevat hyvin esiin, kun tekstuurista pois-
tetaan osia. Seuraavaksi esittelen kuvat teoksen kahdesta ensimmaisesté tah-
dista, joista otin esiin sévelkorkeuksien aiheuttamat pyorteet seké kaarien in-
dikoimat visuaaliset pyorteet (nuottiesimerkit 3 ja 4). Nuottiesimerkissa na-
kyy varilla myds kuvioinnin symmetriset kaanteet, jotka muistuttavat runon
aanteiden kaantymid. Vasemman ja oikean kéden kuviointi kayttaytyy peili-
kuvamaisesti:
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Nuottiesimerkki 3. Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli, tahdit 1-2.

Otin notaation savelkorkeudet visuaalisesti esiin modifioimalla nuottia. Véri indikoi
kuvioinnin pydrretté ja symmetristd kdannetta.
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Nuottiesimerkki 4. Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli, tahdit 1-2.
Nuottiesimerkissé nékyy pyorteilevia kaaria.

Esimerkeistd nakyy, miten Rahmaninov on Kirjoittanut py6rteet hyvin visu-
aaliseen ja mahdollisesti myds symboliseen muotoon. Tastd voin havaita
pyorteiden suunnan, muodon ja koon seké pyorteiden keskindiset suhteet.

Pydrrekuvioiden kaikupedalointi aiheuttaa sointikenttia, jotka eksyttavét hel-
posti niin teoksen soittajaa kuin kuulijaa. Onkin sanomatta selvéa, etta pedaa-
link&ytdn on oltava tassé kontekstissa hyvin harkittua, jotta eksyttva sointi-
vaikutelma kuulostaisi korkeatasoiselta ja laadukkaalta. Kerron tasta aiheesta
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lisdd seuraavassa teoksen soittamista késittelevédssé luvussa. Rahmaninov ei
ole tehnyt teoksen kumpaankaan editioon pedaalimerkintdja, joten tarkka pe-
dalointitapa jaa taysin ammatillisen harkintani varaan.

Moment musicalin py6riva muotorakenne ABA + coda on eksyttava: teoksen
A-jakso palaa tahdissa nro 85 takaisin taysin valmistamatta ja yllattaen. Tal-
lainen ympyréaa pydériminen ilmaisee eksymista, itsensa loytamisté lahtopis-
teestd tarkoituksetta ja yha uudelleen.

Rahmaninov ilmaisee eksymistd myos fraasitasolla: fraasin viimeinen aani
on samalla seuraavan fraasin aloittava d4ni. Menahem Pressler kayttaa téllai-
sesta fraasin sekd lopettavasta ettd aloittavasta ddnesta termia Janus-aani,
koska &ani ikadn kuin katsoo kaksikasvoisen Janus-jumalan tapaan seké
eteen- ettd taaksepain samanaikaisesti.*® Tallainen fraaseja limittava Janus-
aani esiintyy esimerkiksi Moment musicalin ensimmadisen ja toisen fraasin
rajakohdassa viidennen tahdin ensimmaiselld iskulla. Eksyttdvyyden vaiku-
telma syntyy siit4, etta fraasin oletetusti paattava &ani suuntaakin odottamat-
tomasti jo eteenpdin kohti seuraavaa fraasikaarrosta. Tall6in pienemman fraa-
sin paattyvyyden tuntu jaa heikoksi ja musiikki vaikuttaa jatkuvan. Téllainen
fraasien paattymattdmyyden vaikutelma ilmenee myds teoksen lopussa, jossa
Rahmaninov héivyttaa teoksen nopealla mutta tasaisella diminuendolla. Nain
Rahmaninov kaantaa tapahtumien tarkkailijan huomion ik&éan kuin pois ta-
pahtumista. Téllainen lopetus herattad kysymyksen, jaako teoksen subjekti
py6rimaan johonkin epéselvéan tilaan, kuten esimerkiksi Franz Schubertin
Winterreisen viimeisessa laulussa.

Fraasien rajakohtien hdivyttdmisen ja jatkuvuuden vaikutelmaa edesauttaa
myos teoksen tahtilajin 2/4 lyhyt metriikka. Lyhyessd metriikassa ensimmai-
nen isku ei valttdmatta korostu niin helposti, koska ensimmaiset iskut sijait-
sevat toisiinsa ndhden suhteellisen ldhekkdin. Rahmaninov vaikuttaa suosi-
van pianosévellyksissadn selvan metriikan katkemistd sekd ikaan kuin huo-
maamattomia tai “’sisddn uivia” teosaloituksia. Kasittddkseni Rahmaninov
pyrkii talla tavoin luomaan kuulijalle vaikutelman pitk&st4 horisontaalisesta
ja kelluvasta linjasta, jonka liian selked ja painokas ensimmaéinen isku voisi
helposti rikkoa (vrt. Dubal 2004, 205). Myds Moment musicalin kohdalla on
néin: teos alkaa ikaan kuin varkain.

48 Menahem Presslerin soittotunnit Bloomingtonissa 2010-2012.
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Lumimyrsky symboloi Moment musicalissa Puskinin runon tapaan ihmisen
sisdisen elaméan myrskyd. Myrsky edustaa ristiriitaa, joka etsii ratkaisua tai
katharsista. Teoksessa ristiriidan ja jannitteen aiheuttaa erityisesti sen pinta-
rakenteen voimakas kromaattisuus, joka puhdistuu ja raukeaa teoksen lopussa
yksinkertaiseen es-mollikadenssiin.

Teoksen soittajan ja tulkitsijan kannalta disorientointi tai eksytys ilmenee
Moment musicalissa myds Rahmaninovin héilyvien tai monitulkintaisten
merkintdtapojen kautta. Talloin voidaan puhua jopa musiikillisen notaation
runollisista piirteistd. Esittelen néita piirteita seuraavaksi.

Moment musicalin tempo on esittdjan ndkokulmasta luonteeltaan hieman hai-
lyvé tai epaselvd. Rahmaninov muutti teoksen tempomerkinnan Allegrettosta
Allegroksi uudistaessaan editiota vuonna 1940. Allegro kuvaa ehka osuvam-
min teoksen myrskyisad luonnetta kuin sdyseampisavyinen allegretto. Toi-
saalta allegretto ilmentdé teoksen sisdistd rauhaa, joka vélittyy pitkisté fraa-
sijatkumoista ja harmonisten muutosten hitaudesta. S&veltdjan tempojen elé-
vyyttd kuvastaa myds se, ettd Rahmaninov luopui metronomimerkintdjen
kéytosta 1900-luvun alkupuolella huomattuaan tempojensa jatkuvan muuttu-
misen. Moment musicalin uudistetusta editiosta puuttuukin metronomimer-
kinta.*®

Rahmaninovin suhtautumista pianoteostensa tempoihin voisi myds luonneh-
tia runolliseksi. Tama kuuluu danitteilld Rahmaninovin omissa tulkinnoissa,
joissa han ei aina yllapida niin sanottuja absoluuttisia tempoja. Havaitsen il-
midn esimerkiksi saveltdjan kolmannen pianokonserton op. 30 d-molli en-
simmadisen osan lento-jaksojen tulkinnassa. Naissa jaksoissa Rahmaninov il-
mentéé lentoa varsin voimakkaina tempon hidastuksina liikkuvasti alkavissa
fraaseissa (Rachmaninov 2012). Moment musicalin samana vuonna tehdyssa
adnitteessa Rahmaninovin tempovaihtelut ovat yleisella tasolla kuitenkin var-
sin niukkoja. Selitdn tdman silld, ettd Moment musical on nopeatempoinen,
voimakkaasti kromaattinen ja tekstuurillisesti monimutkainen, jolloin teks-
tuuri ei kestd voimakasta agogista késittelyd muuttumatta liian sekavan kuu-
loiseksi.

49 Metronomimerkinta oli ensimmaisessa editiossa 92 neljasosanuotille. 1Imi6 na-
kyy myds esimerkiksi Rahmaninovin pianopreludeissa: opuksessa 23 (1902/3) Rah-
maninov kayttdd metronomisia tempomerkintoja, joita ei endé esiinny opuksessa 32
(1910).
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Teoksen paadmotiivi tai kaarimotiivi (ks. nuottiesimerkki 5), joka aloittaa me-
lodialinjan, kuulostaa vaéaristyneeltd, ik&an kuin myrskytuulen ulvahduk-
selta.>® James Hancock kuvaileekin Moment musicalin melodiaa Schubertin
Moment musicalin nro 4 tapaan epamelodiseksi ja retoriseksi (Hancock 1992,
26). Melodia on luonteeltaan kromaattinen, puuskittainen, poukkoileva, epé-
yhtendinen ja yllattden haipyileva. Kaarimotiivi koostuu kaaritetusta pienesta
sekunti-intervallista. Motiivin ensimmainen sdvel on merkitty tenuto-vii-
valla, ja motiivi on kahdennettu oktaaviksi. Tulkitsen ensimmaisessé tahdissa
kaarimotiivin loppuun neljasosalle crescendo—diminuendon. Kyseessa on
niin sanottu messa di voce -vaikutelma, jolla tarkoitan soinnin dynaamista
paisutusta yhdella savelella (Paavola 2018, 41). Motiivin vaaristymisvaiku-
telma tulee toisaalta kromaattisesta glissandomaisesta legatosta, mutta myos
messa di voce -vaikutelmasta. Vaikutelma toteutetaan pianolla erityisesti mo-
tiivia ympardivan kuvioinnin dynaamis-agogisen muotoilun seké pedaloinnin
kautta. Kaarimotiivin pitkan dinen crescendo-ajatusta voi perustella esimer-
kiksi harmonisesti: motiivin neljasosanuotin kohdalla on harmonisesti vahen-
netty nelisointu, joka on luonteeltaan jannitteisempi suhteessa motiivin kah-
deksasosanuotin harmoniaan (B-duurin sekstisointu). Tulkitsen motiivin kaa-
ren ilmaisevan ennen kaikkea legatoa, ei niinkaédn fraasia tai sen painottu-
mista (Ding 1991, 76).

Y 7

Nuottiesimerkki 5. Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli, tahti nro 1,
oikea kasi.

Lumimyrskymaéinen hailyvyys, mutta myds monikerroksinen pyorteisyys, il-
menee musiikin polymelodisessa tekstuurissa, jossa eri kerroksia tuodaan
vuoroin esille ja vuoroin hdivytetddn taustalle. Polymelodia tarkoittaa sel-
laista monikerroksista ja polyfonista tekstuuria, jossa melodisten ja séesté-
vien elementtien rooli on mennyt sekaisin, eli niitd on vaikea erottaa toisis-

0 Rahmaninoville on tyypillista kayttaa savellyksissadn toistuvaa mottomotiivia tai
mottoteemaa (Meza 1993, 50-53; Woodard 1984, 1).
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taan. Kdytdnnossa tama tarkoittaa sitd, ettd sekundaarisia adnenkuljetuslin-
joja, kuten pyorteilevaa tekstuuria, nostetaan valilla esiin primaareiksi.
Asafiev madrittelee polymelodian myos polyfoniseksi tekstuuriksi, joka on
juurrutettu harmoniaan (Asafiev 1979, 249; Zaitseva 2017, 2). Moment mu-
sicalin tuulikerrosten valinen hierarkia on polymelodisessa tekstuurissa héi-
lyvé tai epéselva.

Puskinin lumimyrsky piruineen inspiroi minua soittajana, mutta voimakkaat
mielikuvat saattavat myos vahvistaa teoksen esittdmisen haastetta. Olisiko
mahdollista, ettd voisin ilmaista Moment musicalin ja runon kuvailemaa
pyorteilyd ja siihen liittyvaa eksymista ja disorientoitumisen tunnetta menet-
tamatta kontrollia? Mielestani tdamé on mahdollista juurtuneen soittotavan
kautta, josta kerron seuraavaksi.
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JUURTUNUT SOITTOTAPA
MOMENT MUSICALIN ALUSSA
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JUURTUNUT SOITTOTAPA

Seuraavassa esittelen niin sanottua juurtunutta soittotapaa ratkaisuna, pianis-
tisena menetelmana ja toisaalta tutkimukseni tuloksena — vastauksena edelli-
sen luvun lopussa esittdmaani tutkimuskysymykseen siitd, miten Moment mu-
sicalin op. 16 nro 2 soitossa voi sdilyttaa hallinnan lumimyrskyé ja disorien-
taatiota ilmaisevan musiikin keskella. Kappaleen vaativan tekstuurin soitta-
misessa on nahdakseni tarke&d klaviatuurituntuman sdilyttdminen ja soiton
disorientoitumisasteen hallittu saately.

Klaviatuurituntumalla tarkoitan soittajan ja pianon koskettimiston valisen
fyysisen yhteyden sailyttdmista ja yllapitoa. En tarkoita soittimen kosketuk-
sen tai instrumentin mekanismin ominaisuuksia, kuten esimerkiksi kosketuk-
sen raskautta tai keveyttd. Hyva klaviatuurituntuma on edellytys kosketuksen
tarkalle séatelylle. Niklas Pokin mukaan (2016, 71) klaviatuurituntumassa on
kyse soittajan visuo-spatiaalisesta koskettimien sijaintien hahmottamisesta
klaviatuurilla (ks. soiton spatiaalisesta hahmottamisesta erityisesti topogra-
fian kautta Sudnow 1993). Nahdékseni Pokin kuvaus klaviatuurituntumasta
kertoo siitd, mitka tekijat vaikuttavat pianistin hyvan klaviatuurituntuman
syntyyn. Pokin mukaan pianisti on luonut téllaisen visuo-spatiaalisen kartan
kéytdnnon soiton harjoittelussa kehollisen kosketintuntuman kautta (vrt.
Junttu 2010, 110). Itse ymmarran Pokin kuvaileman kehollisen kosketintun-
tuman erityisesti liikeaistien, kuten asentojen aistimisen ja aistimiseen liitty-
van asentokontrollin (ibid., 119-121) hyddyntamisena seka proprioseptisten
eli kehon sisdisten aistien hyddyntdmisena (ibid., 129; Paavola 2018, 166).
Klaviatuurituntuman hahmottamiseen vaikuttaa luonnollisesti myds Juntun
(2010, 130-132) kuvaama soittajan kehon hahmotuskyky. Pokin mukaan kla-
viatuurituntumaan liittyy liséksi soiva mielikuva siit4, miltd mikin asia kos-
kettimistolla kuulostaa (2016, 71).

Keskeinen tutkimuskysymykseni on, kuinka voin sailytta4 klaviatuurituntu-
man teoksen soiton alussa. Juurtuneen soittotavan demonstroinnissa fokusoin
ja rajaan tarkasteluni esimerkinomaisesti Moment musicalin ensimmaéiseen
tahtiin ja ensimmaisen tahdin sormipedaaliksi tulkitsemaani saveleen ces®.
Juurtuneessa soittotavassa tarkasteluni pddhuomio keskittyy sormipedaloin-
tiin.
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Vaikka on toki selvad, ettd pianoa voi soittaa hyvin eri tavoin, siveltdja-pia-
nisti Rahmaninovin oma hyvin professionaali ja kultivoitunut soittotapa on
néhdakseni vaikuttanut hanen pianoteoksiinsa voimakkaasti. Teokset vaati-
vat pianistilta erittdin ekonomista, klaviatuuril&heista — "’soittimen sisalla” ta-
pahtuvaa ja kosketinkontaktin séilyttavaa — ja fyysisesti klaviatuuriin tuettua
soittotapaa.

Moment musicalin soiton kokonaistapahtuma on yksil6llinen ja kompleksi-
nen ilmio, jota on varsin vaikea tai jopa mahdoton kuvata tyhjentavasti teks-
timuodossa. Soittoni osa-alueet kietoutuvat monimutkaisesti toisiinsa ja ovat
toisistaan riippuvaisia. Pyrin kuvaamaan juurtuneesta soittotavasta oleellisen,
jotta soittotapahtumaa olisi mahdollista approksimoida ja yksinkertaistaa toi-
mivalla tavalla. Lahden liikkeelle juurtuneen soittotavan maarittelystd. Sen
jalkeen naytan, miten tavoittelen juurtunutta soittotapaa Moment musicalissa
sormipedaalin avulla.

Juurtunut soittotapa on oma tulkintani Sergei Rahmaninovin itse kayttamasta
juurtuneen kosketuksen metaforasta. Heinrich Neuhaus kertoo siita seuraa-
vasti:

Puhumme sormen ja klaviatuurin ”yhteenkasvamisesta”, sormen “itdmisestd”
(Rahmaninovin kéyttdma ilmaisu), ikaan kuin klaviatuuri olisi jotain elastista ai-
netta, johon haluttaessa voisi “uppoutua” jne. Kaikki nimi sangen epdmaériiset
maéaritelmat ovat kuitenkin epdilematta varsin hyodyllisia, silld ne hedelmoitta-
vat oppilaan mielikuvitusta ja kun ne vield esitetddn havainnollisesti, vaikutetaan
sekd hdnen korvaansa ettd motoriikkaansa, niin kutsuttuun “kosketukseen”.
(Neuhaus 1986, 74.)5!

51 Arja Gothonin suomennos saksankielisesta kaannoksesta. Alkuperainen sitaatti
vendjaksi: ”Mpsl, eqaror, HEBOJIFHO U HEMUHYEMO TIOCTOSHHO TIOJIB3YEeMCsI pas-
JUYHBIMU MeTadopaMHu IS ONPEIeTICHUS Pa3HbIX CIIOCOO0B 3BY- KOM3BICUCHHS Ha
(opTenmaHo. MBI TOBOPUM O «CPAaCTaHUM MANIBIEB C KJIABHATYPOH, O «IIpopacTa-
HUW» Naiblia (BbIpaskeHne PaxmMaHnHOBa), Kak OyITO KilaBHaTypa IPECTaBIIseT
yIOPYTYIO MaTEpHIO, B KOTOPYIO MOXKHO IIPOU3BOJILHO «IIOTPYKaThCs», U T.1. Bee
39TH BECbMa l'[pI/I6J'II/I3I/IT€J'IBHBI€ OIpCaACICHUA BCé-TaKI/I, HCCOMHCHHO, II0JIC3HBI,
OINIOAOTBOPAIOT B006pa)KeHI/Ie YUCHUKA U B CBA3U C JKMBbLIM IIOKa30M ILGﬁCTBYIOT u
Ha €ro CJIyX, U Ha ABUT'AaTCJIbHO ocsi3aTeNIbHBIA armapar, Tak Ha3bIBacMO€ <<TyIH€>).”
(Neuhaus 1987, 61.) Originaalitekstissd on painovirheitd. Téssa Olga Heikkilan
korjaama versio.
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Kasittaakseni kyseinen metafora kuvailee erityisesti pianonsoiton suhteelli-
sesti hidasliikkeistd sostenuto-kosketusta, johon en liitd danten pidattyvéi-
syysvaikutelmaa lisddvéa agogista pidentdmistd. Sostenuto-kosketukselle on
luonteenomaista kantava, laulava ja hyvin resonoiva sointivaikutelma, niin
soittajan kuin soittoa seuraavan yleisonkin nakokulmasta.®? Adnen sointijat-
kumon vaikutelmaan vaikuttavat muun muassa kosketustapa, pedalointitapa
seka soittajan tekemat visuaaliset eleet ja liikkeet. Pianon ja pianoa edeltavien
historiallisten Kklaveerisoitinten sostenuto-kosketuksesta on Kirjoitettu run-
saasti, jonkin verran my6s muusikkoldhtoistd tutkimusta (esim. Paavola
2018; Oramo 2016). Kirill Kozlovski kertoi minulle, ettd Neuhaus-sitaatissa
Arja Gothoni on kdédntényt ”sormen itdmisen” virheellisesti: Kozlovskin mu-
kaan kyse on itdmisen sijaan “sormen juurtumisesta”.

Tulkitsen juurtumismetaforan perusperiaatteet laajassa mielessé seuraavasti:

1) Juurtuminen on painovoiman kayttéa soittotapahtuman pri-
maarina energialdahteend. Lasken tai pudotan painoa kosketti-
mistolle saadellysti. [= JS1]%

2) Toiseksi metafora kuvastaa pohjaan jattamaani kosketinta tai
sormipedaalia. [= JS2]

3) Kolmanneksi metafora kuvastaa klaviatuurituntuman jatkuvaa
etsimista. [= JS3]>

4) Neljanneksi metafora kuvastaa rauhalliseen tilaan suuntautu-
mistani mikrokeinahduksen ja sen mielikuvan kautta. [= JS4]

Juurtunutta soittotapaa tavoitellessani kasittelen pianonsoiton perustavanlaa-
tuisia aspekteja, kuten esimerkiksi soiton tukea, liikkeen ekonomiaa, koske-
tusta, otteita ja sormijarjestyksid. Niiden tietynlaiset saddot, suhteet ja paino-
tukset edistévat soittotapaani juurtuneeseen suuntaan. Né&ita s&atdjani ja nii-
den etsimisténi pyrin kuvaamaan tassa tutkielman osassa.

52 Bel canto -tyyli saapui Satu Paavolan (2018, 52) mukaan venalaiseen pianonsoi-
ton kulttuuriin 1700-1800-luvulla.

%3 JS= juurtunut soittotapa.

%4 Sormipedalointi itse asiassa aiheuttaa klaviatuurin lahentymistd, koska se sidostaa
soittajaa koskettimeen ja kosketinpohjaan.
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Juurtunut soittotapa on soiton ideaalimalli, jota kohti pyrin Moment musicalin
soitossa jatkuvasti. Siin& on nahtavissa myds soittoni varmuutta lisadvia ritu-
aalin tai jopa seremonian omaisia piirteita (vrt. Herrigel 1992, 46). Téaydel-
listd juurtunutta soittotapaa on hyvin vaikea saavuttaa. Voin kuitenkin tavoit-
taa sellaisen juurtuneen soittotavan asteen, joka palvelee tehokkaasti asetta-
mani teoksen taiteellisen tavoitteen toteutumista. Juurtuneen soittotavan ak-
tiivinen ja sdéanndllinen harjoittelu edistaa soittoni juurtuneisuusastetta ja sen
kokemusta.

Toisaalta juurtunut soittotapa on nahtavissa soiton perustekniikkana tai poh-
jana, jonka paélle monimutkaisempia pianistisia tapahtumia voi rakentaa ja
soveltaa. Téallainen perusteiden kehittdminen ei kuulu pelkéstaan pianonsoi-
ton opiskelun alkuvaiheeseen, vaan se jatkuu Iapi koko pianistin praktiikan
harjoittamisen ajan. Ammattilaisena késitan, ettd on mahdollista unohtaa soi-
ton perusteita, jos en riittdvan usein palaa kiinnostuneena reflektoimaan ja
harjoittamaan niitd. On myds mahdollista, etta soittaja on oppinut soiton pe-
rusteita opiskeluhistoriassaan vaarin tai ne ovat vaaristyneet matkan varrella
esimerkiksi erilaisten harhaluulojen vuoksi.

Metaforan kautta pianisti voi saavuttaa sellaista hyodyllista tietoa, jota ei
muilla keinoin ole mahdollista saavuttaa.>> Metafora esimerkiksi tarinallistaa
ja sitoo erilaista tietoa yhteen soittajan kannalta subjektiivisella tavalla.>® Sen
kautta syntyy myos uutta tietoa: Nummi-Kuisman (2010, 103) mukaan psy-
koanalyysin ndkokulmasta soittajan dynaaminen tiedostamaton kokee trans-
formaatioita tai transpositioita, kun soittajasubjektin tiedostamaton muuttuu
laadullisesti uusiksi kokemuksiksi.>” Téllaiset transformaatiot tai transposi-
tiot luovat ilmaisuja siitd, millaisia soittajasubjektin tiedostamattoman koke-
mukset ovat (ibid.). Kasittddkseni soittajasubjektin tiedostamaton on myés

% DocMus-tohtorikoulussa taiteellista tohtorintutkintoa suorittava huilisti Hanna
Kinnunen kertoi minulle ajattelevansa néin erdéssa tutkielmiamme késittelevassa
keskustelussa (H. Kinnunen, henkildkohtainen tiedonanto 26.8.2019).

%6 Ks. myos pianisti Maria Mannikon (2018) taiteellisen tohtorintutkinnon tutkielma
Kerronnan voima. Narratiivi sévellyksen tulkinnassa.

57 Metaforista ja niihin liittyvista aiheista ks. myos Lakoff & Johnson 1980; Man-
nikkd 2018, 50-52; Nummi-Kuisma 2010, 103-105; Paavola 2018, 102; Pokki
2016, 30; Leitola 2001, 157; Kianto 1994, 108; Brown 2009, 91; Feinberg 2016,
482.

59



kytkoksissa Kristiina Juntun (2010, 84) kuvaamaan soittajan hiljaiseen tie-
toon, joka ei ole suoraan tavoitettavissa (Kianto 1994, 108). Tallaisesta ku-
vaamastani tiedon tuottamisen ja sitomisen nakdkulmasta metaforinen késite
juurtunut soittotapa soveltuu erinomaisesti esimerkiksi muusikkol&htdisen
tutkimuksen, pianonsoiton taiteen harjoittamisen ja pianopedagogiikan (Neu-
haus 1986, 74) menetelmaksi.

Monet pianistit ovat puhuneet kosketuksen yhteydessa juurtumisen metafo-
ran tai juurtuneen soittotavan kaltaisesta ilmiosta. Konstantin Igumnov (ks.
Barnes 2007, 78) puhuu siitd, miten tarkeéa pianistin on aktiivisesti tavoitella
niin sanottua “fuusioitumista” instrumentin kanssa. Tallgin mik&an ei mahdu
sormien ja pohjaan painettujen koskettimien valiin, ei edes paperinendliinan
pala. lgumnov nostaa tdssa asiayhteydessa esiin myds lihasten aistimusten
tarkeyden. (Ibid.) Menahem Pressler (ks. Brown 2009, 54) esittelee ensin op-
pilailleen niin sanotun vapaan kasivarren konseptin ja tdman jalkeen erilaisia
teknisié harjoitteita, joita toteuttamalla oppilas voi olla vuorovaikutuksessa
instrumentin kanssa siten, ettd klaviatuuri toimii ik&&n kuin oppilaan kehon
jatkeena. Claudio Arrau puolestaan kertoo haastattelussa 30.7.1971, kuinka
han estad niin sanottua lihasten kramppaamista” musiikkiin uppoutumisella,
siind uimisella ja kellumisella seké jannityksen ja emootioiden virtauksen sal-
limisella. Arraun mukaan lihasten liikaa jannittyessé [tietyll& tavalla] pianisti
ei ole yhtd instrumenttinsa kanssa, vaan soittaja ja instrumentti jaavat talloin
erillisiksi ja erotetuiksi. Sen sijaan soittajan pitdisi tulla yhdeksi instrument-
tinsa kanssa” ja soittaa koko kehollaan seké paéstad koko kehon paino [ik&é&n
kuin uppoutumaan] koskettimiin. (Elder 1989, 45.) Myds pianisti Antti Sii-
rala (2003, 12) puhuu soiton ykseyden tunteen tavoittelusta”, vaikkakin hén
tarkoittaa ykseytta soiton ennakoinnin ja soiton hetkessa eldmisen vélilla.
Cynthia Elise Tobey (2016, 197) puolestaan puhuu kosketuksen yhteydessa
koskettimen sisélla soittamisesta”.%®

Seuraavaksi tarkastelen juurtunutta soittotapaa kolmessa osassa. Luvussa
kolme kasittelen painovoiman kayttéa pianistin primaarina energianlédhteend
yhdistettynd sormipedalointiin (JS1 + JS2), luvussa nelja soittajan aktiivista
klaviatuurituntuman etsimisté (JS3) ja luvussa viisi soiton rauhalliseen tilaan
suuntautumista mikrokeinahduksen ja sen mielikuvan kautta (JS4).

%8 Antti Siirala kertoi eraalla Suolahden musiikkileirilla myds Martha Argerichin
puhuvan “’pianon sisdlld soittamisesta”.
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3 KASIVARREN PAINOA HYODYNTAVA
SORMIPEDALOINTI

Tassé luvussa késittelen juurtunutta soittotapaa erityisesti sormipedaloinnin
kannalta, joka hyddyntada ensisijaisena energialahteendén painoa (ks. juurtu-
neen soittotavan periaatteet JS1 ja JS2 s. 58). Rakennan teoksen henkilokoh-
taista tulkintaani havainnoimalla Moment musicalin nro 2 notaatiota, joka on
muusikkol&htoisen tutkimukseni keskeisin primaarilahde. Tarkasteluni
kautta pohdin erityisesti ces'-sormipedaalin musiikillista ja soitannollista
merkityssisaltod, jonka henkilokohtainen ja riittdvéan laaja-alainen ymmarta-
minen on perusedellytys niin teoksen taiteellisen tulkintani kuin juurtuneen
soittotavan kannalta.

Lahdetdan liikkeelle teoksen notaatiota koskevasta kysymyksestd: miksi
Rahmaninov lisési teoksen uudistettuun editioon alaspain suuntautuvan nuo-
tinvarren ensimmadisen tahdin vasemman kaden savelelle ces'?

(ISTOpPaA BepeHs)

Allegretto (J:92) All_egro

F P Vo & U= A . .

=

™
g

E

Nuottiesimerkki 6. Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli, P. Jurgen-
sonin ensipainos (vasemmalla) ja vuoden 1940 uudistettu TAIRin Charles Foley -
editio (oikealla): tahti 1.

Rahmaninovin lisédman nuotinvarren taustalla voi olla monia syita (ks. nuot-
tiesimerkki 6). Nuotinvarsi savelelld ces! herattaa minussa ensimmaiseksi ky-
symyksen siité, lisésiko saveltdja tekstuuriin esimerkiksi uuden d&nenkulje-
tuslinjan.®® Toiseksi pohdin, olisiko Rahmaninov ilmaissut talla notaation

59 Esimerkiksi pianotranskriptioihinsa Rahmaninov lisési véliaania alaspain suun-
tautuvilla nuotinvarsilla (ks. Sokasits 1993, 48).
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muutoksella sormipedaalia.®® Sormipedalointindkdkulmasta ces® auttaisi mi-
nua muun muassa liikkeiden ekonomisoinnissa ja balansoinnissa seké teks-
tuurin soinnillisessa selkeyttdmisessa. Visuaalisesti tarkasteltuna tdmé alas-
péin suuntautuva nuotinvarsi vaikuttaa siltd kuin se ankkuroisi sévelta lumi-
valkoiseen taustaan.®

Ajatus eraanlaisesta uudesta aanenkuljetuksellisesta linjasta ja savelen sormi-
pedaalimerkityksesta eivat sulje toisiaan pois. Jatkan tilanteen tarkastelua
siitd nakokulmasta, ettd ces'-savelelld on erityisesti sormipedaalimerkitys.
Perustelen nakemystani silla, etta ces® ei luo vahvasti itsenaista, musiikilli-
sesti jarkevaa ja esteettisesti hyvan kuuloista bassolinjaa: bassolinja poukkoi-
lisi oudolla tavalla ja liian voimakkaasti edestakaisin.®?

3.1 Sormipedaali ces?

Sormipedaalilla tarkoitan koskettimen pitdmistad klaviatuuripohjassa l&hto-
kohtaisesti kdden painolla ja savelen kirjoitettuun aika-arvoon nahden pidem-
paan.®® Sormipedaali ei kuitenkaan muuta rytmia, vaan soittaja tavoittelee
sormipedaaleilla kaikupedaalin kaltaista sointiefektid. (Liu 2020, 83; Totter-
strdm 2003, 91.) Sormipedaloinnilla on lisédksi myds muita pianistisia funkti-
oita, kuten esimerkiksi soiton tuen lisdédminen, josta kerron lisaa luvussa 3.5.

Sormipedalointiin pianonsoitossa yleensa viitataan myds muilla termeilla.
David Michael Wolf (2016) esimerkiksi puhuu niin sanotusta kuivapedaalista

0 On myos mahdollista, ettd saveltdja-pianisti vuonna 1940 tarkensi jo aiemmin
kéyttdmaansa sormipedaloitua soittotapaa. On huomioitava, ettd Moment musicalin
nro 2 elinkaari P. Jurgensonin ensipainoksen ja TAIRin uudistetun edition valill& on
varsin pitké (1896-1940): Rahmaninovin soittotapa ylipaataan ja timéan teoksen
osalta on voinut muuttua tdna ajanjaksona. On my0@s muistettava, ettd Rahmani-
novin kéyttdmat instrumentit ovat hanen konsertoivan pianistin urallaan vaihtuneet
usein (Norris 2001), ja tdma seikka on osaltaan saattanut vaikuttaa hanen soittota-
poihinsa ja teokseen tehtyihin muutoksiin, kuten esimerkiksi kuvioinnin yksinker-
taistukseen ja soittoa vakauttavaan sormipedalointiin.

61 Pianotekstuurin visuaalisesta ankkuroinnista ks. Wristen 2005, 28-29.

82 poukkoilevalla bassolinjalla tarkoitan savelkulkua d—ces’-es—c! teoksen tahdeissa
1-2.

83 Tietyssa mielessa kosketin on itsessadn pedaali, koska se on vipu, jolla voi jatkaa
&anta ylipaataan.
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(dry pedal).®* Toinen jopa hieman yllattava sormipedalointiin viittaava termi
on Rieflingin (ks. Liu 2020, 83) kuvaama legatissimo-kosketus tai kahden tai
useamman adnen ylisidottu kosketus (overlapping touch) (Fitch 2019), joka
on havaittavissa myds cembalon soitossa. Kosketuksen “sitomisen”® tai si-
dostamisen yhteys sormipedalointiin on ymmarrettavissa siten, etta esimer-
kiksi melodialinjaa soitettaessa fyysisell4 legatolla pianisti hieman pident&a
aanten notatoituja kestoja siten, ettd perdkkaiset adnet soivat hetken aikaa
paallekkéin, jolloin soinnillisen legaton vaikutelma voi syntya. Tasta nako-
kulmasta on luontevaa, ettd sormipedalointia voi pitdd myos legaton harjoit-
telun ja edistdmisen valineena (Fitch 2012, 2019).

Hye-Sook Jungin (2007, 21) mukaan sormipedalointia voi pitdd “primaarina
pedalointitapana” ja soinnin jatkamisen tapana, jolla pianisti voi tukea ryt-
mista virtaavuutta ja dadnenkuljetusta. On selvad, ettd kaikupedalointi ei voi
korvata kokonaan sormipedalointia: sormipedaloinnin kautta mahdollistuvat
tekstuurin selkeys, harmoninen puhtaus ja sisdinen artikulaatiovaihtelu seka
niin sanottu orkestrointi. J6zsef Gat (1980, 275) kirjoittaakin: ”[Kaiku]pedaa-
lin pééatarkoitus on parantaa sointia [...] [Kaiku]pedaalia voidaan kayttaa aa-
nen jatkamiseen, jos kadelld ei ole mahdollisuutta pidella koskettimia al-
haalla”.% Kaikupedaalin kaytosta juurtuneessa soittotavassa kirjoitan enem-
mén luvussa 3.6.

Sormipedalointi alkoi kaikupedaalittomien klaveerisoitinten, kuten klavikor-
din ja cembalon aikana, jolloin ainoa konkreettinen tapa jatkaa sointia oli jat-
taa instrumentin koskettimia pohjaan. Couperinin liaison-kaaritus (ranskan

64 Reimar Riefling (ks. Liu 2020, 83) puhuu liheisestd tenutosta” ja Howard Fer-
guson (1924, 65) tenuto-kosketuksesta. Tenuto juontaa italian sanasta tenere, “pitaa
kiinni”. Téllainen tenuto-kosketus viittaa sdvelen soittamiseen kosketinpohjassa sa-
velen annettuun kestoon ndhden mahdollisimman pitk&an.

8 Kramerin (ks. Wahlfors 2013, 39) mukaan konserttisalissa tuoliinsa nauliutunutta
kuuntelijaa voi ajatella modernina Odysseuksena, jolle ruumiin sitominen tekee
mahdolliseksi mielen lumoutumisen. Ké&sittdakseni myds pianistin voi nédhda téllai-
sena tuoliinsa sidottuna kuulijana, joka sidostaa itsedan lisaksi klaviatuuriin sormi-
pedaloinnilla ja legatolla. Tallaisessa sidostamisessa voi ndhda kaukaisia piirteita
eraénlaisesta masokismista, jossa antautuminen jopa kipua tuottaville siteille voi
tuottaa mielihyvaa (ibid.).

% Feinberg (2016, 311) kuvailee tallaista pedaalinkayttoa rikastuttavan dekoratii-
viseksi tai rikastuttavan varitykselliseksi. Pianistien keskuudessa puhumme yleensa
pedaalinkéytostd, kun tarkoitamme oikeimman puoleista pedaalia. Selvyyden takia
pyrin kéyttdmaan tutkielmassani termié kaikupedaali.
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lier = sitoa) on esimerkki tallaisesta sormipedaloinnista cembalonsoitossa,
jossa tekstuuria harmonisoidaan talla tavalla. (Oramo 2016, 78-87.)%" Nyky-
péivan suomalaiselle klassiselle pianistille nuottikuvassa ndkyméton sormi-
pedalointi on tuttu ilmi6 erityisesti klassismin aikakauden Albertin basson
esityskaytannon kautta, jossa vasemman kéden kuvioinnin bassodéni piden-
netdan jattaméalla se notatointiin verrattuna pidemmaksi aikaa kosketinpoh-
jaan.

Romantiikan aikakaudella pianon niin sanottu kaikupedaali oli jo ké&ytssé
(Hiebert 2013, 234), mik& luonnollisesti muutti myds sormipedaloinnin kayt-
totapoja ja merkitystd. Romantiikan pianoséveltjat, kuten Chopin, Liszt ja
Rahmaninov, alkoivat notatoida sormipedaaleja my6s nuottikuvaan. Tama
kaytanto oli kuitenkin varsin epdjohdonmukaista jopa saman saveltdjan nota-
tointitavoissa. Sormipedaloinnin notatointikaytantdjen epdyhtendisyys vai-
keutti ja vaikeuttaa edelleen pianistien tulkintaa aiheuttaen samalla soitta-
jayksil6lle suuren taiteellisen vastuun: erilaiset pedalointitavat kun voivat ai-
heuttaa merkittavid muutoksia teoksen soivaan lopputulokseen.

Pohdin, olisiko Rahmaninovin sormipedalointitapaa voinut tutkia pianorulla-
aanitteiltd, joissa koskettimien liike on nahtéavissa. Gerigin (2007, 437) mu-
kaan Rahmaninov piti pianorullien tallennustarkkuutta absoluuttisen luotet-
tavana. Pianorullajarjestelmén asiantuntijan Wayne Stahnken mukaan Rah-
maninovin sormipedalointitapaa ei kuitenkaan voi tutkia tarkasti Ampicon
pianorulladénitteiltd, koska jarjestelmaé ei ohjelmoitu tallentamaan nuotinpi-
tuuksiin liittyvia kosketinliikkeita riittdvan tarkasti. Stahnken mukaan kaiku-
pedaalin ollessa alhaalla nuotinpituudet kasvoivat aina (Stahnken henkil6-
kohtainen tiedonanto sahkdpostilla 27.9.2019).%

Feinberg kirjoitti vuonna 1965, ettd sormipedaloinnin ja jalkapedaloinnin
(kaikupedaloinnin) vélisen suhteen ongelma oli véhiten tydstetty kysymys
pedaalinkdyton teoriassa (2016, 333). Valitettavasti asia vaikuttaa olevan

57 Myds cembalisti Assi Karttunen on valaissut minulle Couperinin liaison-kaari-
tusta. Téllainen harmonisointi” ilmenee Couperinin “tahtiviivattomissa prelu-
deissa” ja J. S. Bachin preludissa C-duuri (DWK 1).

8 Pianorullateknologia pohjautui Otto Ortmannin 1920-luvun 16yt66n, jonka mu-
kaan pianon sointivéri kytkeytyy nimenomaan vasaran nopeuteen (Gerig 2007,
436).
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nain edelleen. Syyt tahan lienevat muun muassa ilmion monimutkaisuudessa,
soittajien vaistonvaraisessa toiminnassa ja voimakkaassa kontekstisidonnai-
suudessa.

Feinberg myds mieltdd sormipedaloinnin tekstuurin aanenkuljetuksellisen
linjan esiintuontitavaksi: hén viittaa niin sanottuihin ”yhtyesoiton lepdiviin
adniin” esimerkiksi Rahmaninovin toisen pianokonserton toisen osan alussa,
jossa saveltaja pidentad notaatiossa kuvioiden ensimmaiset savelet (Feinberg
2016, 335; Neuhaus 1993, 42). Lepé&avilla &&nill4 Feinberg tarkoittaa kasit-
tdakseni Rahmaninovin tapaa orkestroida tekstuuria polymelodisesti sormi-
pedaloinnilla.

3.2  Sormijarjestysmuutos mahdollisena taustamotiivina

Vaikuttaa siltd, ettd konventionaalisia sormijarjestyksia kayttanyt Rahmani-
nov (Raekallio 1996, 155) kirjoittaa sormijérjestyksia ainoastaan sellaisiin te-
osten kohtiin, jotka ovat erityisen vaikeita soittaa, tai jos hdnell4 on mielessa
jokin aivan erityinen, epédkonventionaalinen tai yllattdva soinnin nyanssi tai
soittotapa (Antipov 2017b, XV). Téstd ndkdkulmasta saveltdjan lisédma sor-
mitus Moment musicalin vuoden 1940 uudistettuun editioon hdmment&a mi-
nua, koska sormitus vaikuttaa ensisilmaykselld varsin konventionaaliselta ja
yllatyksettomalta (ks. nuottiesimerkki nro 1). Mista sormituksen lisdys voisi
sitten johtua? Mita jos sormijarjestyksen lisays kertoisikin Rahmaninovin pe-
rustavanlaatuisesta ote- ja sormitusmuutoksesta? Tdma saattaisi selittdd myos
neljasosanuotinvarren merkitsemisen ces!-sévelelle teoksen uudistettuun edi-
tioon.

Ottaen huomioon Rahmaninovin kasien suuren ulottuvuuden (Neuhaus 1986,
128; Raekallio 1996, 50) ja toisaalta perinteisen soittimenkasittelytavan,
jossa peukalon kayttéa mustilla koskettimilla yleisesti valteltiin (vrt. esim.
Feinberg 2016, 264; Raekallio 1996, 154), totean, ettd Rahmaninov on saat-
tanut alun perin sormittaa vasemman kaden ensimmaisen tahdin seuraavasti:

5-2-1-2-1-3-2-3-1-2-3-1.
Talléin héan olisi myds Chopinille tyypillisen soittotavan mukaisesti (Raekal-

lio 1996, 105) liu’uttanut samaa sormea mustalta koskettimelta (b) valkoi-
selle koskettimelle (cest). Tallainen Rahmaninovin sormituksella esiin tuotu
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sormiglissando on nahtavissd myds Moment musicalin nro 2 uudistetun edi-
tion vasemman kéden kuviossa tahdissa nro 28. Téalléin han olisi voinut sor-
mipedaloida kuvion aloittavan d-savelen ensimmaisen tahdin alussa.®®

Olettamani uuden sormijarjestyksen myotéa bassosével d katkeaa helposti tai
katoaa harmoniaa puhdistaessa, tai sitten sointiin on hyvaksyttava tietty
méaaré epapuhtautta tai likaisuutta. Niin sanotun urkupistepedaalin kaytdssé
tasséd kohtaa ei ole jarked, koska talldin soinnista tulisi helposti kliinisen kuu-
loinen ja monen pedaalin nopea yhteiskaytto teoksen alussa olisi liian hanka-
laa. Bassoadnen d soinnillinen katoaminen ja toisaalta ces!-savelen liika ko-
rostuminen ovat aiheuttaneet huomattavia haasteita ja h&mmennysta teoksen
alkua soittaessani. Tahan hammennykseen liittyi epdvarmuuteni bassolinjan
tulkinnasta: tulkitsin ces!-savelta pitkadn osana bassolinjaa. Henkilokohtai-
sesti minun on hyvin vaikea sietdd epdpuhtaita sointivareja. Rahmaninovin
adnitteen aanenlaatu on valitettavasti sen verran kohiseva ja heikko, ettd &a-
nitteeltd on vaikea tarkasti arvioida, miten paljon hén puhdistaa kaikupedaa-
lilla harmoniaa siirryttaessa ces-aanelle.

Uudistetun edition sormijarjestys tukee vasemman kéteni kuvion k&&nnoksen
fl-ges'-as’- ges'-f! soittoa sormipedaalilla. Tallainen tuen tai varmuuden li-
sdantyminen voi olla arvokasta soittajalle tilanteissa, joissa instrumentti,
akustiikka sekd mielenmaisema eivét ole ennakoitavissa. Pianistina tiedan
kokemuksesta, etta tallaiset soiton ympdriston muutokset ja niihin yhdistyva
stressi ja vasymys saattavat hairitd soiton herkkdd motoriikkaa ja soiton tukea
ja tata kautta altistaa erilaisille soiton virheille ja epatarkkuuksille. Kosketuk-
sen tukeen palaan tarkemmin myéhemmin téssa luvussa. Uudessa sormituk-
sessa ry0psahdysmaisen sointiefektin soittaminen on myds helpompaa ilman
sormien yli- tai alivientia. Tallainen ry6psahtava sointiefekti on selvasti kuul-
tavissa Rahmaninovin &anitteelta. Lisdksi Rahmaninov lyhensi uudella sor-
mituksella suuren desimiaseman d-b—f! kestoa. Samalla Rahmaninov muutti
soittotapaa suuntaan, jossa han kaytti katensa kokoon néhden verraten pienia
asemia ja nopeita asemanvaihdoksia (Raekallio 1996, 151).”° Samalla han
helpotti teoksen soittoa itseddn pienikatisemmille pianisteille. On selvg, etté

89 Tallainen toimintatapa mahdollistaisi savelen b aiheuttaman pirullisen dissonans-
sin taydellisen puhdistamisen siirryttaessa ces!-savelelle.

0 Rahmaninovin suurikatisyys ilmenee kuitenkin esimerkiksi Moment musicalin
nro 2 oikean kaden oktaavikulussa, jonka sisélla liikkuu itsendinen valiaani.
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yleisesti pienemmissd asemissa k&den mobiliteetin ja soiton riittdvan muka-
vuusasteen yllapito on my6s helpompaa.

3.3  Rahmaninovin keskusaaniajattelu

Seuraavaksi tarkastelen ces'-sormipedaalin yhteyttd niin sanottuun melodian
keskusééneen. Rahmaninov néyttad suosivan niin sanottua keskusaaniajatte-
lua, jolla tarkoitan kuvioinnin kiertoa tietyn séveltason ympaérilla (paluu sa-
malle savelelle). Pamela Wilderin (1988, 22) mukaan Rahmaninov kayttaa
pianosavellyksissdan silmiinpistavasti teemoja, jotka kiertavat tiettyd savel-
tasoa. Myds Rahmaninovin lainaamat teemat tai teemanosat Kiertavat usein
keskuséanta: esimerkeiksi sopivat Dies irae (Woodard 1984, 4-7; Gitz 1990,
16) seké Folia-teema Corelli-variaatioissa op. 42 (Gertsch 2014, 1). lImid
her&ttdd kysymyksen, viittaisiko téllainen keskusadnen kayttdé symbolisesti
séveltdjaa 1890-luvulla innoittaneeseen kosmogoniseen ajatteluun. Sen kon-
tekstissa keskusaéni voisi symboloida aurinkoa, jota muut aanet (planeetat)
kiertavat. (Antipov 2010, XXXII.) Moment musicalin kohdalla t&llainen
kierto voisi ilmentaa myds lumimyrskyn pyorteilya.

Rahmaninovin keskusaanisyydestd puhutaan kokemukseni mukaan pianon-
soiton kentalla varsin vahan: pianisti Pamela Wilderin (1988, 22) tohtorintut-
kinnon kirjallinen tyd onkin toistaiseksi ainoa lahde, jossa olen kohdannut
aiheen. Seuraavissa nuottiesimerkeissé 7-10 voimme havaita vérill& koroste-
tun toistuvan keskuséénen oikean kaden melodiassa.
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S. Rachmaninow, Op. 32, N? 2.
e
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Allegretto.
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Nuottiesimerkki 7. Rahmaninov: Preludi op. 32 nro 2 b-molli: tahdit 1-3, pdateema.

Meno mossa. (d=4-)

Nuottiesimerkki 8. Rahmaninov: pianosonaatti nro 2 op. 36 b-molli, tahdit 38-39,
sivuteema.

S. Rachmaninow, Op. 30.

Allegro ma non tanto.

Pianoforte I.

Allegro v

ma non tanto.

Pianoforte II.

R S ——
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Nuottiesimerkki 9. Rahmaninov: pianokonsertto nro 3 op. 30: | Allegro ma non tanto:
tahdit 1-6, paateema.
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Nuottiesimerkki 10. Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli, tahdit 1-5.
A-jakson alku ja nelitahtinen paateema. Melodinen keskusaani ilmenee tésséa oktaa-
vina b? + b® ja huomattavasti harvemmin kuin edellisissa nuottiesimerkeissa.

Melodioiden keskusdanten idea saattaa myds juontua vendldisen ortodoksi-
kirkon laulumusiikista, josta Rahmaninov sai lapsena vaikutteita (Gitz 1990,
37). Liséksi keskusadni-ilmiton on voinut vaikuttaa se, etta Zaitsevan (2017,
2) mukaan Rahmaninovin opettaja Sergei Tanejev painotti keskiaika- ja re-
nessanssimusiikin késittelyd Moskovan konservatorion savellystunneilla.
Myds Rahmaninovin kiinnostus kansanmusiikkia kohtaan (ibid.) saattoi vai-
kuttaa savellysten keskusaanisyyteen.” Lisaksi keskusaani voi liittya lansi-
maisen musiikin tonaaliseen ajatteluun, jossa savellaji rakentuu toonikan ym-
pérille.

Tallainen Rahmaninovin kiertdva melodiankésittely on erityisen k&ytannolli-
nen melodian koossapysymisen ja mitd monimuotoisimman kuvioinnin ja va-
rioinnin kannalta. Keskuséénta kiertdvé kuviointi on lisaksi ndhtévissa eraén-
laisena musiikin vérittdmisen ja toisaalta erddnlaisen ’notatoidun improvisaa-
tion” tapana, jossa melodia mittaa vilimatkaa suhteessa keskusdaneen. Medt-
nerin (ks. Scott 2008, 167) mukaan vuonna 1932 Rahmaninovin soitto kuu-
lostikin improvisoivalta, ikddn kuin hén olisi soittanut savellyksidin ensim-
maéistd kertaa. Vlimatkan tai intervallin mittaaminen suhteessa keskusaa-
neen aiheuttaa myds erddnlaisen jannitteen tai illuusion jannitteesta ja tata
kautta eréénlaisen sointivarin vaikutelman (ks. luku 2, s. 35).

71\/rt. esim. kansanmusiikissa esiintyva borduna yhdella séveltasolla.
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Mutta miten keskusaaniajattelu liittyy Moment musicalin ces!-sormipedaa-
liin? Sormipedaali ces® osallistuu hetkellisesti ensimmaisen fraasin myrsky-
maiseen melodiakiertoon sita soinnillisesti tukevana, varittavana ja tavallaan
haamumaisena osana. Rahmaninovin aanitettd kuunnellessani voin todeta,
ettd ces'-sdvelta tuskin tunnistaa Rahmaninovin soinnillisesta balansoinnista.
Oikean kaden melodiaoktaavikulku kuuluu aanitteelta hyvin selvésti. Aiem-
min jo totesin, etta ces® ei toimi osana mielekasté bassolinjaa tai uutta taysin
itsendisté danenkuljetuslinjaa. Kuitenkin melodiaa tukevana hieman outona
”haamuéddnend” se on mahdollinen. Kétkemisen ajatus yhdistyy tiiviisti lu-
vussa 2 késittelemiini Puskinin Pirut-runossa esiintyviin lumimyrskyyn ek-
symisen ja kumman aavemaisuuden (Unheimliche, Wahlfors 2013, 234, 278)
teemoihin. Mutta mistd tama yllattden ilmestyva ja aavemainen elementti
voisi juontua?

Tapaus ces' tuo mieleeni Schubertin Doppelganger-laulun (D957), jossa
Feinbergin (2016, 440) mukaan “liikkkumattomaan kaupunkiin tai ulkoiseen
todellisuuteen”, jota esimerkiksi muuttumattomana pysyva pianotekstuurin
rytmi voi ilmaista, ilmestyy yllattden kaksoisolento (vrt. myés Wahlfors
2013, 234). Tulkitsen, ettd Rahmaninov luo rytmisella toisteisuudella ja kes-
kusaanella b?+b® yhta lailla erdanlaista muuttumattomuuden vaikutelmaa.
Liikkumattomuutta ilmaisee my6s Puskinin runon Pirut voimakas toistei-
suus. Rahmaninovin Moment musicalissa nro 2 melodiadanen rytmisesti sa-
manaikaisen kolminnuksen (ces!-sdvel) voi ymmartad ilmestyvana kaksois-
olentona. Freudin tulkinnan mukaan kaksoisolento on alun perin minaa vah-
vistava ja tuholta suojeleva kahdennus, mutta tulee sittemmin torjutuksi tie-
toisuudesta. Jalleen torjunnan l&péistessaan kaksoisolento saattaakin heréttaa
kammontunteen muistuttaessaan tilasta, jossa minéan rajat hailyvat. (Freud
1947, 247-249; ks. myds Wahlfors 2013, 234). Myo6s Puskinin runossa mat-
kustajalle ilmenevét oudot hahmot (lentdvan lumen muodostumat) pimeyden
sybvereistd saattavat ilmaista Freudin kuvaamaa Unheimliched ja niit4 har-
hailevan matkustajan mielen implisiittisia aspekteja, jotka henkilé on aiem-
min torjunut. N&iden torjuttujen aspektien tietoisuuteen nouseminen ja néky-
vaksi tuleminen voi aiheuttaa runon matkustajasubjektin psyyken kontrolloi-
mattomuuden kokemuksen ja siten kauhun ja hadan tunteita.

Ces!-sdvelen tekstuuriympdristoa soittaessani eldydyn tahan kuvaamaani
mielenmaisemaan, joka toisaalta puhuttelee minua taitelijana syvéllisesti,
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nostaen minussa pintaan monenlaisia ja voimakkaitakin tuntemuksia. Nama
voimakkaat tuntemukset ovat teoksen taiteellisen tydston materiaalia, eika
niita voi kayttaé puhtaasti sellaisenaan (vrt. Diderot 1987, 19), kuten ei myos-
kaan suoraa eldytymista oman mieleni epavakaisiin ja siten pakokauhua ai-
heuttaviin piirteisiin. Riittava etdisyyden ottaminen Moment musicalin alussa
on vaikeaa, mutta ké&sittadkseni taysin mahdollista esimerkiksi juurtuneen
soittotavan avulla.

3.4 Melodian fraseeraus

Sormipedaali ces! osallistuu teoksen melodian ensimmaéisen fraasin rakenta-
miseen aivan kuin runon lumimyrskyn peittdmané ja katkemana. Jotta voi-
simme ymmartaa paremmin sévelen dynaamista ja agogista merkitysta, mei-
dan taytyy ensin tarkastella sen kontekstia.

Keskityn ensin teoksen aloitusfraasin melodiaan tahdeissa 1-5 (nuottiesi-
merkki 11). Fraasissa on nelja kokonaista tahtia ja neljatoista savelta. Fraa-
sista erottuvat kuvan mukaisesti 1) alku (ensimmainen tahti), 2) huippukohta
(kolmas tahti) ja 3) loppu (viidennen tahdin aloitusdéni). Vasemman kéaden
ces! sijoittuu melodian toisen danen kohdalle (merkitty kuvaan vihrealla va-
rilld numerolla 1). Toisin sanoen ces! sijoittuu fraasin alkuun, vastaava ilmio
toistuu seuraavassa tahdissa ja sitten ilmestyvat haamuaanet katoavat kahden
tahdin ajaksi. Liika ces!-savelen dynaaminen esiin tuominen myos vesittaisi
sen “vihjaavuuden” ja haamumaisen hdilyvan karakterin. oinnillisessa maise-
massa tima on ikddn kuin myds peitetty tai osittain peitetty “tuiskuavan lu-
men” alle. Sormipedaalin ces!sijainti pyorteilevan ja tuulenpuuskamaisen
fraasin alussa aiheuttaa agogisesti myds sen, ettd fraasin alku on minusta ajal-
lisesti levedmpi ja kitkaisempi. Téssé mielessa teos ei ala valittdmasti allegro-
tempossa, vaan kiihdytykselld. Tama puolestaan tarjoaa ces'-sormipedaalin
soittamiseen enemman aikaa, mika onkin tarke&dd vasemman kéden hypyn ja
otevaihdoksen takia heti tahdin alussa. Palaan tahan tarkemmin seuraavassa
luvussa 4.
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Nuottiesimerkki 11. Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli,tahdit 1-5:
oikean kaden melodia, josta on poistettu kaksinnus, sek& vasemman kéaden katketyt
melodiaa tukevat sormipedaalit ces! ja ct. Keskuséani b* on merkitty kuvaan turkoo-
silla varilla.

Ensimmadinen fraasi vaikuttaa ensisilmaykselld yksinkertaiselta kaarrokselta
savelelta bt savelelle ges? ja takaisin. Feinbergin (2016, 450) mukaan yksin-
kertaisin syke (niin musiikissa kuin runossa) koostuu noususta ja laskusta
sekd voimistumisesta ja heikkenemisestd, aivan kuten nakemassdmme nuot-
tiesimerkissa.”? Rahmaninovilla tallainen tuulen pyorremainen fraasinmuo-
dostustapa, joka on havaittavissa myds nuottiesimerkissd, on sisaanraken-
nettu savellykseen. Melodian nousut ja laskut muodostuvat kehamaéisesti si-
ten, ettd melodia liikkuu keskuséanelta (sével nro 1) seuraavalle keskuséaa-
nelle (savel nro 14) (ks. nuottiesimerkki 11). Toisaalta melodiapyorteen ke-
h&maisyys tai ympyramaisyys syntyy siitd, ettd kromaattinen nousu (nrot 1—
5, ympyrén alakaarros) ikdaan kuin kohtaa kromaattisen laskun (nrot 7-12,
ympyran ylékaarros) sévelelld nro 12. Samalla sével nro 12 ikdan kuin tay-
dentdd ympyran liittdmalla kaksi peilikuvamaista kaarrososaa toisiinsa.

Kuvaamissani lumimyrskyn pyorteissé ja kehdmaéisessa kiertdmisessd koen
tarkeaksi hahmottaa ces’-sormipedaalin sijainnin teoksen musiikillisessa
struktuurissa, kuten fraseerauksessa, jotta osaan suhteuttaa sen soittamisen

2 Tulkintani mukaan Feinberg tarkoittaa yksinkertaisimmalla sykkeella tassa fraasi-
kaarroksia erddnlaisina &anellisina energiasyk&hdyksind, jotka luovat musiikkiin pe-
rustavanlaatuista jatkumon tunnetta. Pressler (ks. Brown 2009, 70) kuvailee musii-
kin fraasia orgaanisena liikkeend, joka kehittyy luonnollisessa virtaavuudessa ja sit-
ten tasaisesti hdipyy kuten aallot, puusta tippuvat lehdet, pomppiva pallo tai auto-
mobiili, joka pysdhtyy miellyttdvan tasaisesti. Tunnistan tdman ajatuksen myds
soittotunneiltani Presslerin kanssa.

72



ensimmadisen fraasin ja toisaalta teoksen kokonaisrakenteen ympéristoon.
Myo6s Rahmaninov ajatteli hyvin strukturaalisesti rakentaen teosta alusta
kohti teoksen kulminaatiota ja sen yli (Gabrielian 2018, 104). Koen, etté tal-
lainen strukturaalinen ajattelu ilmenee ja toimii myds pienemmissa fraasiyk-
sikoissa. Tallainen strukturaalinen ajattelu myds rauhoittaa soittoani etaan-
nyttdmalla minua teoksen nyt-hetken jokaisesta yksityiskohdasta samalla
vahvistaen kontrollin tunnettani.

3.5 Kosketus

Seuraavaksi tarkastelen ces!-sormipedaalin tuulenpuuskaefektin aikaista
soinnin kantavuusvaikutelmaa ja kokemusta erityisesti sostenuto-kosketuk-
sen, siihen liittyvan liikkeen hallinnan ja juurtuneen soittotavan nakokul-
masta.”

Kosketuksessa on ymmartadkseni kyse erdanlaisesta hyvin kokonaisvaltai-
sesta ja dialektisesta vuorovaikutustapahtumasta, jossa pianisti ikaan kuin
vuoropuhelee™ teoksen soinnillisten, tarinallisten ja kinesteettisten mieliku-
viensa, kehonsa fyysisten aistimuksien seka soittimesta realisoituvien sointi-
havaintojen valilla.”™

Klaveerisoitinten kosketuksesta on olemassa huomattavasti tutkimusta ja kir-
jallisuutta.’® Pitkan, laulavan ja kantavan aanen vaikutelma on Moment mu-
sicalissa, kuten pianonsoitossa yleensékin, yksi kiehtovimmista, vaikkakin

73 Sostenuto-kosketuksella en tarkoita sévelten aika-arvojen pidentamista. Sostenuto
tai sostenendo tarkoittaa pidattdmisté ja juontaa italian sanasta sostenere (kestaa).

4 Antti Siirala (2003) ajattelee pianonsoiton harjoittelua dialektiikkana.

5 Koistinen-Armfelt (2016, 191) tarkastelee tutkimuksessaan kosketusta ennen
kaikkea kehollisena taitona tuntoisuuden ja kokemisen kautta. Tuntoisuuden ym-
marrén tassé soittajan kokonaisvaltaiseksi aistimisen tavaksi, jonka avulla voi tal-
lentaa soittotilanteissa esimerkiksi proprioseptista muistitietoa.

6 Ks. kosketuksesta esim. Paavola 2018, 86-89; Rahkonen 2016, 55-62; Pokki
2016, 71-73; Koistinen-Armfelt 2016, 13-14; Oramo 2016, 31-46; Tobey 2016, 8-
10; Sang-Hie Lee 2016; MacRitchie 2015, 171-181; Wahlfors 2013, 190; Junttu
2010, 144; Brown 2009, 54-55; Klockars ja Peltomaa 2007, 163; Barnes 2007, 78;
Yu 2004, 1-2; Kianto 1994, 46-48; Gat 1980, 23; Neuhaus 1986, 74; Ferguson
1924, 384-399; Wieck 1993, 118-121 ja C.P.E. Bach 1995, 13.
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samalla instrumentin ominaisuuksien my6téd myo6s haastavimmista musiikil-
lisista ilmioista.”” Neuhaus (1986, 110) kirjoittaa Rahmaninovin kosketuk-
sesta seuraavasti:

Koko kaden painoa on tietenkin saadeltava dynamiikan vaatimusten mukai-
sesti “vihdisestd” “hyvin suureen” saakka, kun melodia on esitettdvé forte
("tdysijannitteisesti”). Tallaisissa tapauksissa monet pianistit (Rahmani-
nov!) huojuttavat katta, kyyndrvartta ja kyynarpaata tunteakseen tayden va-
pauden seké saavuttaakseen kaden ja sormien maksimaalisen heilahdustaa-
juuden tiukassa legatossa.

Sormipedaalin ces! rooli sostenuto-kosketuksen nakdkulmasta on kuitenkin
kummallinen: koska soinnillisesti &ani on tekstuurissa jopa peitelty, sen kan-
tavuusvaikutelma tai kokemus valittyy minulle soittajana enemmankin fyysi-
sestd liikkeen tuesta koskettimeen kuin tdméan &&nen soinnillisesta kantavuu-
desta. Témén &anen kosketus tuntuu kuitenkin hyvin samankaltaiselta verrat-
tuna selvésti kantavan &&nen soittoon. Oikean kdden melodiaoktaavit luovat
soinnillisesti kantavan aanirungon tai sen vaikutelman. Téhén vaikutelmaan
vaikuttavat monet soiton eri tekijat (kosketustapa, visuaalisuus, pedaalin-
kaytto, soitettujen aanten sympaattinen resonanssi jne.).’™

Sormipedaali ces! mahdollistaa kasivarren tuetun ja keinumaisen rotaatioliik-
keen, joka auttaa vasemman kaden tuulenpuuskakuvion soitossa. Lisaksi on
todettava, ettd Rahmaninovin pianoteoksissa, kuten Moment musicalissa,
sostenuto-kosketus esiintyy harvoin puhtaasti yksidanisend: melodiadani
saattaa olla kaksinnettu ja sostenuto-vaikutelmaa tuetaan ces!- danta ympa-
roivalla tekstuurilla.

7 Yksittainen hyvin kantava ja pitka aani, joka lentaa halki tilallisen avaruuden
tayttéen tilan miellyttavalla resonanssilla, voi olla toteutuessaan uskomattoman
hieno eldmys. Téllaisina kuunteluhetking on helppo yhtyd Rahmaninovin ndkemyk-
seen siitd, ettd musiikissa tarkeinta kaikessa yksinkertaisuudessaan on sointi (Elder
1989, 88). Chopinin (ks. Paavola 2018, 67) mukaan pianistin on perustettava soitto-
tapansa italiaislaulajien &anenkéyttotavalle, joka oli kantava, leved, yksinkertainen
ja helppo. Helppous oli Chopinin mukaan edellytys laulajien merkittévélle &anen
ylldpitdmisen voimalle (ibid.). Kantavan dénen “oikeasta soittotavasta” ks. Bach
1995, 13.

78 Erotan soinnin ja danen tassd toisistaan siten, ettd sointi on perusluonteeltaan eri-
tyisen tarkkailun kohteena verrattuna ddneen. Assosioin soinnin téssé johonkin
miellyttdvadn, musiikilliseen, harmoniseen, taiteelliseen ja kultivoituneeseen.
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Soittaessani tiedostan, ettd esimerkiksi melodian pitkien sostenuto-&anien
vaikutelma seuraa monen soiton aspektin yhteissummasta, eika pelkastaan
esimerkiksi kosketuksen fyysisestd l&hestymistavasta. Feinberg Kirjoittaakin
osuvasti sostenuto-kosketuksesta ja koskettimeen kiinnittymisesté legaton
yhteydessa:

Koulumaiset maaraykset sormen tiukan saadellysta kiinnittymisesta kosket-
timeen legatossa eivat vield takaa soinnin sulavuutta tai laulavuutta. Samaan
aikaan riippumatta legato-soiton muodollisista periaatteista on olemassa lo-
puton méaaré erilaisia soittotapoja, jotka edesauttavat ilmeikasté ja laulavaa
soittoa. (Feinberg 2016, 201.)

Juurtunut soittotapa kuuluukin osaksi Feinbergin kuvaamaa erilaisten” soit-
totapojen kirjoa. Kantava ddnenkéytttapa ja juurtunut soittotapa ovat toi-
siinsa yhteydessd muun muassa siten, ett4d molemmat tuntuvat hyvin onnistu-
essaan helpoilta ja vaivattomilta (Neuhaus 1986, 98).

Juurtuneen soittotavan heikkenemisen ongelmat Moment musicalin alun soi-
tossa, kuten irtoaminen liian kauas klaviatuurista, yllattavat tasapainon jark-
kymiset ja soittajan mielen rauhattomuus, ovatkin kokemukseni mukaan ai-
nakin osittain seurausta liiasta sormitydsta kosketuksen voimansiirrossa. Sor-
mien koukistajalihasten liika ja liian pitkdaikainen aktivointi esimerkiksi
ces-sormipedaalin kohdalla aiheuttaa soitossa helposti liikeratojen immobi-
lisoitumista: ’sormet takertuvat” tai ”’soitto hirttdd kiinni” (Siirala 2003, 19).
Ammattilaistasoisessa pianonsoitossa tallainen liikkeiden sujuvuuden tai su-
jumattomuuden ero voi olla yllattavén pienista toiminnan séaddista kiinni.

Sormity6té voisi kasittddkseni verrata klassisten laulajien kurkun alueen
herkké&én lihastoimintaan: laulajat pyrkivat séilyttdmain “avoimen” eli tie-
tylla tapaa riittdvan rennon kurkun, jotta vékindiseltd ja epaterveelliseltd &a-
nentuottamistavalta valtyttaisiin (Paavola 2018, 30).”° Samalla tavalla pia-
nisti pyrkii sailyttamaan ces!-sormipedaalin ja sen tekstuuriympériston soi-
tossa “avoimet sormet”, eli niin sanotusti ”sopivan rennot sormet”. ”Avoimet
sormet” mahdollistavat sormityon ekonomisoinnin, josta puhuu myos Ale-
xander Goldenweiser (Barnes 2007, 61). Sopivan rennoilla sormilla soittaja

% Myos henkilokohtainen tiedonanto Petri Lindroosin, Connor Angelin ja Olga
Heikkilan laulutunneillani 2009—-2017.
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voi my0s aistia ja hyodyntdd proprioseptista tietoa tehokkaammin (Junttu
2010, 120).

Kun sormeni turtuvat esimerkiksi liiasta tydskentelysté tai kosketinpaineesta,
potentiaalisesti vaarallisten liikkeiden tai epdmukavuustilojen erotuskykyni
heikkenee. Tallgin rasitusvammariskit kasvavat (Klockars & Peltomaa 2007,
163). On selvd, ettd myos liian passiiviset tai rennot sormet (Kochevitsky
1967, 10) savelella ces! ja sen ympéristossa aiheuttavat teoksen juurtuneen
soittotavan heikkenemisté, koska t&lloin soittajan on vaikea séddell4 ja séi-
Iyttad tasapainoaan, liikkeittensa ekonomiaa ja klaviatuurituntumaa (Junttu
2010, 142; MacRitchie 2015, 178).%

Soitan savelen ces' sostenuto-kosketuksella, jota Rahmaninovin kayttama
juurtumismetaforakin kuvailee. Juurtuneen soittotavan kannalta sormipedaa-
lin soittamisessa on olennaista, miten pianistina hakeudun rauhallisen virtaa-
vasti, mutta ekonomisesti kosketinpohjaan.

Savelen ces' kosketuksen liikkeen voi ymmartaakseni eritella Emile Jaques-
Dalcrozen musiikillisen eleen kolmiosaisella jaolla (Johnson 2018, 17). Kay-
tan tatd jakoa jasentamaan cest-sormipedaalin soittoni liiketapahtumaa.

1) Anacrusis (ennakointi, preparation)
2) Crusis (tapahtuma, occurence)
3) Metacrusis (jatkoliike, follow-through)

Sévelen ces! anacrusiksessa vasemman kateni viidennen sormen paa valmis-
tautuu liikkumaan ces®-koskettimelle. Crusiksessa tdma sormenpaani tekee
alaspain suuntautuvan ja rauhallisen seka tasaisesti uppoavan liikkeen ces!-
koskettimen lepoasennosta sen pohja-asentoon ja tarttuu kosketinpohjaan.
Metacrusiksessa sormenpaéni tekee yldspain suuntautuvan jatkoliikkeen pois
cesl-koskettimen pohja-asennosta, miké laskee samalla koneiston sammutta-
jan ces'-kielien padlle.

80 Menahem Pressler varoitti soittotunneillani minua myds liian passiivisesta ja si-
ten v&arélla tavalla rennosta soittotavasta. Myds Melanie Spanswickin (2015) mu-
kaan tietty m&ard jannitystd on valttdmatontd, muuten soittaminen olisi mahdotonta.
Hénestd soitossa on térkedd tunnistaa tarvittava lihasjannitys tarpeettomasta (ibid.).
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Ces!-sormipedaalin sostenuto-kosketuksen ensimmainen potentiaalisesti vai-
kea hetki sijaitsee kosketinpainalluksen (crusiksen) keskivaiheessa: kosketti-
men keskivaiheilla sijaitsee niin sanottu "vasaran karkauskohta” ja &dnen alu-
kekohta, jota pianistit ovat yrittaneet kasitell& erilaisilla huomion poisk&anta-
mismenetelmilld, kuten metaforisilla mielikuvilla, esimerkiksi juurtumisme-
taforalla (Neuhaus 1986, 74).8!

Sormipedaalin ces! sostenuto-kosketuksen toinen potentiaalisesti haastava
kohta juurtuneella soittotavalla on (crusiksen) koskettimen pohja-asennon
saavutushetki (MacRitchie 2015, 180). Jos sormi saapuu kosketinpohjaan sel-
laisella liikkeelld, ettd se tuntee koskettimen saapumisen pohjaan akillisesti
tarahtden (Herrigel 1992, 52), peli on toimivan sostenuto-kosketuksen ja juur-
tuneen soittotavan kannalta menetetty.8? Talloin kokemani illuusio soinnin
tuulimaisen tasaisesta jatkumosta heikkenee ratkaisevasti ja sointi tuntuu
ikaan kuin kuolevan nopeasti. Adnen nopean sammumisen kokemus puoles-
taan aiheuttaa minussa yleensé voimakkaan rauhattomuuden tunteen ja tun-
teen siita, ettd minun taytyisi pakonomaisesti ja nopeasti liikkua klaviatuurilla
johonkin suuntaan. Musiikki tuntuu myés kuin pysahtyneen. Téllaisessa ti-
lanteessa kiirehdin helposti ja joudun ristiriitatilanteeseen, jossa tahtoisin
luottaa vaistoihini (lilkkua agogisesti eteenpéin seuraavalle aanelle) ja toi-
saalta luottaa sévelen d&nelliseen kestoon tietyssa tempossa.

Koskettimen ces! pohja-asennon saavutushetki on toisaalta myos toisella ta-
valla helposti petollinen: jos teen liian passiivisen, hitaan tai eparéivan liik-
keen kosketinpohjaan tai ennakoin liikkeen kosketinpohjan yli”, sointi ei
“syty” valttamatta ollenkaan. Pianistina tasapainoilen ces!-sormipedaalin
sostenuto-kosketuksen toteutuksessa jatkuvasti kahden riskitilanteen valissa:
toisaalta lilan &kkindisen tai nopean ja toisaalta liian passiivisen tai hitaan

81 Joissakin instrumenteissa tima vasarankarkauskohta tuntuu kosketinliikkeen ai-
kana selvand nykéayksené sormen ja koskettimen vélisessa paineessa. Niin sanottua
vasaran karkaushetken sivuuttamista voisi verrata jousella ampumisen laukaisuhet-
ken sivuuttamiseen (Herrigel 1992, 51). Mervi Kianto (1994, 135) puhuu pianistin
huomion poissuuntaamisesta késitteell& dereflektio.

82 Pressler kuvaili minulle, etté jos soittaja ”puraisee” pianoa, se puraisee takaisin.
Kosketinpohjan saavuttaminen soitossa juurtuneessa soittotavassa on jopa ristiriitai-
nen yhdistelma tiedostettua ja tiedostamatonta: liian tiedostettu liike voi heikentaa
soinnin jatkumon illuusiota, mutta toisaalta liian tiedostamaton lahestyminen ei ole
riittdvén tarkka laadukkaan soiton kannalta.
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kosketuksen valilla. Juurtuneessa soittotavassa haen “’sopivan aktiivista” kos-
ketusta, jossa pyrin samalla rauhallisen valppaaseen mutta varomattoman
rohkeaan soittotapaan.®

Sormipedaalin ces! sostenuto-kosketuksessa juurtuneella soittotavalla tehta-
vani on saattaa kosketin pinnasta aina kosketinpohjaan ja sieltd takaisin ylos-
pain kateni ja kehoni massan sekd erityisesti proprioseptisen aistimiseni
avulla mahdollisimman tasaisesti ja rauhallisesti. Rahmaninovin kuvaus hi-
taasti kasvavista juurista voisi viitata soittajan hyédyntdméaén riittdvan suu-
reen massaan, joka toimii “hitaasti”.# Cynthia Elise Tobeyn (2016, 35) mu-
kaan venaléiselle pianokoululle olikin karakteristista kasivarren painon hyo-
dyntdminen, minka seurauksena soittaja saattoi saavuttaa soiton virtaavuuden
tunteen aina ylakehosta késivarren kautta kasiin, sormiin ja lopulta klaviatuu-
riin (ks. myos luku 2 s. 22).

Tasaisesti uppoava ces'-koskettimen painallus tapahtuu ennakoidusti
(anacrusis) ja aktiivisella keskivartalotuellani seka saatelemalld kasivarren
painoa koskettimelle siten, ettd vasemman kateni sormi nro 5 ei anna periksi
tai niin sanotusti peta tata painoa vastaanottaessaan (crusis).® Yléspain suun-
tautuvassa liikkeessa (metacrusis) koskettimen mekaniikka tyontaa sormeani
ylospéin, jolloin voin kokea koskettimen “nosteen”. Tama edellyttia, ettd ka-
sivarteni on hyvin balansoitu, jolloin k&sivarteni tuntuu raskaan kelluvalta tai
ajoittain jopa painottomalta (Brown 2009, 55; Kianto 1994, 74). Késivarren
kelluvuuden ja painottomuuden tunteeni johtuu kasittadkseni fysikaalisten
voimien tasapainotilasta tai tasapainotilan riittdvasta lahenemisesta.

Kasivarren kayttoon liittyen Rahmaninovin arvostama pianisti Josef Hof-
mann (1976, 99) ohjeistaa, ettd pianistin tapa nousta kosketinpohjasta esimer-
kiksi kohdatessaan tauon tai fraasin lopun tapahtuu paasaantoisesti nosta-
malla raskaan tuntuista kasivartta, eikd koskaan esimerkiksi pelkkaa rannetta,
ellei kyse ole nopeista ranneoktaaveista tai staccatoiduista repetitioista. Tama

8 Valeria Resjan ja Laura Mikkola kehottivat minua taiteellisilla ohjaustunneilla
projisoimaan soinnin mielessd aina ikdan kuin suuren salin viimeiseen penkkiriviin
saakka. Téllainen soinnin kauas projisoinnin mielikuva auttaa myds kokemukseni
mukaan kosketinpohjaan maadoittumisessa ja klaviatuurilaheisyyden yllapidossa.
8 Suhteellisesti suuri massa liikkuu liikkeen alussa hitaammin” ja suuritdisemmin
kuin suhteellisesti pieni massa.

8 Pressler kertoi minulle tdméan eraalla soittotunnilla. Han puhui tassa asiayhtey-
dessé vahvoista sormista, jotka jaksavat kannatella painoa.
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koskee mielestdni myds fraasin sisdisid sostenuto-aania kuten esimerkiksi
cest-sormipedaalia. Pelkan ranteen nosto ces!-sormipedaalilta pois siirtyes-
séni (metacrusis) katkaisisi kokonaisvaltaisen yhteydentunteeni klaviatuuriin
ja soinnin riittdvan tasaisen jatkumon kokemukseni. Juurtuneessa soittota-
vassa tallaista jatkumon kokemuksen katkeamista ei tapahdu, vaan painon ja
tasapainon tunne kasivarressani sdilyy jatkuvasti ja tasaisen saadellysti. Mas-
san saatelyssa ja liikkeen virtaavuuden kokemuksessa on kyse myos ces!-sor-
mipedaalin soiton tai kosketuksen tuesta, josta kerron seuraavaksi.

3.6 Kosketuksen tuki

Soiton tai kosketuksen tuella tarkoitan kehoni tietynlaista tasapainottamista
ja tasapainon kokemusta. Sormipedaalin ces® juurtuneessa soittotavassa kyse
on kokonaisvaltaisesta tasapainon kokemuksesta kehossani. Assosioin ces!-
sormipedaalin kokonaisvaltaisen tuen myds metaforisesti lumimyrskyn két-
kettyyn silmaén, joka sijaitsee pydrteilevien myrskytapahtumien rauhalli-
sessa keskipisteessa ja rungossa.

Soiton tuesta on olemassa varsin moninaisia kasityksia klassisen pianonsoi-
ton kentalla. Esimerkiksi Satu Paavola (2018, 187) puhuu soiton tuesta lau-
lajan ja soittajan kehonsiséisend lihasaktiivisuutena, danen- tai soinninmuo-
dostuksen osana.®® Mervi Kiannon (1994, 66) mukaan soiton tuen muodosta-
vat painonsiirron aikana pianistin lihakset seldssd, kyljissa ja vatsassa. Liséksi
Kianto puhuu kédden fiksaatiosta”, jolla hin tarkoittaa kdden lihasten yhtai-
kaista, tarkoituksenmukaista ja soiton kannalta hyodyllista jannittdmistd
(ibid., 73). Gerigin (2007, 529) mukaan Matthey vihasi termia soiton fiksaa-
tio ja kdytti ennemmin termia tasapainotus. Heinrich Neuhaus (1996, 109)
puhuu puolestaan kaden tukevuudesta pianonsoiton voiman, kestavyyden ja
varmuuden yhteydessa. Nama erilaiset maaritelmét soiton tuelle eivat ole ka-
sittddkseni ristiriidassa keskendén, vaan ne kuvaavat sitd, miten dynaaminen
ja kokonaisvaltainen tapahtuma on kyseessa. Minulle pianistina on kuitenkin
tarkedd, ettd keskityn kayttamaan itselleni luontevaa mielikuvamallia ja seli-
tysta cest-sormipedaalin soiton tuesta, joka myds kokemukseni mukaan toi-
mii.

8 Ks. tuesta lisad myos Paavola 2018, 102-115.
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Sormipedaali ces'on nahtavissa myds tukisormena (Koistinen-Armfelt 2016,
109-113). Satu Paavola kirjoittaa:

Venaldisessé soitonopetuksessa plastisuuteen pyritddn muun muassa kaan-
tamalla katta tukisormen varassa sivuttain ylaviistoon, jolloin kdmmenen
sisapuoli tulee nakyviin. Kutsun tata relevé-mielikuvaksi. [...] Relevé
(ransk. kohotettu) mielletdén l&hinnd klassisen baletin termiksi. Kuitenkin
“varpaille nousemisen” mielikuva saattaa olla havainnollinen mygs edella-
mainitsemassani pianistisessa ajattelussa. (Paavola 2018, 96.)

Paavolan kuvaus on siita osuva, etta ces!-sormipedaalilla nostan vasemman
kéden sormeni nro 5 sormenpaalleen. Samalla ikdan kuin “avaan kdmme-
neni” rotaatiokuvion soitolle.

Sormipedaalin tukeen vaikuttavat myds erilaiset soiton ymparistotekijat, ku-
ten esimerkiksi instrumentin ominaisuudet ja akustiikka (Hiebert 2013, 232).
Omasta nakokulmastani ylipaataan liian kevyella tai raskaalla kosketuksella
toimiva instrumentti ei myoskaan niin sanotusti auta ces!-sormipedaalin soi-
ton kokonaisvaltaisen tuen muodostumisessa ja muodostamisessa, koska tél-
16in joudun tekemé&an jatkuvasti suurempia soittoni toimintaa koskevia séa-
t6ja. Nummi-Kuisman (2010, 79) mukaan akustiikka ja instrumenttiyksilon
edellyttdma kosketus muuttaakin soittamisen kokemusta. Olen hénen kans-
saan tastd samaa mieltd. Esimerkiksi akustiikan aariolosuhteet, kuten hyvin
kaikuisa tai kuiva akustiikka muuttavat soiton kokemista ja taten hairitsevat
helposti soittoani ja kokonaisvaltaista tuen kokemustani ces-sormipedaalin
soitossa. Kaikuisassa akustiikassa en vélttamétta kuule soittimesta realisoitu-
vaa soittoa riittavan selkeésti, jotta voisin sd&delld soittotapaani riittdvan tar-
kasti. Toisaalta liian kuiva akustiikka aiheuttaa minussa tunteen ces!-sormi-
pedaalin soinnin ja musiikin ”tukehtumisesta” tai musiikin “kuolemisesta”.
Tallainen ahdistuneen hétéinen sisdinen olotilani assosioituu Pirut-runon lu-
mimyrskyn matkustajan sisdiseen kokemusmaailmaan, ja saa minut soitta-
jana helposti eréanlaiseen ahdistuneeseen taistelutilaan (Herrigel 1992, 52).

Sormipedaalin soiton kokonaisvaltaiseen tuen kokemukseen liitin myds
Flickigerin, Grosshauserin ja Trosterin (2018, 11-12) tutkimuksen, jonka
mukaan kosketinresonanssi eli soittajan sormiin valittyva varéhtely kosketti-
mista saattaa aiheuttaa soittajalle aistivaaristymia soinnin kuulemisessa. Tut-
kimuksen mukaan kosketinvaréhtely saattoi vaaristdd esimerkiksi pianistin
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kuulemaa danenkorkeutta. Tallainen aistien disorientuminen saattaa osittain
heikentaa teoksen soiton kontrollin tunnettani.

Sormipedaalin ces® soiton tukijarjestelma on hyvin spesifi. Sormipedaalin
juurtuneen soittotavan kannalta on selvad, etta ei riitd, ettd pysyn soiton ai-
kana esimerkiksi pianotuolilla kaatumatta, vaan tarvitsen sellaiset tarkat
asento- ja lihastoiminnan saadot, jotka vakauttavat kehoani mutta samalla yl-
lapitavat liikemobiliteettia sielld, missé sitd sormipedaalin soittamisen kan-
nalta todella tarvitsen. Sormipedaalin ces' kontekstissa lilkemobiliteettia tar-
vitsen erityisesti sormipedaaliin kytkeytyvén otteen sisalla (Siirala 2003, 12).
Otteista ja niiden soitosta kerron kuitenkin tarkemmin neljannessé luvussa.

Soiton tukea on fysikaalisesti tarkasteltuna ainakin kahdenlaista: staattista eli
paikallaan olevaa ja dynaamista eli liikkeessa olevaa (Lee 2016, 274). Koska
tuen taysin staattiset osatekijat eivat ole soittotapahtuman aikana séadetta-
vissa (esimerkiksi penkki), pianistin ces!-sormipedaalin soiton aikainen tu-
keen liittyva saately on lahinna liikkeisiin liittyvaa ja siten dynaamista.®” Tar-
kastelemani tukisormen tilan luonne kuitenkin lahestyy staattista. Palaan nai-
den saatojen tarkempaan kasittelyyn ja pohdintaan tutkielmassa my&hemmin.

Jotta ces!-sormipedaalin soiton tukea voisi hahmottaa kokonaisvaltaisesti,
koen soittotapahtumassa kehoni ja sen vélittomén ulkoisen ympariston hah-
mottamiskyvyn tarkeéaksi. Soittotapahtumassa hahmotan kokonaissysteemin,
johon kuuluvat kehoni ja siihen valittéméassa yhteydessa ovat objektit. N&itd
objekteja on kolme, ja ne ovat samalla tukisysteemin osatekijoita: tuoli, lattia
ja klaviatuuri. Tuoli ja lattia ovat luonteeltaan staattisia. Klaviatuurilla ja sii-
hen kuuluvalla ces!-sormipedaalilla on seka staattisia ominaisuuksia (kosket-
timiston paikallaan pysyvé pintataso ja pohjataso) ettd dynaamisia ominai-
suuksia, kuten esimerkiksi koskettimien liike pintatason ja pohjatason vélilla.

Ces!-sormipedaalin juurtuneen soittotavan kannalta minun ei valttamatta tar-
vitse tietdd tarkasti, mitk& lihakset toimivat milloinkin, missa ja miten her-
késti kvantitatiivisessa mielessd (Kochevitsky 1967, 13). Sen sijaan minusta

87 pPianotuolin tarjoamaa staattista tukea voi tietysti saataa ideaalitilanteessa ennen
ja jélkeen soittotapahtuman seké sopivien taukojen aikana. Moment musicalin soi-
tossa ei ole sellaista taukoa, jonka aikana pianistina pystyisin sditamaan penkin
asentoa kesken teoksen. Moment musicalin soitossa voi tulla myds yksittaisia het-
ki, jolloin soittaja on taysin paikallaan, esimerkiksi teoksen viimeiselld &anella.
Tallginkin voin hyddyntaa soitossa my0s staattista tukea.
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on tarke&a tiedostaa ja muistaa kokemuksellisesti, milta kehoni optimaalinen
perustasapainotila tuntuu ja pyrkia hakeutumaan cest-sormipedaalin soitossa
tata tasapainotilaa kohti vaistonvaraisesti seka kokeiluhenkisesti.

Se, miten pianisti kayttaa staattista ja dynaamista tukea ces-sormipedaalin
soitossa, voi olla hyvin yksil6llistd. Omaa soiton tukeani analysoidessani
néen, etta dynaamisen tuen maara Moment musicalin soitossa yleisesti kasvaa
kehonosien kéytosséd lahempana koskettimistoa, koska ilmeisin soittoni liike
tapahtuu koskettimistolla. Esimerkiksi sormiini kohdistuva tuki on usein dy-
naamista, koska sormet ovat verrattain paljon liikkeessa teoksen soiton ai-
kana. Sen sijaan staattisen tai verraten staattisemman tuen méaran voi havaita
kasvavan, mitd lahemmas keskivartaloani tarkastelussa lahestymme. Esimer-
kiksi Moment musicalin alun soitossa vasen jalkani sijaitsee varsin staattisesti
tuetussa tilanteessa (lepotilassa ja paikallaan) jalkapohja kokonaisuudessaan
lattiaa vasten ja sijainniltaan vasemmalla etuviistossa una corda -pedaalin va-
semmalla puolella, kaukana kehoni keskipisteestd. Tukijalan sijoittaminen
hieman kauemmas penkista parantaa soittoni kokonaistukea; minun on talléin
myo6s helpompi nojata kyseiseen jalkaan kehoni Kkallistuessa eteenpain, jos
vasen jalka sijaitsee tuolista hieman kauempana. Menahem Pressler kertoikin
minulle eraalla soittotunnilla hyddyntavansé erityisesti vasenta jalkaansa tu-
kipisteena nojatessaan tai uppoutuessaan klaviatuuriin koko kehollaan. H&-
nen mukaansa tdma on erityisen hyddyllistd forte-soitossa tai jos soittaja on
ruumiinrakenteeltaan kevyt.

Luokittelen ces’:n soiton tuen tarkemmin kolmijakoisesti:

1) Ydintuki (keskivartalotuki)
2) Valituki (lapatuki, kiinnittad keskivartalon ylaraajoihin)
3) Adareistuki (sormet, jalat)

Ydintuella (keskivartalotuella tai syvétuella) tarkoitan keskivartalon lihaksia
(Paavola 2018, 105; Siirala 2003, 7), joilla aktiivisesti ja jatkuvasti pidan yll&
tukirankani (torson) funktionaalista asentoa tai asentoja ces!-sormipedaalin
soitossa. Keskivartalotuki on primaari tuki, joka ei saisi koskaan romahtaa tai

8 Harjoittelun aikana kehon ryhdin ja linjauksien tarkkailussa voi hyodyntaa peilia
ja videokuvaamista sekd opettajien ja fysioterapeuttien asiantuntijapalautetta. Visu-
aalisilla ja proprioseptisilla aistimuksillaan pianisti pystyy korjaamaan ainakin suh-
teellisesti suurempia balanssia heikentavia asentovirheité olettaen, ett4 hanelld on
perustietdmys kehon toiminnallisista optimiasennoista.
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kadota ces!-sormipedaalin soiton aikana.®® Keskivartalotukeni lihasten tun-
nistaminen ja niiden tuen tunteen saavuttaminen vaatii minulta jatkuvaa pro-
prioseptisten aistimusten reflektiota osana Moment musicalin harjoittelua.
Keskivartalotukeni on myds soiton fokuksen ankkuri, jonka tuntemukseen
voin luottaa ja nojata kesken soittotapahtuman erityisesti teoksen alun soiton
vaikeissa kohdissa. Keskivartalotukeni tuntuu raskaalta (painopiste on al-
haalla), jantevalta, hereilla olevalta. Se ei ole 10ysa eika passiivinen, muttei
myo6skaan jannitetty tai puristettu, vaan se ankkuroituu tukirankani ja lantioni
istuinluiden kautta penkkiin (Paavola 2018, 115).

Valitukena toimiva lapatuki sijaitsee ydintuen ja dareistuen vélissd. Lapatuki
tarkoittaa lapojen toimintaa niiden keskiasennossa, jolloin ne eivét “’siiped
irti” kehosta operoidessani kehoani ces!-sormipedaalilla, vaan ne toimivat
funktionaalisesti l1ahelld kylkiluita tarjoten samalla dynaamista tukea kéteni
liikkeille (Koistinen-Armfelt 2016, 59-65; Porander 2015). Lavat Kiinnitta-
vat keskivartaloni yléraajoihin. T&ll6in lapani toimivat myds voimansiirron
vélikappaleina ces'-sormipedaalin soitossa, kun kallistan torsoani eteenpain.
Samalla paine sormien ja koskettimien vélilla kasvaa.

Adreistuella tarkoitan sormien hetkellista tukeutumista klaviatuuriin ja toi-
saalta jalkojen tukeutumista lattiaan. Konkreettisimman Kklaviatuurituen sor-
met saavat kosketinpohjasta, esimerkiksi sormipedaalilla ces*. Koska aareis-
tuki on soitossa luonteeltaan hetkellinen, pidan sitd sekundaarisena. Sekun-
daarinen tuki voi myds niin sanotusti romahtaa eli kadota soittajan tahtomatta
ja yllattden. Téallainen tuen katoaminen voi tapahtua, jos en tartu sormellani
koskettimeen riittavéasti tai sitten tartun siihen liian voimakkaasti. Liian voi-
makas tarttuminen aiheuttaa lihasten ylikuormittumista, mik& voi myos ai-
heuttaa tarttumaotteeni pettamisen. Jalkojeni tuki Moment musicalin soitossa
on nahdakseni sekundaarinen, koska jalat tuovat soittooni ainoastaan jonkun
verran lisatukea. My®ds suurin paino ja paine kohdistuu soittaessani tuolille
eika jalkapohjilleni.®

Moment musicalin ces!-sormipedaalin soitossa koskettimeen tukeutumisella
on myds niin sanotut ”sudenkuoppansa”, joista kerron seuraavaksi. Sévelen
ces! arvaamattomuus ei rajoitu pelkastaan siihen, ettd se on havaittavissa

8 Henkilokohtainen tiedonanto fysioterapeutti Katarina Poranderilta 2015.
% Henkildvaa’alla mitaten painoni penkilld oli noin 33 kg ja vasemman jalkani alla
noin 8 kg. Mittausarvot ovat suurpiirteisia ja ainoastaan suuntaa antavia.
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tekstuurissa eradnlaisena haamuaanend, joka ilmestyy paikalleen ilman yksi-
selitteista syytd. Sormipedaali ces! on lisaksi itselleni kuin eraanlainen pyy-
dys tai loukku, johon fyysista tukea etsiessani helposti tartun.®* Sormipedaali
ces! tarjoaa tukea, mutta sen sopivasti juurtunut soittotapa vaatii kuitenkin
hyvin tarkkaa tuen saatelyd, jotta tasapaino sailyy riittavasti ja tuki ei ro-
mahda. Nojaudun koskettimeen hyvin herkésti liikaa, jolloin myds ces':n jal-
keisen kuvioinnin juurtunut soittotapa heikkenee. Talldin myds liikkeen mo-
biliteetti ja virtaavuus seka rauhallinen olotilani heikkenevat. Jos soitossa
kayttamani lihakset menevit “tukkoon” heti teoksen alussa jo ces!-sormipe-
daalin kohdalla, on ndit4 lihaksia hyvin vaikea “saada auki” my6hemmin.
Tama johtuu siitd, ettd kyseinen teos etydiméaisyydessaén ei juurikaan tarjoa
minulle palauttavia lepohetkia.®

3.7 Kaikupedalointi

Kaikupedalointi tai pedalointi on erittéin keskeinen aspekti Moment musica-
lin ja cest-sormipedaalin soitossa juurtuneella soittotavalla, koska teoksen
myrskyisét ja pilvimdiset soinnilliset karakterit ja kromaattisen kammottavat
sointivaaristymat toteutetaan pitkalti pedaalin tektonisen ja dekoratiivisen
(Feinberg 2016, 313) kayton avulla.®

Mutta miten pedaalin kdyttd vaikuttaa Moment musicalin alun soiton tukeen
seké juurtuneeseen soittotapaan? Ensinnékin siten, etté pedaalin alaspainami-
nen keventdé kosketusta tai instrumentin koskettimen vastusta, koska sormen
ei tarvitse kosketinpainalluksella liikuttaa vasaran lisaksi sammuttajaa irti

% Jos keskivartalotuen kaytté on heikkoa tai jollain tavalla epafunktionaalista, tuen
ottamisen tarve koskettimista saattaa korostua. Pressler korosti minulle soittotun-
nilla, ettd koskettimistolle istahtelua” kannattaa vilttdd. Ymmartadkseni hén tar-
koitti primaarin ydintuen tai keskivartalotuen jatkuvan yll&pidon tarkeytta ja satun-
naisen tai musiikin toteutuksen kannalta epatarkoituksenmukaisen kosketintuen ot-
tamisen vélttamista.

92 Tukipisteista asemasoitossa ks. Feinberg 2016, 257.

% Feinberg tarkoittaa ymmartaakseni pedaalin tektonisella kaytolla soinnin muotoa
luovaa kayttod, kuten esimerkiksi soinnillista jatkumon luomista, ja dekoratiivisella
kaytoll& soinnin koristelua, karakterisointia ja vérittdmista. Kaikupedaalin kdytosta
pianonsoitossa on olemassa runsaasti tutkimusta ja kirjallisuutta. Ks. esim. Liu
2020; Paavola 2018, 117-118; Feinberg 2016, 309-344; Hiebert 2013; Jung 2007;
Rubinstein ja Carrefio 2003; Wong 1995; Rosenblum 1993; Wieck 1993, 30-32;
Neuhaus 1986 160-172; Hofmann 1976, 41-45; Ferguson 1924, 161-168.
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kielista. Koen, etta kosketuksen keventyessé tarvitsen tarkkoja liikkeité var-
ten erityista tukipisteiden ja tuen eri osien tiedostamista.

Feinbergin (2016, 314) mukaan soinnin tuki siirtyy myos pianotyylin histori-
allisessa kehityskaaressa (lansimaisen musiikin alkuajoista kohti romantiik-
kaa) enenevassa maarin pedaalille. H&n tarkoittaa soinnin tuella ymmartaéak-
seni soinnin yllapitamis- tai kannattelutapaa. Sointikentté tai sointipilvi toi-
mii ikaan kuin erdénlaisena lohduttavan didillisena objektina, johon voi tur-
vallisesti kietoutua, piiloutua, unohtua ja paeta runon lumimyrskyn synnytta-
miéd kauhukuvia. Pedaalin tarjoama resonanssi voi myds rentouttaa minua
ces-sormipedaalin soitossa kokonaisvaltaisesti, jolloin pystyn my6s parem-
min tarkkailemaan toimintaani ik&an kuin etaélta. Tallainen etddnnytetty toi-
mintani tarkkailu ja sdately Moment musicalin soitossa on havaintojeni mu-
kaan lisdnnyt kontrollin kokemustani. Tdm& on mahdollisesti selitettdvissa
juurtuneen soittotapani edistymisen kautta, mutta myos esimerkiksi siten, etta
etddnnytetty tarkkailu ikdan kuin kimputtaa aistimuksiani suuremmiksi tie-
toyksikoiksi (Pokki 2016, 27-29; Miller 1956, 81-97), jolloin aivojen suori-
tuskapasiteetti kasvaa.

Mutta miten kaytan kaikupedaalia Moment musicalin alun ja ces!-sormipeda-
lin kontekstissa juurtuneen soittotavan kannalta ja miksi? Jotta voisin vastata
tdhan kysymykseen, minun taytyy palata hetkeksi siihen, mitk& ovat taiteel-
liset padmadrani teoksen suhteen. Tarkoitan kysymyksella sitd, pidanko soi-
ton taiteellista pddmaéraéni erdénlaisena muuttumattomana ideaalina, vaiko
jatkuvasti muuttuvana prosessina? Millainen on siis haluamani teoksen alun
soittotapa?

Nama kysymykset ovat erittdin keskeisid teoksen juurtuneen soittotapani
kannalta. Huomaan, ettd siséllani on kova tahto ja toive siit4, ettd voisin ik&an
kuin vangita Moment musicalin soittotapahtuman jaykkaan ja muuttumatto-
maan ideaalitilaan, jolloin sitd olisi helpompi tarkkailla ja hallita. Samoin
huomaan, ettéd arvotan henkildkohtaisesti ylipaataan tiedon pysyvéaa olotilaa
joustavampaa tietoa korkeammalle. Huomaan my®s, ettd on ik&an kuin jokin
aani siséllani jatkuvasti vaatisi ja pakottaisi minua I6ytdmaan eradnlaisen to-
tuuden Rahmaninovin Moment musicalin nro 2 soitossa. Olen tutkimukseni
aikana siis yrittdnyt pakottaa jotain pakottamatonta jadykk&an muottiin. Lo-
pulta olen kuitenkin p&atynyt siihen, ettd teoksen soiton taiteellinen tavoit-
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teeni on luonteeltaan dynaaminen ja muuttuva prosessi, aivan kuin Pirut-ru-
non maailma sekd teoksen sédvellys ja soitto Rahmaninoville (Gabrielian
2018, 106).

Palatkaamme takaisin kaikupedaalin kaytén kysymykseen ces!-sormipedaa-
lin tekstuuriympdristossa. Erittdin tarkan pedaalinkéyton tarkka selostus on
vaikeaa juurtuneessa soittotapahtumassa, koska kéytan pedaalia pitkalti mo-
niaistisesti, vaistonvaraisesti ja erityisesti kuuloaistini ohjaamana. Myds te-
oksen alun soinnillisen tulkintani painotukset voivat ja saavat muuttua jonkin
verran eri soittokerroilla. Rahmaninov selvésti luotti yleiselld tasolla pianis-
tien pedaalinkdytdn vaistonvaraiseen ammattitaitoon: kokemukseni mukaan
séveltdjan pianoteoksissa nékee sormitusten tavoin vain harvoin pedaalimer-
kintoja. Esimerkiksi saveltdjan etydikuvissa (Etudes-Tableaux) op. 33 ja 39
huomaan ainoastaan kahdessa kohtaa pedaalimerkinnat: etydikuvassa op. 33
nro 2 C-duuri tahdeissa 41-42 (uudistettu versio) seka etydikuvan op. 39 nro
8 d-molli tahdeissa 104-106.% Molemmissa esimerkeissé kyseessé ovat te-
osten viimeiset tahdit. Moments musicaux -sarjassa op. 16 saveltdjan ainoat
pedaalimerkinnat 16ytyvat sarjan neljannesta osasta Presto.%

Seuraavassa nuottiesimerkissa 12 esittelen kaikupedaalin k&yttOtapani:

% Sergei Rachmaninoff Etudes-Tableaux op. 33 (1%t and 2™ Versions) op. 39
(SR64), Vol. 4. Russian Music Publishing: Urtext-editio vuodelta 2017.

% Tassa Moments Musicaux -sarjan neljannessa osassa saveltdjan pedaalimerkinta-
tavoista tulee kapellimestarillinen vaikutelma: aivan kuin hén olisi impulsoinut,
johtanut ja fraseerannut teoksen kéayttdmiensé pedaalimerkintdjen mukaisesti oike-
alla jalallaan. Monet tdméan osan pedaalimerkinndisté ovat yllattavia, enka olisi
osannut arvata Rahmaninovin pedalointitapaa ilman néitd merkintgja. T&sta voi
kenties vetdd varovaisen johtopaétdksen, ettd aivan kuin sormituksien yhteydessa,
Rahmaninov kirjoittaa pedaloinnin ylés epakonventionaalisissa teospaikoissa tai jos
hénelld on mielesséan jokin erityinen sointi ja siihen liittyva pedalointitapa, jota h&n
tahtoo selventdd. On my6s mahdollista, ettd op. 16 nro 2:n tapauksessa saveltéja ei
kirjoittanut pedaalimerkinttjé kaikkialle sévellyskiireen takia.
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Allegro (J =92)
—

Nuottiesimerkki 12. Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli, vuoden
1940 uudistettu TAIR:in Charles Foley-editio: tahti 1. Esimerkissé nékyy kayttaméani
kaikupedalointitapa.

Kaikupedaalin kayttGtapani on tassé hyvin konventionaalista, eli vaihdan pe-
daalia synkooppimaisesti harmoniavaihdoksen jalkeen. Sormipedaalin ces!
ansiosta voin puhdistaa vahennettya ces-molliseptimisointua ilman etté talta
harmonialta katoaa kokonaan pohjaéani. En kuitenkaan vaihda pedaalia heti
cest-sévelen kohdalla, vaan hieman myéhemmin savelella as®. Pedaalinkésit-
telyni lahenee téssa niin sanottua puolipedaalia, eli en paina pedaalia pohjaan
asti.% Esittamallani pedaalinvaihdon ajoituksella harmoniat ehtivat sulautua
toisiinsa hieman sumeasti ja epdmaaraisesti, luoden hienovaraisia soinnillisia
vadristymid ja vaikutelman pyorteilevasta ja hieman kaoottisesta lumituu-
lesta. Kaytdn tassa myos hyvin pienia jalan liikkeita.®” Jalkani pysyttelee noin
pedaalin puolivalissa, mutta se tasaisen pienella liikkeella puhdistaa harmo-
niaa kuitenkaan aiheuttamatta kokonaissointiin yhtékkista porrasmaista muu-
tosta. Kuuntelen pedaalinvaihdoskohdassa bassoaanta d, jotta sen poishaipy-
minen olisi mahdollisimman tasainen ja huomaamaton.

Soiton hallinnan tunnetta voin lisata kayttaméalla pedaalilla kengan pakidosaa,
jolloin jalkani pinta-ala kytkdksissé pedaalivipuun on maksimaalinen. Painan
pedaalin alas synkopoidulla tekniikalla hieman teoksen ensimmaisen aanen
jalkeen (ks. nuottiesimerkki 12) (Liu 2020, 41). Tdmé on térkedd, koska koen,
ettd saan koskettimistoon paremmin fyysisen otteen heti alussa, jos pedaalia
ei ole viel4 t&ssé vaiheessa painettu. Talla tavalla myds ensimmaisen basso-

% Matilda Kéarkkainen (2016, 47) kirjoittaa hienovaraisesta apupedaalituksesta R.
Schumannin sonaatissa op. 11 legaton helpottamiseksi.

9 Neuhaus (1993, 165) kirjoittaa nopeasta ja pieniliikkeisesta pedaalinkaytosta
Rahmaninovin yhteydessa sek& nopean kuvioinnin yhteydessa niin sanotusti soiton

”lennossa”. Rahmaninov kéytti itse pedaalimerkintitapaa: ** # (ks.
esim. Rahmaninov: Moment musical nro 4 e-molli tahti nro 1).
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adnen d lieva pidennys tai sormipedalointi tuntuu luontevammalta. T&ma4 toi-
mintatapa myos selkeyttaa ja puhdistaa mielestani ensimmdisen b'*2-melo-
diaoktaavin sointia. Pedaalin ansiosta my0s vaikutelma pitk&n melodiaoktaa-
vin ces!*2 crescendosta mahdollistuu.®®

Seuraava pedaalinvaihdos tapahtuu vasemman kéden kaarroskuvion huip-
pusavelen as® kohdalla. Se, miten nopeasti tai hitaasti nostan ja lasken pedaa-
lia, ja& soittokertakohtaisen soinnillisen variointini ja leikkimielisyyteni va-
raan. Tama soinnillisesti tuulenpuuskaa jaljittelevé tai symboloiva tekstuuri-
nosa saakin lumimyrskyn tapaan elad, poukkoilla ja olla tiettyyn rajaan asti
hieman arvaamaton. Pedaalinkaytto tdssa kohdassa luo soittoon myos tiettya
kapellimestarillisuutta. Tarkoitan t&lla sitd, ettd jalkani ”ly6 tahtia” kahteen
iskujen kohdalla, mika helpottaa soinnillisesti disorientoivan tekstuurin hah-
mottamista ja muotoilua. Huomaan, ett4 soitossani kromaattiset ja lentelevat
kuudestoistaosatriolit ja -sekstoli yrittavét pirullisesti rydstad huomiotani
pois melodiaoktaavilta ces?*.

Jos kuuloaistini ei ole tiukasti kiinnittynyt melodian seuraamiseen tai jos pe-
daalia on yht&én liikaa, sointikuvani epdmaaréistyy epatoivotulla tavalla, ah-
distun, stressaannun ja alan karsia henkisesti. Tatd tapahtumaa on helpompi
analysoida soittotapahtuman ulkopuolelta, silloin kun en ole soittamassa ky-
seista teoksen kohtaa. Soiton aikana kuvaamani ongelma on valittynyt mi-
nulle lahinna ahdistuksen tunteena, erdénlaisena epamaaraisena riipivana tus-
kan tunteena siit4, ettd jokin ei ole taysin kohdallaan.

Tassa ces'-ymparistossd en nae tarpeelliseksi kayttad una corda -pedaalia.
Una cordan kaytosta on kokemukseni mukaan tassé kohtaa enemman haittaa
kuin hyotya. Haitta tulee esimerkiksi siitd, ettd jo muutenkin herkka ja soiton
kannalta vaikea aloitus (vrt. Paavola 2018, 144) vaikeutuisi entisestaan,
koska minulle tulisi enemman samanaikaisia soittotapahtumia hallinnoita-
viksi. Vasen jalkani lattiaa vasten pitdd myos paremmin yll& &&reistukea, ver-
rattuna una cordan operointitilanteeseen. Teoksen alun esityksen kannalta
sekd una corda etté urkupistepedaali saattavat olla kokemukseni mukaan kai-
kupedaalia useammin huonossa tai epdvarmemmassa toimintakunnossa: koh-
taan tallaisia instrumenttiyksilon mekaniikan huonokuntoisuudesta johtuvia
lisdhaasteita itselleni uusissa esitysymparistoissa.

% Pedaali-crescendosta ks. Rubinstein ja Carrefio 2003, 76.
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3.8 Luvun yhteenvetoa

Tassa luvussa olen késitellyt juurtuneen soittotavan perusperiaatteen maari-
telméni kahta ensimmaistd osaa, eli painonkayttda primaarina energialah-
teend (JS1) seké sormipedalointia (JS2). Tarkastelin aihetta erityisesti Rah-
maninovin Moment musicalin nro 2 ensimmaisen tahdin ja ces'sormipedaalin
kannalta henkilkohtaisessa pianistisessa praktiikassani. Totesin, ettd tahan
sormipedaaliin on yhdistettavissa tulkinnallisesti pelottavia (unheimlich) piir-
teitd, jotka nostavat esiin pianistisen mielenmaiseman kysymyksié ja ulottu-
vuuksia. Henkinen puoli onkin erittdin keskeisesti pianonsoiton hallinnan ky-
symysten &arelld. Juurtuneen soittotapahtuman mielenmaiseman kysymyk-
siini palaan erityisesti luvussa viisi.

Juurtuneen soittotavan primaariseen painon hyédyntamiseen ja sormipeda-
lointiin liittyivat laheisesti sostenuto-kosketus sekd kosketuksen tai soiton
tuki. Tuen kayttoon liitin pedaalin kayttotavan soinnillisen myrskytuulitul-
Kintani ja Pirut-runoon liittyvien ndkemysteni ohjaamana. Seuraavaksi tar-
kastelen juurtuneen soittotavan kolmatta perusperiaatetta (JS3), klaviatuuri-
tuntuman etsimista.
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4  KLAVIATUURITUNTUMAN
ETSIMINEN

Tassé luvussa tarkastelen erityisesti koskettimiston topografian nakdkul-
masta (Koistinen-Armfelt 2016, 32; Raekallio, 1996, 13-15; Sudnow 1993)
sitd, kuinka etsin Moment musicalin alun soitossa laheistd klaviatuurituntu-
maa ces’-sormipedaalin ja sen tekstuuriympariston otteiden kautta. Raekal-
lion (1996, 14) mukaan klaviatuurin topografia on ilmiselvasti luotu k&den
rakennetta vastaavaksi, ja tima seikka on toiminut esimerkiksi Chopinin pia-
nonsoitonopetuksen lahtokohtana (Neuhaus 1986, 99). Klaviatuurituntumaa
voi ndhdakseni kehittda esimerkiksi asentokontrollin ja ’tuntemalla kuulemi-
sen” (Koistinen-Armfelt 2016, 37-39) harjoittelulla.®® Visualisoin ja tunnus-
telen ces'-sormipedaalin ja sen tekstuuriympariston otteiden sijaintia ja topo-
grafiaa koskettimistolla. Tarkastelu kohdistuu samalla kasieni ja kehoni sub-
jektiivisiin antropometrisiin mittasuhteisiin (vrt. Cardinal 2009, 70).2° Rah-
maninovin soittimenkésittelytapa on havaintojeni mukaan hyvin otekeskei-
nen. % Juurtuneen soittotavan liikekieli perustuu kasittaakseni liikeryhmitte-
lyyn ja tietoyksikointiin (Pokki 2016, 27—-29; Camp 1992, 15), joka on riitté-
van suuri. Naista syista tarkastelen ces'-sormipedaalin soiton yhteydessa eri-
tyisesti asemia ja otteita (Feinberg 2016, 254-271; Raekallio 1996, 19; Siirala
2003, 12-13). Teoksen alun juurtuneessa soittotavassa koskettimiston oteto-
pografian ja sen muutosten tunteminen toimivat erddnlaisena kinesteettisena
karttana (Koistinen-Armfelt 2016, 32). Tallainen kinesteettinen kartta hel-
pottaa teoksen soitossa tarvittavien muuntautumiskykyisten (Fréaki 2016, 95;
Siirala 2003, 5) ja tarkkojen liikkeitteni ennakointia (Siirala 2003, 13-14) ja

9 Kristiina Juntun (2010, 120) mukaan asentokontrolliin liittyy laheisesti kolmi-
osainen jarjestelma: visuaalinen (n&kd), proprioseptinen (asento ja liike) seka vesti-
bulaarinen (painovoima, paén liike ja tasapaino). Hanen mukaansa ndma aistimisen
jarjestelmat antavat soittajalle tietoa kehon asennosta ja liikkeesté tilassa.

100 K ateni mittasuhteet tulevat ilmi silmamaaraisesti tassé alaluvussa otteita demon-
stroivista valokuvista.

101 pianisti Juhani Lagerspetz oli kanssani tastd samaa mielta erddssa tohtorintutkin-
tokonserttini palautekeskustelussa.
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saatamista.’® Lisdksi Koistinen-Armfelt (2016, 32) nostaa soittajanakokul-
masta esiin Jaana Parviaisen (2006) ajatuksen kehon topografiasta. Siind
keho itsessdédn kasitetaan eraanlaisena maastona, josta erilaiset tuntemukset
nousevat esiin ja jota opitut taidot ja tekniikat, moraalikoodit, tavat ja tottu-
mukset muovaavat.

Raekallio (1996, 13-15) kuvailee ja mallintaa klaviatuurin kayttéa polaari-
sesti niin sanotulla sormituksen Yin & Yang -periaatteella. Maskuliininen
Yang- tai tiirikkaperiaate vastaa niin sanottua lukko—avain-metaforaa. Tdmé
metafora on alun perin peréisin Busonilta (ibid., 13). Yang-periaatteessa Rae-
kallio ndkee otteistamisen klaviatuurilla suurina yksikoing, ikain kuin luk-
koina, joihin vain tietyn muotoinen avain sopii. Feminiininen Yin- eli topo-
logiaperiaate sen sijaan suosii lilkkeen avoimuutta, sulavuutta, potentiaalista
mukavuutta ja verraten pienia otteita. (Ibid.; ks. my6s Marin 2010, 28; Wahl-
fors 2013, 316.) Rahmaninovin Moment musicalin alun vasemman kéaden
tekstuurin ja ces!-sormipedaalin kontekstissa kyseessa on kasittadkseni Yin-
periaate. Téllainen soittotapa mahdollistaa legaton ja paasyn hyvin l&helle
klaviatuuria, samalla kun kési pysyy luonnollisen rentona. Moment musicalin
alun oikean kaden tekstuurin kohdalla kyseessé on késittddkseni kuitenkin
enemman Yang-ldhestyminen, jossa sdveltdja kirjoittaa laajan oktaavimelo-
dian sisdlle liikkkuvia vilidénié ronskin “blokkimaisilla” kiden asemilla, joilla
hén pyrkii valloittamaan klaviatuurista suuren palan kerrallaan kasivarren py-
syessa lahes paikallaan. Pianisti Nikolai Martinchuk (2003, 51) havaitsi, etta
Rahmaninoville on hyvin tyypillinen téllainen tekstuurityyppi, jossa esiintyy
oikean kaden oktaavimelodian sisalla liikkuva validani ja vasemmassa ka-
dessé virtuoosinen kuvio. Tallaisen tekstuurityypin nimeén t&ssa havainnon
tekijan mukaan Rahmaninovin Martinchuk-tekstuuriksi.

Kosketintopografian perinpohjainen tunteminen erityisesti teoksen harjoitte-
luvaiheessa mahdollistaa sen, ettd soiton tukeni on tiedostamisen eraanlai-
sella ”lihallisella”, ruumiillisella liike- ja asentomuistin syvatasolla vakiintu-
nut tai ainakin verraten vakiintuneempi. My0s teoksen soiton myéhemmissé
vaiheissa palaan yh& uudelleen topografiatarkasteluun ja palautan mieleeni

102 Koistinen-Armfelt nimeaa kinesteettisen kartan mahdollistaman soittajan sisai-
sen ja hienovaraisen liikevaihtelun niin sanotuksi “liikerunoudeksi” (2016, 34). Tél-
lainen liikerunous on minusta yhdistettavissa myds Rahmaninovin kayttdméaan juur-
tumisen metaforaan ja juurtuneeseen soittotapaan, kuten myds Puskinin runon il-
maisun maailmaan.
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tatd aihetta sekd syvennan aihealueen tuntemistani. Teoksen alun otteiden to-
pografiatuntemuksen kautta tukeni ei kokemukseni mukaan esityksessa jarky
liikaa, ja soittoni ekonomisointi tehostuu (vrt. Siirala 2003, 11-12).2% Yhdis-
tén otteiden topografiaharjoittelun Menahem Presslerin soittotunneillani ku-
vailemaan soiton tarke&an lihasmuistiin, jonka pianisti hanen mukaansa “ajaa
sisiin” harjoittelunsa kautta.’** Sormipedaalin ces! ja sen ympériston juurtu-
nutta soittotapaa edistavien asemien ja otteiden pohdinnan yhteydessé pohdin
luonnollisesti myds ndihin asemiin ja otteisiin liittyvia sormituksia. Juurtu-
neen soittotavan onnistuessa riittavan hyvin teoksen alussa soittajakokemuk-
selleni kosketintopografiasta kdy samoin kuin Puskinin runon esittdmille
maamerkeille: maamerkit havidvat ja peittyvat ikdan kuin tasaiseksi topogra-
fiattomaksi pinnaksi. Tama selittyy ainakin osittain soiton liikkeiden yhte-
naistymiselld. Menahem Pressler kertoo liikkeiden yhtendistamisestd mustien
ja valkoisten koskettimien valilla seuraavasti:

Teemme liikekoreografian koskettimistolle siten, ettd kun meidén taytyy
menné mustalle koskettimelle, tulemme vahan lahemmaés tatd mustaa kos-
ketinta; ja kun meidén taytyy poistua [mustalta koskettimelta], poistumme
pienin askelin, jotta sis&an ja ulos siksakkausta ei tapahtuisi. (Brown 2009,
63.)105

Tallainen Presslerin ajattelu oli havaittavissa myés soittotunneillani Bloo-
mingtonissa vuosina 2009-2012. Kun ekvalisoin liikkeet mustien ja valkois-
ten koskettimien vélilla talla tavalla ikaan kuin yhdeksi ja mahdollisimman
tasaiseksi liikevirraksi, itselleni tuttu ja muuttumaton klaviatuuriymparisto
saa kokemukseni mukaan herkasti uudenlaisia ja siten kummia piirteita (un-
heimlich, ks. luvut 2 ja 3). Nama tutussa esiintyvat hieman uudenlaiset piir-
teet herdttdvat minussa soittotilanteessa aika ajoin epdvarmuutta ja pelkoa.
Teoksen alun juurtuneen soittotapahtuman mielen tapahtumia kasittelen kui-
tenkin tarkemmin tutkielmani luvussa 5.

103 Niklas Pokin (2016, 71) mukaan Klaviatuurituntuman parantamiseksi kannattaa
kiinnittdd huomiota ainakin kahteen perusperiaatteeseen: 1) kannattaa istua aina sa-
massa paikassa ja 2) kannattaa harjoitella monipuolisesti silmét kiinni siten, etta ku-
vittelee samalla koskettimet mielessd. Ks. myds ergonominen soittimellisuus (Ma-
rin 2010, 17-18).

104 Toisaalta laulutekniikassa sopraano Olga Heikkild kuvailee #éinten kehoon is-
tuttamista”, jossa on kisittddkseni my0s kyse lihasmuistista. Henkilokohtainen tie-
donanto Heikkilén laulutunneilla vuonna 2016.

105 Kirjoittajan vapaa suomennos.
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4.1 Ote ja sormitus

Otteeksi maérittelen aseman kaltaisen, soittajan yhden kaden tarttumisulottu-
vuuden alle rajautuvan séveltasoryhmén klaviatuurin tietyssé sijainnissa. En
puhu otteesta soittimenkaésittelytapana (esimerkiksi ”intensiivinen, médratie-
toinen tai passiivinen soittamisen ote”). En kéyté otekésitetts ainoastaan siksi,
ettd Rahmaninovin pianomusiikki rakentui kasittddkseni saveltdjan kateen
sopivien otteiden ymparille (vrt. Neuhaus 1993, 143),1% vaan myds siksi, etta
ote heréttdd minussa mielikuvan aktiivisesta sormilla ottamisesta tai kosket-
timistoon tarttumisesta, kosketuksen kitkasta ja toisaalta otettavan kohteen
(Klaviatuurin) muodosta (topografia).

Ces!-sormipedaaliin liittyvan otteen voi kasittda etukateen varmistetuksi ot-
teeksi. Feinberg (2016, 256) kuvailee niin sanottua etukdteen varmistetun
aseman [otteen] periaatetta seuraavasti:

Se sulkee pois pitkat kaarevat [kéden liikkeen] linjat ja korvaa ne lyhyill4
siirroilla, jotka antavat pianistille mahdollisuuden valmistautua jatkamaan
soittoa. Pianistin kasi ja koko h&nen huomionsa kohdistuvat etukéteen uu-
teen asemaan [otteeseen] ja tarvittavaan klaviatuurin osaan. Esittdjé tuntee
itsensd kaikkien rekistereiden tdysivaltaiseksi isdnnéksi. (Feinberg 2016,
256.)

Ces!-sormipedaali ja siihen liittyva ote (ces’-f'-ges!-as') varmistuvat etuka-
teen luontevasti, kun joudun joka tapauksessa kuljettamaan vasemman kateni
peukalon sévelelle f! ennen ces'-sormipedaalia (ks. esim. nuottiesimerkki nro
12).

Tassé kohtaa on luonnollista tarkastella niitda Moment musicalin ces'-ympéa-
riston otevaihtoehtoja, jotka edistavat juurtunutta soittotapaa. On selvaa, etta
otevalinnat ja sormitus ovat juurtuneen soittotavan kannalta olennaisia: ne
vaikuttavat siihen, kuinka lahelle klaviatuuria soittaja p4ésee vaivattomasti.
Kéteni rakenteen kannalta epdluonnollinen otevalinta ja sormitus voivat

106 Sgveltajan valtava kasi ilmenee hanen kirjoittamastaan pianotekstuurista aika
ajoin ja erityisesti tietyissd savellyksissa, esimerkiksi Moment musicalin nro 2 Mar-
tinchuk-tekstuurin oikeassa kadessa. Saveltdjan suurikatisyys on ilmennyt soitta-
mistani Rahmaninovin teoksissa ehk& voimakkaimmin h&nen sello-pianosonaattinsa
op. 19 kolmannen osan alun oikeassa k&dessa tahdissa nro 1, jossa sostenuto-soi-
tossa aseman ulottuvuus on pieni desimi.
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etddnnyttad soittoa klaviatuurista joko liian kauas tai toisaalta ohjata kateni
joissakin liikkeen kohdissa liian lahelle klaviatuuria. Toisaalta epaedullinen
otevalinta ja sormitus voivat aiheuttaa soitossani ongelmia, kuten tahattomia
aksentteja, lihasten turhaa vasymistd, sormien venyttdmista tai lihasten
“kramppaamista”. Sormillani on suhteessa klaviatuuriin my®s erilaisia karak-
teristisia piirteitd (Neuhaus 1993, 84). Jos sormen luonnetta ei ole huomioitu
otteita ja sormituksia valittaessa, tdmé saattaa aiheuttaa kdmpelyytta, epéatark-
kuutta ja aikailua, jolloin soittoni yleinen virtaavuuden tunne saattaa héiriin-
tya. Talloin soittajan on vaikea sailytta4 luonnollista klaviatuurituntumaa, ja
samalla juurtunut soittotapa heikkenee.

Tarkastellaan nyt Rahmaninovin otteita hanen kirjoittamansa sormijarjestyk-
sen (1940) kautta. Pidan saveltdjan uudistamaa editiota ja néita sormijarjes-
tyksid seka niihin soveltuvia otteita talla hetkelld ensisijaisina vaihtoehtoina
niiden kéaytanndllisyyden ja korkean ammattitaitoisuuden vuoksi. Neuhaus
(1993, 143) kirjoittaakin:

Katso kaikkia Rahmaninovin merkitsemid sormituksia hanen sévellyksis-
sdan: miksi, tdima on todellinen oppitunti teosten soittamiseen; ”hdnen omat
sormensa” ovat korvaamaton valine opeteltaessa tuntemaan hanté pianistina
ja hanen pianistista tyyliaan.1%

Seuraavassa nuottiesimerkissd 13 oikean kdden otteet 1, 2 ja 3 nakyvat vih-
realla vérill4. Vasemman kéden otteet 1, 2 ja 3 nédkyvat puolestaan sinisell&:

107 Kirjoittajan vapaa suomennos. Lisad Neuhausin suosittelemista Rahmaninovin
sormituksista ks. Neuhaus 1993, 154.
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OTE: 1 2 3

Allegro (J =92)

—

OTE: 1 2 3

Nuottiesimerkki 13. Rahmaninovin Moment musical op. 16 nro 2 es-molli: uudistettu
editio, tahti nro 1.

Rahmaninov on tassa nuottiesimerkissé organisoinut tekstuurin visuaalisesti
siten, ettd asemat ja otteet erottuvat hyvin selkeésti esimerkiksi nuotteja yh-
distavan palkituksen kautta. Asemat ja otteet seuraavat samalla myds teks-
tuurin rytmistd synkooppirakennetta.

Kéytan tassd kohtaa télla hetkelld ja noin yhdeksén vuoden sormituskokeilu-
jen jalkeen seuraavaa oikean ja vasemman kaden sormitusta:

O.K.: (4+1),3,2, - (5+1),3,2,1,2,3, - 5,3,2
V.K.: 52,1,—~ 532123 -121

Perustelen valitsemaani sormitusta hetken kuluttua. Mutta miksi Rahmaninov
sormitti vasemman kaden ces'-sormipedaalin 5-sormelle? Tulkitsen taman
vahvasti Rahmaninovin viisisormiasemoinniksi, jota han on harjoitellut pal-
jon Hanonin harjoitteiden yhteydessa.'® Tallainen toimintatapa saattaa ker-

108 pjanonsoiton tekniikoiden rajoja koetteleva Rahmaninov sormipedaloi Moment
musicalin ulkopuolella kuitenkin myds muilla sormilla kuin 1 ja 5, jolloin sormipe-
dalointi voi muuttua vaikeammaksi. Téllainen uloskirjoitettu sormipedalointi muilla
sormilla on tulkintani mukaan n&htévissa esimerkiksi saveltdjan preludissa op. 23
nro 8 As-duuri tahdissa nro 1.
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toa myds sormien toiminnan fysiologisesta nékékulmasta: Rahmaninov tah-
toi hyddyntdd myrskytuulimaisen virtuoosikuvion soitossa niin sanottuja
”vahvoja sormia” 1-3.

Ces!-sormipedaalin soittoon vaikuttaa luonnollisesti myo6s oikean kaden teks-
tuuri ja oikean k&den sormitus. Rahmaninov ei Kirjoita sormitusta oikean ka-
den oktaavimelodialle (ks. teoksen alku liitteestd A). Ongelmakseni tulee
paattaa, kaytanko sormea 4 vai 5 oktaavin yla-aanella b? Kaytin b2-aanella
vuosikausia sormea 5, koska abduktio eli sormien loitontaminen kéden kes-
kiviivaan nahden (ks. kuva 3) immobilisoi tai ahtauttaa vélidanten ges?-f2
soittoani helposti.

A Abduction Adduction

Al

Kuva 3. Sormien abduktio (sormien liikuttaminen keskilinjasta poispdin) ja adduktio
(sormien liikutus kohti keskilinjaa.

Oikean kéteni sormen nro 5 kéyttd on kuitenkin ongelmallista fyysisen le-
gato-soiton kannalta:'° sormi on toki mahdollista liu’uttaa glissandomaisesti
b2-koskettimelta viereiselle ces®-koskettimelle, mutta taméa vaatii erityista
tarkkaavaisuutta. Toimenpide on my0s riskialttiimpi tasapainon pienille hor-
jahduksille. Nykyaan kaytdn Moment musicalin oktaavimelodian ensimmai-
sella b2-aanella sormea 4, koska olen I6ytanyt hyvén ydin- tai keskivartalo-
tuen ja sitd kautta riittdvan balanssin kaden kyseiselle liikkeelle. Fyysisen le-
gaton soittaminen kahdella ensimmaéiselld melodiadénell4 on minusta suosi-
teltavaa jo siitd syysta, etta tten pystyn sitomaan ja késittdmaan kyseiset ot-

109 Fyysisella legatolla tai legatosoitolla tarkoitan, ettd sormenpaa irtoaa ensimmai-
seltd koskettimelta vasta kun seuraava kosketin on painettu alas (Neuhaus 1993,
101).
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teet fyysisesti ja konkreettisen tuntuisesti. Fyysinen &areistuki koskettimis-
tosta on tassa kohtaa tarked myos siksi, ettd kyseessa ovat teoksen aloituséé-
net. Teoksen aloitus on psyykkisesti erityisen herkka hetki (vrt. Paavola 2018,
144). Tasta syysta ensimmaisten &anten otteiden ja sormituksien kannattaa
olla mahdollisimman selkeitd, kasitettavia ja tukevia.

Oikean kaden otteen nro 2 sormitus on ces!-sormipedaalin kannalta tarkea,
koska ndmé tapahtumat osuvat samanaikaisesti paallekkain. Rahmaninov on
suurikétisend saattanut hyvinkin soittaa tdméan oikean k&den otteen sormituk-
sella (5+1),4,3,2,3,4.110

Vaikka oktaavi ei ole kéteni ulottuvuudelle mahdottoman suuri intervalli,
Martinchuk-tekstuurin oktaavin sisdiset véliaanet ja varsinkin sormen nro 4
kéyttd oktaavin sisalla tekevét liikkumisen oktaaviaseman sisalla ahtaaksi
(Siirala 2003, 12). Sormi numero 4 on oikean kéden validanessa taysin mah-
dollinen, mutta se vaatisi minulta erityisen hyvaa ydintukea, k&den balansoin-
tia, rauhallisuutta, lilkkeen ekonomisuutta seka ylip&ata&n optimaalisen liike-
radan hakemista, jotta juurtunut soittotapani ei hairiintyisi liikaa. Tdméan sor-
mituksen hyvé puoli soiton juurtuneisuuden kannalta on kuitenkin siing, etta
soittajan oikean ka&den balansointi on siind mielessa helppoa, ettd kasi ei
joudu tekemé&an suuria liikkeita tai asemanvaihdoksia.

Tasta kuvauksestani huolimatta kaytan talla hetkella oikean kéden otteen nro
2 sormitusta (5+1),3,2,1,2,3. Tdmé& sormijarjestys on perusteltu erityisesti,
kun aloitan kappaleen melodiaoktaavin yla-danen 4-sormella. Talldin oikean
sormen nro 4 ei tarvitse erikseen siirtyd koskettimelta b? koskettimelle as?.
Samalla tdma sormitus vapauttaa kateni lihaksia viemalla kaden hetkellisesti
”suppuun” (ks. kuva nro 3). Tdmdan sormituksen toinen merkittdva etu on
siind, ettd vasemman ja oikean kdden kuvion sormitus on otteen nro 2 véli-
aanilla molemmissa kéasissd tasmalleen identtinen (3,2,1,2,3; ks. nuottiesi-
merkki nro 10). Tdman sormituksen kayttd mahdollistaa myos riittavan tilan
ottamisen ja s&atdmisen sormieni ja klaviatuurin valille: rystyseni on hel-
pompi s&atdd tassé korkeampaan asentoon, mika edesauttaa k&den liikkeen

110 Feinberg (2016, 259) liittadkin Rahmaninovin g-mollipreludin op. 23 nro 5 véli-
jakson vasemman kéaden yhteydessé téllaisen tiirikkamaisen sormitustavan ammatti-
laismaiseen instrumentinkasittelyyn (tahti nro 35, jalkipuoli).
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mobiliteetin ja vapauden tunnetta. Oikean kaden peukalon siirto ces>-kosket-
timelta f2-koskettimelle vaatii tassa sormituksessa kuitenkin minulta erityista
keskittymisté liikkeen tukemiseen. Tama on havaintojeni mukaan kuitenkin
sen arvoista, koska pystyn néin valttdmaan potentiaalisesti kdmpel6n sormeni
nro 4 kayton ja kayttdmaan kuvion soitossa vahvoja sormia 1-3. Tahdon kui-
tenkin korostaa, ettd tdma sormitusvalintani on tdmanhetkinen eikd véltta-
métta lopullinen. Eri sormitusvaihtoehdoissa on omat etunsa ja haittansa tai-
teellista tavoitettani kohti pyrkiessani, eika tassd kontekstissa ole olemassa
taydellistd sormijarjestysta, joka ratkaisisi sellaisenaan soitettavan kontekstin
haasteet taysin mukavan tai helpon tuntuisiksi.

Sormipedaali ces? sijoittuu vasemmassa kadessani otteelle nro 2 (ks. nuotti-
esimerkki nro 10). Tété edeltava tapahtuma vasemman kéden otteella nro 1
on térked, koska ensimmaisella otteella valmistan seuraavan otteeni. Vasem-
man kdden ensimmaisessa otteessa on sormituksen kannalta kysymyksena,
kaytanko savelelld b sormea 2 vai 3. Suosin téssé vasemman kaden sormea
nro 2, koska se venyttad k&teni luonnollista rakennetta véhemman (Brown
2009, 107). Vasemman kateni abduktio sormien 5 ja 3 valilla tuntuu myds
luonnottomammalta verrattuna sormieni 5 ja 2 vastaavaan toimintaan. Pyrin
soitossani yleisesti pitdiméaan sormeni nro 3 kéden luonnollisessa keskiase-
massa ja vélttdmaan kyseisen sormen liikutusta sivusuunnassa, jotta kasi ei
jannittyisi. Tastd huolimatta sormen nro 3 kéyttoa tassa otteessa voisi perus-
tella saman sormen yhtaikaisuudella molemmissa kasissa. Tahan ratkaisuun
en ole kuitenkaan toistaiseksi paatynyt.

4.2 Otteen topografia

Nyt tarkastelen ces!-saveleen liittyvan otteen klaviatuuritopografiaa (Cardi-
nal 2009, viii) 16ytadkseni juurtuneen soiton ekonomiset liikeradat,”’keskirei-
tin” sekd klaviatuurilla tarvitsemani minimitilan itseni ja koskettimiston vé-
lilla. ! Tallaiset topografiset maamerkit esiintyvit myds Puskinin runossa
(Aizlewood 2010, 305). Topografiset maamerkit luovat erddnlaisen kartan
niin runon kuin teoksen soittoni tapahtumien sijainnista ja ympéristosta. Te-
oksen alun soitossa en kéyté téllaista minimitilaa kuitenkaan suoraan sellai-
senaan. Minimitilaan liittyvat aistimisesta syntyneet mielikuvani toimivat

111 Spjton avaruudellisesta hahmottamisesta ks. Junttu 2010, 132.
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erdénlaisina malleina, joita vasten pystyn teoksen soitossa dynaamisesti sééa-
teleméaan liikkeitani hienovaraisesti. Klaviatuuritopografian tarkastelun hyo-
dyntdminen soittotapahtumassa edellyttdd minulta soittajana niin sanottuja
havaintomotorisia taitoja, joihin Kristiina Juntun (2010, 127-140) mukaan
kuuluu pianonsoitossa erityisesti sensorinen integraatio, kehontuntemus, ava-
ruudellinen hahmottaminen, suunnan hahmottaminen, ajan hahmottaminen,
hienomotoriikka, koordinaatio eli liikkeen hallinta ja myotaliikkeet seka ta-
sapaino. Juntun (ibid., 128) mukaan havaintomotoriikan avulla pianonsoitta-
jat voivat opetella tulemaan tietoisiksi motorisista toiminnoistaan.*? Hanen
mukaansa motorinen oppiminen on myds multisensorista, eli moniaistista,
koska se on riippuvainen eri aistien yhteistoiminnasta:

Aiisteista voidaan erotella eksteroseptiiviset, proprioseptiset ja interoseptii-
viset aistimukset. Eksteroseptisia (eli ulkoisia) aistimuksia ovat nako-,
kuulo-, haju-, maku- ja tuntoaistimukset. Proprioseptisia (eli siséisia) aisti-
muksia ovat tasapaino-, liike- ja asentoaistit. Interoseptiivisten aistimuksien
avulla saadaan tietoa kehon sisdisista tapahtumista. Proprioseptiivisten ja
interoseptiivisten aistimuksien avulla saadaan tietoa nivelten liikkeistd, li-
hasten j&nnitystiloista, tasapainosta ja muista kehon siséista tuntemuksista.
(Junttu 2010, 129.)

On selvaa, ettd Moment musicalin alun soittaminen tapahtuu avaruudellisessa
liikkeessa. Téasté syysta soittotapahtuman valokuviin tai pysdytyskuviin tay-
tyy osata suhtautua oikealla tavalla, erdanlaisina tapahtumastruktuureina tai
vertailukohtina. On myds muistettava, ettd otteet nayttavat visuaalisesti soit-
tajalle erilaisilta soittotilanteessa, koska tarkastelemassani kontekstissa ottei-
den d4nia ei teoksen soiton tapahtumassa soiteta palikkamaisina “blokkisoin-
tuina” vaan murtosointuina.

Teoksen alun soittoni liike on néhtdvissd kuvasarjoina: videokuvassa kuvia
on perakkéin niin paljon ja ne vaihtuvat niin nopeasti, ettei ihmissilma ehdi
erottaa niiden vaihtumista, vaan syntyy illuusio katkeamattomasta liikkeesta.
Kéyttdmani otekuvasarjan idea tdssa luvussa on hieman samantapainen: pyrin
kuvaamaan soittoni kokonaisliikkeen eri osien toimintaketjua (vrt. Koistinen-

12 \aikka Junttu puhuu téssa erityisesti lasten soitosta, asia koskee yht lailla myos
vanhempia soittajia.
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Armfelt 2016, 43). Liitdn kuvien yhteyteen myds linkin otteiden soittoni vi-
deomateriaaliin, joka voi syventéa lukijan hahmotusta kayttamistani liikerun-
goista.

Soittoni tarkkaa liikerataa avaruudellisessa tilassa minun on hyvin vaikea ku-
vailla ainakin kahdesta syysté: ensinnékin teoksen tai sen osan soittoni liike-
rata ei ole joka kerta tdsmalleen samanlainen, vaan soiton liikkeissa esiintyy
vahintaankin mikrovariointia. Tdma variointi selittad liikkeen tekstikuvauk-
seni, valokuvien ja videomateriaalin mahdollisia keskinéisié ristiriitoja. Toi-
saalta tarkoitukseni ei olekaan l6ytaa tassé yhta liikerataa, vaan liikerunko,
joka mahdollistaa liikkeitteni dynaamisen mikrovarioinnin eri soittokerroilla.
Feinberg kirjoittaa oman soiton liikkeiden kuvailun vaikeudesta:

Omien liikkeiden ja niiden introspektiivisesti tunnettujen emotionaalisten
heréatteiden analysointi on erityisen hankalaa. On vaikeaa erottaa valttdmat-
tomia liikkeita sattumanvaraisista ja turhista. Kaikki soittajan liikkeet liitty-
vat monimutkaiseen kompleksiin, jossa tarkoituksenmukaiset toiminnot yh-
distyvat eleeseen, joka heijastaa havainnollisesti esittdjan tahtoa ja hanen
tuntemuksiaan. (Feinberg 2016, 233.)

Olen Feinbergin kanssa tastd samaa mieltd. Toiseksi tarvitsisin liikkeitteni
tarkkaan kuvantamiseen asianmukaisen elektronisen mittalaitteiston. Kuiten-
kin on huomioitava, ettd tama muusikkolahtdinen tutkimukseni on ennen
kaikkea kvalitatiivinen eika kvantitatiivinen, joten tarkoille numeerisille mit-
tausarvoille ei ole tdssa yhteydessa tarvetta.

Edelliseen ajatukseen kuten myds juurtuneeseen soittotapaan liittyy myds
niin sanottu “pianistinen ajattelutapa”, joka ei omasta ndkdkulmastani pyri
kuvaamaan ilmioit& niin monimutkaisina kuin ne todellisuudessa ovat, vaan
mahdollisimman yksinkertaistettuina, yleistettyina ja approksimoituina mal-
leina. Tdma ei tarkoita sité, ettd kuitenkaan toimisin soittotapahtumassa yk-
sinkertaisesti, vaan tallgin hyddynnan yksinkertaisia sabluunoita ja malleja,
jotka mahdollistavat pitkalti vaistonvaraisen ja tiedostamattoman toimintani,
mité juurtunut soittotapakin on. Juurtuneen soittotavan harjoittelu kuitenkin
vaatii hyvinkin tarkkaa tiedostettua aistitoimintaa ja teokseen liittyvén pia-
nistisen pohjatydn toteutuakseen. Kirjoitan kdyttdmistani ajatus- ja aistimis-
malleista, jotka ovat itselleni mahdollisimman helppoja hyddyntaa teoksen
soiton aikana.
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Valokuvissa, joihin olen merkinnyt koskettimen ces* turkoosilla varilla, na-
kyy pelkka késieni etuosa kuvantamisen tarkkuussyista: téssa tarkoitukseni
on kuvata nimenomaan koskettimiston topografiaa otteiden kontekstissa. Ot-
teiden topografia ei nékyisi yht4 hyvin, jos olisin ottanut valokuvat etdam-
maélta siten, ettd kehoni olisi ndkynyt kuvissa kokonaisuudessaan.

Otteiden analyysissa tarkastelen ces'-sormipedaalin palikkaotetta” ympiiris-
toineen eli ces'-sormipedaalia edeltdavaa otetta, sormipedaaliin kuuluvaa
otetta seka sormipedaalia seuraavaa otetta. Tarkastelen otteita ensin yksi ké&si
kerrallaan ja sitten kadet yhdessa. Otteiden ja niiden soiton analyysissa nékyy
vierekkdin vasemmalta oikealle otteen nuottikuva, otteen topografiamuoto
koskettimiston edestd kuvattuna seké valokuva kédestani levitettyné otteen
paalle koskettimiston pintatasolla. Teen jokaisen otteen kohdalla huomioita
ja havaintoja klaviatuurilaheisyydesté. Lopuksi pohdin otteen tai otevaihdok-
sen nakokulmasta sita, kuinka koko tekstuurin soitto molemmilla kasilla vai-
kuttaa tilanteeseen (kaksikétisista toiminnoista ks. Junttu 2010, 135). Tall4
tavalla pyrin yhdistdma&n visuaalisia taitoja ja hahmotusta, motorisia taitoja,
tunto- ja asentoaistimusten havaitsemiskykyé seka ylipaataan aistitietojen yh-
distamistd ibid., 135-136). My0s juurtuneen soittovan metaforisuus edistaa
soittotapahtumani hyvin monenlaisen ja monitasoisen tiedon sidostumista.
Vasemmalla ja oikealla kddella yhtaikaa soittamieni otevaihdosten yhteyteen
olen liittanyt linkin kuvaamaani videomateriaaliin.*

Léhden liikkeelle otteiden ja niiden soiton analyysissa vasemmasta kadesténi,
koska cest-sormipedaali kuuluu vasemman kaden otteeseen nro 2. Viela en-
nen otekuvasarjaan selvenndn kuvissa 4-8 kayttamaani sanastoa kdden ana-
tomisista asennoista, liikkeista ja sijainneista.

113 Videokuva on otettu samanaikaisesti ja teoksen samasta soittokerrasta klaviatuu-
riin ndhden kohtisuoraan ylhaélta, oikealta ja vasemmalta. Videokuva ja sen &ani on
tallennettu ylh&altapdin laitteella iPhone 11, oikealta laitteella iPad Pro (12.9-inch)
WiFi + Cellular ja vasemmalta laitteella iPad (8th Generation) Wi-Fi. Vasemmalta
ja oikealta kuvattaessa kéytin apuna nuottitelineitd ja ylhaalt4 pain kuvatessa Star-
phone Tripod Traveler -kamerajalustaa. Videot on tallennettu 7.3.2022 Taideyli-
opiston Sibelius-Akatemiassa luokassa S5103.
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4.3  Otteiden ja niiden soiton analyysi

4.3.1 Sanasto

Kuva 4. Ranteen ekstension lepoasento (Cardinal 2009, 164).

Kuva 5. Kédden ekstensio (taivutus yléspéin) ja
fleksio (taivutus alaspdin).

Racizl Ulnar
Devisti

Kuva 6. Kaden radiaali deviaatio (ranteen taivutus 1-sormeen péin) ja
ulnaari deviaatio (ranteen taivutus 5-sormeen péin).

102



Distal Interphalangeal

~ Jep
Proximal
Phalanx Proximal
terphalangeal
' ~ / & Joint (PIP)
Interphalangeal P P
& Joint (IP) 21 5

Letacarpophalangeal
& Joints MCP)

Kuva 8. Kéden ja sormien osien nimet (Cardinal 2009, 260).
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4.3.2 Vasen kasi

104



Ote 1

|
h@m
L

Kuvasarja 1.

a) Otteen visuaalinen hahmotus

Ote on nakdhavaintojeni mukaan visuaalisesti selkedsti hahmotettavissa: ot-
teessa on vain kolme sdvelt4 tai kosketinta, nd&mé koskettimet sijaitsevat sel-
vasti toisistaan erillaén, ote on symmetrinen ja sen keskikohtaa rajaa musta
kosketin.

b) Staattisen otteen tuntuma ja kasitettavyys

Ote “’blokkimuodossa” on vasemmalla kédelléni fyysisesti késitettévissd, eli
kéteni ulottuu staattisesti otteen péalle koskettimiston kaikilla tasoilla. Ran-
teeni lepad keskiasennossa (Cardinal 2009, 220; Brown 2009, 68) kasivarteni
ja ylaraajani distaaliosan yhdistavana siltana. Joudun kuitenkin venyttaméaan
kateni &driasentoon ja soittamaan valkoiset koskettimet koskettimien reu-
nalta. Ote tuntuu reunalta soitettuna hieman epavarmalta. Mustan b-kosketti-
men yll&n soittamaan sormella nro 2 hyvin koskettimen etualueelta noin 1/3
kohdalta koskettimen pituussuuntaan ndhden. Koska kéteni ylettyy koko ot-
teen péaalle, vaikkakin pienessa hyperabduktiossa, ote on huomattavan paljon
helpommin hahmotettavissa verrattuna sellaiseen otteeseen, joka olisi suu-
rempi kuin kateni ulottuvuus. Otteen topografinen tuntuma on periaatteessa
luonnollisen tuntuinen, koska otteen topografinen kohouma mustan kosketti-
men kohdalla sijaitsee otteen keskelld (Neuhaus 1993, 84). Vasemman kéteni
rystyskaari on myos keskikohdalta korkeampi, jolloin ote mukailee kateni tu-
kikaaren muotoa (vrt. Koistinen-Armfelt 2016, 52). Tést4 syystd minun on
suhteellisen helppo péastd hyvin ldhelle otetta sen jokaisessa kohdassa. Har-
joitellessani teoksen soittoa olen tehostanut tamén otteen tuntumaa klaviatuu-
rilla sulkemalla silméni ja keskittdmé&lla kaikki siséiset aistimisen tavat otteen
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muotoon ja sijaintiin (vrt. Pokki 2016,71). Voin myos jattad kateni otteen ki-
vetettyyn’ asentoon, ottaa sen pois Klaviatuurilta, kd&nnelld sité, katsella tata
ké&den asentoa ja sijoittaa sen uudelleen klaviatuurille sille kuuluvaan koh-
taan.'

c) Otteen tuntuma murrettuna

Otteen soiton tuntuma murtosointuna on blokkisoinnun soittoon verrattuna
helpompi, koska talléin voin soittaa otteen kehostani katsoen kauempaa, eli
minun ei tarvitse soittaa valkoisia koskettimia aivan niin reunalta, ja kéytos-
séni on enemman avaruudellista tilaa ja samalla enemmaén liikevaihtoehtoja.
Talloin katta ei mydskaan tarvitse venyttéa tai avata niin paljon (abduktio).
Taméa myos luonnollistaa ja helpottaa otteen soittamista, koska kaden mobi-
liteetti ja mukautumiskyky koskettimiston topografiamuutoksiin pysyy hel-
pommin yll&. Havaitsin, ettd soiton liikkeestéd seuraava sointi hairitsi murre-
tun otteen proprioseptista havainnointiani. Selitdn tdman siten, etté olen har-
joitteluni kautta opiskeluvuosien varrella ohjelmoinut soinnin erdanlaiseksi
soittoani ohjaavaksi auktoriteetiksi ja prioriteetiksi. Tarkastellessani soiton
fyysisié aistimuksiani kuulohavaintoihin liittyvat aistimukset ja niihin liittyva
kriittinen arviointi ovat niin voimakkaita, ettd ne ldhes hukuttavat alleen esi-
merkiksi proprioseptiset aistimukseni. Téstd syystd kokeilin otteen soitta-
mista myo6s digitaalisella pianolla, josta poistin danet kokonaan (mykka kla-
viatuuri). Murtosointuotetta soittaessani mykalla klaviatuurilla havaitsen ke-
honi sisélld keinahduksen tunteen, johon liittyy pientd joustoa sormieni ja
koskettimien vélilla. Kehoni ollessa hyvin tuetussa tasapainotilassa sen tie-
toinen havaitseminen lahes havida. Erityisesti ydintukeni kannattelee kehon
kaikkia osia aktiivisesti ja jatkuvasti. Liikkeessd ydintuen merkitys kasvaa
verrattuna staattisen otteen soittamiseen. Keinahduksessa ranteeni tekee &éari-
asentoja véltellen ja keskiasentoa etsien pydredn ja joustavan ekstensio—flek-
sio-liikkeen, aivan kuten kahden &anen kaaren soittamisessa (vrt. Cardinal
2009, 220; Kianto 1994, 63). Samalla vasen ranteeni tekee pienen ulnaaride-
viaatio- ja pronaatioliikkeen (rotaation) vasemman kaden peukaloon péin.
Liikkeen loppuvaiheessa ddreissormet 1 ja 5 ulottuvat noin noonin suuruiseen
abduktiotilaan. Rystyskaareni (MCP, ks. kuva nro 9) ja sormien keskinivelet
(PIP, ks. kuva nro 9) sekd viimeiset &dreisnivelet (DIP, ks. kuva nro 9) séilyt-
tavat liikkeen aikana kaarevan muotonsa romahtamatta (Brown 2009, 54—

114 Taman neuvon sain eraalld Sibelius-Akatemian nuorisokoulutuksen soittotun-
nilla pianisti Jussi Siiralalta.
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55). Tunnen sormenpailléani koskettimien pohjatason jokaisella otteeseen
kuuluvalla aanella (d, b, f*), vaikka paine jokaisen sormen ja koskettimen va-
lilla ei ole sama: otteen ensimmaéiseen koskettimeen (d) kohdistan suurem-
man paineen suhteessa kahteen muuhun. En kuitenkaan niin sanotusti ”prés-
sdd” ensimmadistd kosketinta, vaan nojaan siihen kelluvan raskaan tuntuisella
kasivarrella hallitun kevyesti ja lempeésti (vrt. Brown 2009, 55, 106).

d) Otteen hankalat tasoerokohdat
Tasséa otteessa en havaitse erityisen hankalia topografiasta johtuvia kohtia.
e) Huomioita otteen tuesta

Koska ote on laaja, aloittaa teoksen ja ennakoi ces!-sormipedaalia, se vaatii
minulta erityista ydintukea, jonka tunnistan virittyneena kehossani jo ennen
ensimmaéisen otteen soittamista. Ydintuki ei saa soittoni aikana romahtaa kos-
kaan. Koska tdmén otteen soittamisessa musiikillisesti on kyseesséa ik&an kuin
kohomainen osa, en kayttaisi tdssd voimakasta nojausta koskettimistoon,
vaan ainoastaan rennon raskasta késivartta (&areistuki yhdistettynd valitu-
keen). Talloin otteen kosketinpainallukset tuntuvat l&hes huomaamattomilta.

f) Otteen sormipedalointi

Sormipedaloin otteen alinta kosketinta d hieman. En aloita tempoa mydsk&an
taysin attacca, vaan hieman rauhallisemmin ja sitten kiihdyttéen lopulliseen
tempooni, jolloin sormipedalointi tuntuu myoés luontevalta. Myds Rahmani-
nov (1940) aloittaa teoksen &éanitteellddn pienelld agogisella levennyksella,
josta tulee joustava ja myrskytuulimainen sointivaikutelma. Otteen soitossani
sen kaksi ensimmadistd danta d ja b pysyvét kosketinpohjassa myods hetken
aikaa samanaikaisesti. Jos aloitustempo on lahempéana teoksen padtempoa
(Allegro), sormipedaloinnista ei ole juurikaan hy6tya juurtuneen soittotavan
kannalta, koska talldin d-koskettimen pohjassa pitdminen lahinna helposti
immobilisoi kattani.
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g) Ote ja k&det yhdessa

Toisen kdden mukaantulo helpottaa vasemman kaden soittotapahtumaa siten,
ettd se tarjoaa keholleni lisd4 sekundaarista ddreistukea koskettimistosta. Té&l-
16in minun on myds helpompi ekonomisoida vasemman kaden liikkeita ver-
rattuna pelk&n vasemman kéden irralliseen toimintaan. Huomaan myas, etta
oikean kaden toimintani on aistimiseni hierarkiassa korkealla tasolla, eli tar-
koitan, ettd huomioni kiinnittyy erityisesti oikeaan kéteen ja vield tarkemmin
oikean kaden melodiaan. Oikeakétisyyteni saattaa vaikuttaa myos tahén. Tal-
16in oikean kdden mukaantulo soittoon heikentéd tai hukuttaa vasemman ka-
den liiketapahtuman aistijarjestelméassani taka-alalle, ellen nimenomaan tie-
toisesti kohdista huomiotani juuri siihen.

h) Otteen liikkeen suunta

Ensimmaisell4 otteella on hieman kohomaisia ominaisuuksia, koska se sijoit-
tuu samanaikaisesti melodiasynkoopin aloittavalle kahdeksasosadénelle.
Tasta johtuen, kuten myds suuren otesiirtyman takia, luokittelisin vasem-
massa ké&dessa liikkeen ylos- tai ulospain suuntautuvaksi out-liikkeeksi. Me-
nahem Pressler kayttaa polaarista soiton liikkeiden in vs. out -jakoa.!*® In-
lilke tarkoittaa alaspdin ja klaviatuuriin sisddn suuntautuvaa liikettd ja out
puolestaan ylospain ja klaviatuurista ulospain suuntautuvaa liiketta.!!

115 Myd6s Boris Berman kayttaa kosketuksen in & out -jakoa vastineena venaldisen
opettajansa Lev Oborinin sostenuto vs. leggiero -jaolle. Bermanista in-tyyppinen
kosketus on tyypillistd Rahmaninovin ja venélaisen pianokoulun soittotavassa.
(Berman 2000, 5.)

116 Henkilokohtainen tiedonanto Pressleriltd soittotunneillani Bloomingtonissa
2009-2012. Tallaista polaarista liikejakoa voi ajatella myds pianistin jousi-
tukseksi” (vetojousi ja tyontdjousi). Samalla tavalla kuin veto- ja tyontdjousilla,
my0s vastaavilla alas ja ylos tai sisaan ja ulos -liikkeilla, on ces'-sormipedaalin soi-
tossani ilmaisullisia ominaispiirteitd. (Pianistin liikkeista ja jousisoittajien jousituk-
sista ks. my&s Feinberg 2016, 185-203.) Niin vetojousi kuin alas- tai sisaédnpain
suuntautuva liike on perusluonteeltaan verrattain painokasta ja intensiivista. Tassa
alaspain tai sisddnpéin suuntautuvassa liikkeessa korostuukin késivarren painon ja
siihen liittyvan kehoni painon kayttd: nojaan k&ytannossé seléllani eteenpdéin kohti
klaviatuuria t&ssé alaspdin suuntautuvassa in-liikkeessé. Vastaavasti tyontojousi ja
ylos- tai ulospdin suuntautuva liike on perusluonteeltaan kevyempi, vdhemman in-
tensiivinen sekd kohomainen. Nama liikkeet etddnnyttavat minua helposti klavia-
tuurista liikaa. T&sta syysté juurtunutta soittotapaa tavoitellessani joudun olemaan
out-liikkeiden operoinnissa erityisen tarkkaavainen ja huolellinen.
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Kuvasarja 2.
a) Otteen visuaalinen hahmotus

Tama ces'-koskettimelle rakentuva ote on kannaltani astetta vaikeampi hah-
mottaa visuaalisesti, koska sormen nro 3 distaaliosa (sormenpad) f'-kosketti-
mella jaa kokonaan rystysteni (MCP, kuva 9) taakse nakymattémiin. Otteen
valokuvasta ylh&alt4 pain sormeni nro 3 distaaliosan ja sité soittavan kosket-
timen kohdan voi erottaa selvemmin. Tama neljélle koskettimelle rakentuva
ote ei ole taysin symmetrinen. Kuitenkin otteen loppuosa koskettimilla f*,
ges’, as! on saveleen ges! nahden ldhes symmetrinen, mika helpottaa otteen
visuaalista hahmottamista. Tassa tosin hahmotustani hieman disorientoi se,
ettd nuottikuvassa otteen loppuosa nayttaa nuottiviivastolla visuaalisesti tay-
sin symmetriseltd, vaikka todellisuudessa ote ei ole koskettimistolla vélimat-
kojen nakokulmasta taysin symmetrinen.

b) Staattisen otteen tuntuma ja kasitettavyys

Ote on staattisessa muodossaan periaatteessa minulle helposti késitettévissa,
koska kateni ylettyy hyvin otteen paalle eivétka otteen dariaanet (ces! ja as?)
sijoitu kateni antropometriikkaan n&hden liian lahelle tai kauaksi toisistaan.
Toisin sanoen sormieni hyperabduktiolle ei ole tarvetta. Peukalo mustalla
koskettimella as® tekee kuitenkin otteesta minulle hieman epaluonnollisen
tuntuisen (vrt. Raekallio 1996, 190-195). Otteen epaluonnollisuuden tunne
selittyy muun muassa silld, ettd otteen muoto ei mukaile vasemman kéateni
luonnollista rystyskaaren muotoa. Vasemman kdden 5-sormen péa sijoittuu
otteen soitossani ensin ces-koskettimen pituussuunnassa b-koskettimen etu-
reunan kohdalle, minka jalkeen se liukuu ces'-koskettimen pohjatasoa pitkin
minusta katsoen eteenpdin koskettimen pituussuunnassa noin sen keskikoh-
taan mustan b-koskettimen viereen. Tamé liike selittyy luonnollisesti siten,
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ettd vasemman kéden otteen nro 2 mustat koskettimet ges* ja as' maarittavat
kédelleni minusta katsoen eteen—taakse-suunnassa syvemman klaviatuuri-
sijainnin verrattuna vasemman kéden otteeseen nro 1. Huomaan mygés, etta
koska vasemman kateni otteen nro 2 sormet numeroilla 3 ja 2 soittavat etdi-
syydeltddn hyvin lahekkéin, ne eivéat tuntoaistini kautta erotu tassé toisistaan
selvésti erillisiksi ja itsendisiksi yksikoikseen.

c) Otteen tuntuma murrettuna

Vasemman ké&den ote nro 2 on ensimmaisen otteen tavoin liikerungoltaan kei-
nahtava ja keinahtavalta tuntuva rotaatioliike. Ranteeni tekee lievéssa ulnaa-
rideviaatiossa pronaatio- ja ekstensioliikkeen siirtyessani kohti kuvion huip-
puaanta ast. Kuvion kaantyessa alaspain kaden liike vaihtuu painvastaiseksi
ja ranteeni suuntaa takaisin kohti sen avaruudellista keskiasentoa. Jos soittai-
sin vasemman kéden otteen nro 2 murtosointuna ilman sormipedaalia otteen
alimmalla aanella ces?, kuvion soittaminen olisi vaikeampaa. Tama selittyy
silld, etta otteen topografinen muutos f'-ges'-kohdalla vaatii soittajalta her-
késti sdadettavissd olevaa ja sormien liiketta lahella sijaitsevaa soiton lisatu-
kea, tarkemmin soiton &é&reistukea. Toisaalta sormipedaali tai tukisormi
(Koistinen-Armfelt 2016, 109) ces!-koskettimella ikaan kuin ankkuroi, maa-
doittaa, rajoittaa ja stabiloi k&teni keinahdusmaista siirtymaliiketta edelliseltd
otteelta.!'” Ces'- sormipedaali toisin sanoen estaa kateni liian suurta kimmah-
tamista irti koskettimistosta kaden tormatessé koskettimen ces® pohjatasoon:
t&lldin kosketinmekanismi ja kehoni tuntuvat absorboivan kyseisen tormays-
liikkeen energian nopeasti.

VVoimakkaan lumimyrskymaéisessa musiikin ilmaisumaailmassa téllainen ké-
den irtoaminen Klaviatuurista juuri tassa kohtaa voi tapahtua minulle kohta-
lokkaan helposti. Tormé&ysten absorbointi kuitenkin edellytt& sité, ett4 osaan
jatkuvasti yllapitaa soittoni riittdvaa kokonaisstabiliteettia ja tarpeen mukaan
rentouttaa sopivasti yksittaisia tormaysliikkeitd, jotta ne eivat katkaisisi vir-
taavan liikkeen tuntuani (vrt. Koistinen-Armfelt 2016, 65) tai sormenpditteni
yhteydentunnetta vélitukeni kautta ydintukeeni. Tallaista kokonaisvaltaista
kehoni tukijérjestelmien yhteensulautumista ja dynaamista vuorovaikutusta

117 Ces!-sormipedaalin voi mieltad myds soittajan kaden painopisteeksi (vrt. Koisti-
nen-Armfelt 2016, 71).
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voi kuvata kasittadkseni myos laaja-alaisella kehoni sisdisen eldman tarkkai-
lulla, fokusoimattomalla aistimisella (vrt. Nummi-Kuisma 2010, 227-232,
239-240).

d) Otteen hankalat tasoerokohdat

Taman otteen koskettimilla f'-ges? tapahtuva topografiamuutos on itselleni
hieman vaikea ja epaluonnollisen tuntuinen. Tahan vaikuttaa myds se, ettd
naitd koskettimia soittavat sormet 3 ja 2, ja niiden paét liikkuvat varsin lahek-
kéin, jolloin sormet hahmottuvat helposti samaksi yksikdksi. Tdmé saattaa
selittdd sen, ettd nama sormet tassa kontekstissa eivat vaikuta tottelevan tah-
toani kunnolla, jolloin ne myds herkésti hieman “takertuvat” tai immobilisoi-
tuvat.

e) Huomioita otteen tuesta

Primaari ydintukeni — raskas kehon tuntu penkkié vasten — sailyy koko ajan.
Sekundaarinen &areistuki sormillani on téssé tarked vasemman k&den kosket-
timella ces?, koska tdma sormipedaali auttaa stabiloimaan liikettd riittavan
tarkasti. En havaitse jalkoja kovin térkeina tuen osina tdssa kohtaa. Valituki
on t&ssé soiton kohdassa tiedostetusti I&sna ja apuna erityisesti vasemman ka-
sivarren stabiloidussa liikuttamisessa (vrt. lapa-ankkuri, Koistinen-Armfelt
2016, 62).

f) Otteen sormipedalointi

Sormipedaali ces! pysyy nahdakseni kosketinpohjassa koko otteen ajan ja
edelleen otteen nro 3 yhden tai kahden ensimmaisen koskettimen aikana. Tal-
16in sormipedaali on tukemassa myds siirtymaé (metacrusis) toisen ja kol-
mannen otteen vélilla. Kirjoitan otesiirtymasta lisad myéhemmin. Téllainen
sormipedalointi edistd4 erinomaisesti juurtunutta soittotapaani, koska siten
séilytan jatkuvan klaviatuurituntuman, liikebalanssin, painontunteen jatku-
vuuden sekd rauhallisuuden tunteen ja véltyn todennékdisemmin ylimaaréi-
silté liikkeilta ja hypyiltd otevaihdoksissa.
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g) Ote ja k&det yhdessa

Aivan kuten vasemman kéteni otteen nro 1 soitossa, myos otteen nro 2 soi-
tossa oikea kéateni yrittdd dominoida aistieni fokusta. Lisaksi huomaan, ett4
Martinchuk-tekstuurin oikean kéden osuus, jossa sormeni abduktio ulottuu
oktaavin alueelle ja oktaavin sisélla on liikkuva véliaani, aiheuttaa helposti
oikeaan kateeni staattista jannitystd. Gustavo Cardinal (2009, 223) toteaakin
tutkimuksensa johtopaatoksissa, ettd pianoteokset, jotka vaativat laajan ot-
teen ja samanaikaisesti tdméan otteen sisdisia aktiivisia sormiliikkeit, ovat
kéden funktionaalisuuden nédkokulmasta kaikkein vaikeimpia (vrt. myos Sii-
rala 2003, 12). Tast4 nakokulmasta tallainen kattani helposti kahlitseva teks-
tuuri on minulle pirullista soitettavaa. Oikean kéteni staattiset jannitystilat
heijastuvat kokonaisvaltaisessa soiton jarjestelméssa valittomasti myos va-
sempaan kateeni: myds vasemman kéden liikerata immobilisoituu helposti,
jos oikea kasi on samanaikaisesti liian jannittynyt. Tassa mielessa kateni ovat
soitossa eréanlaisia kokemuksellisia peileja toistensa funktionaaliselle toi-
minnalle.

h) Otteen liikkeen suunta

Vasemman kéden ote nro 2 on nahdakseni alaspéin tai klaviatuuriin sisdén
suuntautuva liike (in-liike). Kasivarren painonkayttoni tukee téssa luonnolli-
sesti musiikillisesti painokasta ajatusta. VVoin nojata tassa hellavaraisesti kos-
kettimistoon erityisesti selalléni eteenpéin suuntautuvan liikkeen avustuk-
sella. Alaspain suuntautuvaa painokasta liiketté voi perustella siten, ettd kohta
on musiikillisesti painokas melodiasynkoopin pitk& &&ni. Alaspdin suuntau-
tuvan liikkeen ajatukseen voin myds helposti liittdd Rahmaninovin k&yttdman
juurtumismetaforan kuvauksen.
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Ote 3

Kuvasarja 3.
a) Otteen visuaalinen hahmotus

Ote on hieman vaikea hahmottaa, koska sormeni ovat niin sanotusti vetayty-
neet “suppuun”, jolloin minun on vaikea tai jopa mahdoton nihdéi peukalon
distaaliosaa erityisesti otteen ensimmaisellé danella fes! ja otteen viimeisella
aanella d*. Vasemman kateni MCP-osa (kuva 9) sijoittuu peukaloni nakéyh-
teyden tielle. Tama myos koskettimistolla symmetrinen kolmesta kosketti-
mesta koostuva ote on kuitenkin pienena tietoyksikkona verrattain helposti
hahmotettava (Miller 1956, 81-97).

b) Staattisen otteen tuntuma ja kasitettavyys

Blokkiotteena tuntuma olisi tassé helposti hahmotettavissa, jolloin kéyttaisin
tassd sormitusta 1-2-3. Kaytén talla hetkelld kuitenkin sormitusta 1-2-1,
joka tarkasti katsottuna voisi jakaa otteen kahteen erilliseen otteeseen (sormet
1-2 ja 1). Taméa peukaloni siirto hankaloittaa hieman tdman kolmen aanen
yksikdn hahmotusta. Sormieni adduktiotila aiheuttaa klaviatuurituntumaan
helposti ahtauden tunnetta. Vaikka ndita kolmea kosketinta ei voi késitella
yhtend asemana tall4d 1-2—-1-sormijérjestykselld (Raekallio 1996, 19), nah-
dékseni tilanteen voi kuitenkin k&sittad erddnlaisena yhtena otteena tai kva-
siotteena. Kosketinpohjassa pysyva sormipedaali ces! edistaa otteen &énien
fes?, est ja d* yhteenkuuluvuuden tuntua. My6s sormieni asento ja kosketti-
mien l&heisyys mahdollistavat niin pieniliikkeisen peukalonalituksen, ett4 ta-
pahtuma voi kaikesta huolimatta tuntua yhdelt4 otteelta. Peukalonalitus ot-
teen keskelld on tarked, jotta siirtyméni seuraavalle otteelle olisi fyysisesti
juurrutettu ja voin valttdd hyppéaévan ja klaviatuurista irrottavan liikkeen.

113



c) Otteen tuntuma murrettuna

Vasemman ké&den ote tai kvasiote nro 3 on varsin luonnollisen tuntuinen mur-
rettuna. Tdma johtuu siitd, ettd sormi nro 2 mustalla koskettimella myotailee
rystyskaareni muotoa. Ote on liséksi selkedn symmetrinen, valkoinen—
musta—valkoinen, ja &danten véliset intervallit ovat kaikki puolisévelaskelia.
Taman otteen viimeisen aanen d* kohdalla ranteeni on palautunut avaruudel-
liseen keskiasemaansa. Ote nro 3 toimiikin otteen nro 2 jatkona tai hantana.

d) Otteen hankalat tasoerokohdat
En havaitse tassa otteessa kosketintopografian aiheuttamia erityishaasteita.
e) Huomioita otteen tuesta
Téassé kohtaa ydintukeni ja valitukeni merkitys on suhteessa &éreistukeeni
suurempi. Adreistukea tarvitsen tassa suhteellisesti vahan. Kyseessa on mu-
siikillisesti painoton siirtymakohta (synkoopin ja pyorteilevan tuuliefektin
loppu diminuendossa), jossa tukeutuminen sormiin saattaisi immobilisoida
liikkeitani helposti, aiheuttaa liian voimakkaan &anen tai tahattomia aksent-
teja. En koe tarvitsevani téssé kohtaa erityisté &éreistukea myodskaan jaloil-
tani.

f) Otteen sormipedalointi

En varsinaisesti sormipedaloisi tdméan otteen kromaattisesti liikkuvia &ania,
mutta soitan ne legatossa ja lahelta klaviatuuria.

g) Ote ja kadet yhdessa
Oikean k&den melodian kohomaisuus ja yldspdin kohdistuva liike (out-liike)

aiheuttavat myos vasemmalle kédelleni tissd kohtaa “nosteen”, helppouden
ja virtaavuuden tunnetta.
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h) Otteen liikkeen suunta
Koska otteen musiikillinen konteksti on kevyt, pydrrekuvion lopettava ja ote

yhdistyy oikean kdden musiikillisesti kohomaiseen osaan, luokittelisin tdman
otteen soiton liikesuunnan ylospéin.
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4.3.3 Oikea kasi
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Ote 1

Kuvasarja 4.
a) Otteen visuaalinen hahmotus:

Oikean kaden ensimmainen neljésta sévelestd koostuva ote hahmottuu muu-
ten visuaalisesti hyvin lukuun ottamatta kosketinta 2, jota soittavan sormeni
nro 2 distaaliosa DIP-nivelestd sormen kérkeen jaa soittajandkékulmastani
taysin ndkymattomiin. Ylhaaltdpain otetusta valokuvasta tdmén sormen dis-
taaliosa on kuitenkin havaittavissa.

b) Staattisen otteen tuntuma ja kasitettavyys

Oikean k&den ote nro 1 on staattisessa muodossaan minulle hieman epéluon-
nollisen tuntuinen kahdesta syysta: ensinnakin ranteeni ja sormeni numero 2
joutuvat kdantymaan luonnollisesta lepoasennostaan oikealle (ulnaarideviaa-
tio) ja toisaalta oktaavin (b'-b?) soittaminen sormilla 1 ja 4 vaatii sormieni
huomattavaa abduktiota asentoon, joka venyttad katta kohti potentiaalisesti
haitallista hyperabduktiota (Brown 2009, 108) ja toisaalta immobilisoi sor-
mieni liikuttamista otteen valiaanilla herkésti. Tama ote saattaa tuntua hyvin-
kin epamiellyttavalta ja luotaantyontavélta, ellen ole balansoinut kehoani hy-
vin erityisesti ydintuen varaan ja rentouttanut kasivarttani riittavasti. Ote on
siten hyvin késitettavissa, ettd yletan soittamaan oikealla kadellani otteeseen
kuuluvat koskettimet samanaikaisesti.
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c) Otteen tuntuma murrettuna

Murtosointuna tdma oikean kaden ote nro 2 on huomattavasti miellyttavampi
soittaa verrattuna sen staattiseen “blokkimuotoon”. Tadma selittyy siten, ettid
otteen murretussa muodossa voin vapauttaa oikean kateni sormen nro 1 b*-
koskettimelta ja siirtdd oikean ké&sivarteni otteen muiden koskettimien
’taakse” tai kohdalle, jolloin sormieni abduktiosta johtuva lihasjannitys ja ve-
nytyksen tunne helpottuu ja vapautuu adduktion kautta.

d) Otteen hankalat tasoerokohdat

Otteen hankalin tasoerokohta on koskettimilla ges®—f?, jossa erityisesti kos-
ketin 2 tuntuu helposti jaavan minusta kauas tai koskettimeen on hieman vai-
keampi ulottua sormeni distaaliosalla. Tamé& koskettimen “etdisyyden koke-
mus” riippuu myos siitd, miten hyvin pystyn rentouttamaan kéttani ja erityi-
sesti rannettani: rennommalla kadella mobiliteettini on parempi ja taten myos
sormilla ylettdminen helpompaa. Téllaisen rentouttamisen ehto on soittoni
kokonaisvaltaisen tuen toimivuus, joka mahdollistaa liikkeiden tasapainon.
Minimoin tassa sormeni nro 2 koukistusliikkeen ja pyrin soittamaan f2-kos-
kettimen hipaisemalla sitd lahinna oikean kéateni painolla ja ranteeni flek-
siolla, jotta kdden mobiliteetti pysyisi mahdollisimman suurena. Oikean ran-
teeni fleksio samalla valmistaa kdden otesiirtymén seuraavalle otteelle ikdén
kuin ilmavalla tai avonaisella tilalla ("kdden hengitys”, sormieni alle jaa riit-
tavésti tilaa suhteessa klaviatuuriin).

e) Huomioita otteen tuesta

Ydintukeni yllapito on tassa erityisen tarked, koska oikean kateni sormien
hyperabduktio edellytt&d erityista kehoni liikkeiden stabilointia, jotta riittava
mobiliteetti liikkeissani sdilyisi. Otteen melodiaoktaavin yla-aani b? tarjoaa
myos listukea &&reistuen kautta. Jalkojen osuutta &éreistuessa en havaitse
tassd kohtaa kovin merkittavéksi. Lapojen tarjoaman valituen kautta sdédén
oikean ylaraajani sellaiseen kannateltuun asentoon (vrt. Koistinen-Armfelt
2016, 59), joka mahdollistaa sormeni nro 2 ylettymisen séavelelle f? seka sa-
manaikaisesti oikean kyyndrpdani hienovaraisen ja stabiloidun liikkeen
omasta nakokulmastani vasemmalta oikealle ges®>—f? kosketinsiirtyman koh-
dalla.

118



f) Otteen sormipedalointi

Saavuttaakseni legatissimo-efektin sormipedaloin hieman oikean k&den me-
lodiaoktaavin yla-aanta b?,

g) Ote ja k&det yhdessa

Vasemman kéden otteen nro 1 mukaantulo lisdd soittoni kokonaisvaltaisen
tuen tunnetta. Toisin sanoen tassé kohtaa vasen kasi helpottaa oikean kéteni
herkkéa liiketapahtumaa liikestabiloinnin kautta. Toisaalta tdma saattaa ker-
toa my0s siité, ettd olen Moment musicalin soiton yhdeksan vuoden koko-
naispraktiikassani harjoittanut késia ajallisesti enemman yhdessa kuin erik-
seen. Tasta syysta pelkédn toisen kateni soittaminen saattaa tuntua minusta
epavarmemmalta. Soiton tuen kokemukseeni voikin vaikuttaa harjoitteluni
kautta luotu soiton motorinen ohjelma (Pokki 2016, 32), joka muuttuessaan
voi aiheuttaa minulle yleistd epdvarmuuden tunnetta, joka heijastuu herkasti
myaos soittoni tuen sdatamiseen ja kokemukseen.

h) Otteen liikkeen suunta

Oikean kateni ote nro 1 hahmottuu alas- tai sisdénpéin suuntautuvaksi in-liik-
keeksi, koska kyseessa on metriikan ensimmaiselle iskulle sijoittuva fraasi-
nalku ja kasi ei ole tdssa kohomaisesti hyppaamassa otteelta toiselle. Rahma-
ninov myos lisasi uudistetun editionsa aloitusaanelle b? tenuto-merkin, joka
ymmartaakseni viittaa erityisesti &4nen sostenuto-kosketukseen (dénen jatka-
miseen kosketinpohjassa).
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Ote 2

Kuvasarja 5.
a) Otteen visuaalinen hahmotus

Otteen nro 2 visuaalinen hahmotus on periaatteessa varsin selva. Otetta ei voi
kuvata kokonaisesti yhdelld kuvalla, koska peukaloni paikka muuttuu mer-
Kittavasti otteen danten aikana. Kuvasarjassa nro 5 nakyy kuitenkin suurin
osa otteesta. Talla kertaa soittajandkdkulmastani jopa peukalon distaaliosan
kontaktikohdat koskettimiin ces? ja f2 ovat nahtavissa. Nain ei ole kuitenkaan
koskettimen f2 kohdalla otteen nro 2 kohtisuorassa kuvauksessa ylhaaltapain.
Peukaloni liikkuessa f?-koskettimelle, se katoaa soittajanakokulmastani
MCP-nivelteni alle. Otteessa nro 2 on viisi kosketinta, jotka tekevét otteesta
tietoyksikollisesti hieman vaikeamman hahmottaa kuin kolmen tai neljan
koskettimen otteet (vrt. Miller 1956, 81-97).

b) Staattisen otteen tuntuma ja kasitettavyys

Tétd otetta ei pysty soittamaan niin sanottuna “’blokkisointuna”, koska kayt-
tamallani sormijarjestyksella peukalo liikkuu ces?-koskettimelta f2-kosketti-
melle. Oikean kéteni ote nro 2 on varsin luonnollisen tuntuinen verrattuna
otteeseen nro 1. Otteen nro 2 kosketintopografia myotdileekin kateni antro-
pometriikkaa ja tarkemmin rystyskaareni muotoa (MCP-nivelet). Pient4 epé-
luonnollisuutta saattaa kuitenkin aiheuttaa se, ettd joudun taivuttamaan sor-
miani 2 ja 3 oikealle. Luonnollisin kdteni ja sormieni asento on niin sanottu
lepoasento, jossa ranne on hieman ekstensiossa (Cardinal 2009, 264, ks. kuva
nro 4).
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Oikean kateni ote nro 2 on periaatteessa hyvin kasitettavissa, koska ote sijoit-
tuu oktaavin ces?—ces® alueelle, jonka paalle pystyn ulottamaan sormeni ab-
duktiossa. Kuitenkin otteen kasitettavyytta héiritsee hieman se, ettd oikean
kaden peukaloni vaihtaa paikkaa koskettimelta ces? koskettimelle f2. Periaat-
teessa taméankin tapahtuman voisi néhda vasemman kéteni otteen nro 3 tapaan
kahtena erillisend otteena, jotka peukalon paikanvaihto erottaisi toisistaan.
Télle en née kuitenkaan syyta, koska otteen melodiaaani ces® pysyy sormipe-
daalin tavoin koskettimen pohjatasossa koko otteen ajan stabiloiden ja ank-
kuroiden samalla otteen sijainnillisesti ja fyysisesti. Otteen sisdisen peukalo-
siirtyman takia my0s tasté otteesta voisi kayttaa termia kvasiote.

c) Otteen tuntuma murrettuna

Oikean kateni ote nro 2 on helpompi soittaa murrettuna samasta syysté kuin
sen ote nro 1: peukalon vapautus ces?-koskettimelta mahdollistaa kateni
adduktion ja kasivarteni liikuttamisen otteen muiden &anten approksimaali-
sen keskikohdan taakse. Tdma puolestaan mahdollistaa oikean kateni staatti-
sen venytystilan vapauttamisen lihaksiani rentouttamalla seka toisaalta kéasi-
varren painon tehokkaamman hyddyntadmisen, koska talldin kasivarteni péa-
see lilkkkumaan vapaammin verrattuna tilanteeseen, jossa pitaisin oktaavin
molempia &&nia otteen sisdisen kuvioinnin soittamisen aikana kosketinpoh-
jassa. Oikean kaden otteen nro 2 tuntuma on myds siitd luonnollinen, ettd
mustat koskettimet sijoittuvat otteen keskelle myo6tdilemaan oikean kateni
rystyskaaren antropometrista muotoa (vrt. Koistinen-Armfelt 2016, 52). Peu-
kalon jopa heittoliikkeelta tuntuva otteen sisdinen siirtyma tapahtuu ranteeni
nékokulmasta ekstensio- ja radiaalideviaatioliikkeen yhdistelméllg, jossa on
mukana vahan pronaatioliikettd. Riittdvén tuettuna tdma soiton toimenpide ei
disorientoi minua liikaa. Kyynarpéani liikkuu keskivartalosta poispain. Peu-
kalon lumituulenomaista lennittimisti” koskettimelta ces? koskettimelle 2
avustan kaikupedaalin tukemana.

d) Otteen hankalat tasoerokohdat

En havaitse tdssa otteessa erityisen hankalia topografian aiheuttamia haas-
teita.
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e) Huomioita otteen tuesta

Koska oikean kaden ote nro 2 sisaltaa peukalon pirullisen hypyn (ces>-f?, v
on my@s piruun assosioitava tritonusintervalli), otteen toteutus vaatii minulta
erityisen aktiivista ydintukea. Melodiaoktaavin ylempi dani ces® toimii tér-
kedné adreistukena, joka juurruttaa, ankkuroi ja stabiloi kuvion soittoni liik-
keitd ja erityisesti peukaloni hyppykohdassa. Havaitsen jaloillani hieman
enemman aareistukea kuin edellisella otteella, koska talla toisella otteella no-
jaan sel&llani hieman eteenpéin, jolloin myds jalat pureutuvat lattiaa vasten
hieman suuremmalla paineella. Lisatuen tarve johtuu siitd, ettd ote numero 2
sijaitsee melodiasynkoopin ja kaarimotiivin painokkaalla ja pitkalla &anell.
On myo6s hyvéd huomata, ettd timéa oikean kaden ote osuu yksiin vasemman
kaden ces'-sormipedaalin kanssa, joka samalla hetkellisesti kolminkertaistaa
tdmén sdvelen kumman haamumaisesti. Jalkojeni osuus on kokonaistuessa
kaikesta huolimatta varsin heikon tuntuista. Valitukeni ei anna periksi, mutta
se mahdollistaa oikean k&sivarteni ja kyynarpaani liikuttamisen vasemmalta
oikealle hyvin sulavaliikkeisesti ja stabiloidusti.

f) Otteen sormipedalointi

Otteessa ei esiinny sormipedalointia. Tukeudun kuitenkin melodiaoktaavin
ces?-koskettimen pohjaan mahdollisimman pitkaan.

g) Ote ja k&det yhdessa

Kayttamassani sormijérjestyksessa oikean ja vasemman kdteni peukalot soit-
tavat samanaikaisesti myrskytuulen pyorteen kaannoskohdan séavelet f2 ja as'.
Peukaloiden samanaikaisuus t&ssé kohdassa auttaa hahmottamaan soittota-
pahtumaa lisaten samalla kontrollin tunnettani.

h) Otteen liikkeen suunta

Koska otteen numero 2 aloittavat 4dnet ovat musiikillisesti painokkaita, myds
tdma ote hahmottuu alas- tai sisadnpain suuntautuvaksi in-liikkeeksi. Tallgin
otteiden 1 ja 2 soiton voi ndhda vertikaaliliikkeen ndkdkulmasta ikaan kuin
yhtend virtaavan katkeamattomana klaviatuuriin sisdénpdin suuntautuvana
liikkeena.
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Ote 3

Kuvasarja 6.
a) Otteen visuaalinen hahmotus

Visuaalisesti huomaan, etta oikean kéteni ote nro 3 on hyvin samankaltainen
kuin ote nro 1: otteiden valiaanet ges®>—f? ovat samat, ainoastaan otteen &ari-
aanten oktaavi on liikkunut puolisdvelaskelen ylospain danille ces?-ces®. Ai-
van kuin oikean kéaden otteessa numero 1, f>-koskettimen sormeni nro 2 kon-
taktikohtaa on hyvin vaikea tai jopa mahdoton nahda soittajanakdkulmastani.
Kohtisuoraan koskettimiston péalta otetusta kuvasta sormeni nro 2 distaali-
osan kontaktikohta on kuitenkin nahtavissa.

b) Staattisen otteen tuntuma ja kasitettavyys

Taman otteen staattinen versio on yllattavan luonnollinen, vaikka tassakin ot-
teessa joudun taivuttamaan sormiani 2 ja 3 oikealle. Ote on kuitenkin minusta
helpompi kuin oikean kaden ote nro 1, koska sormieni abduktio otteen &éri-
aanten sormituksella 1-5 ei ole yhta suuri kuin sormituksella 1-4. Myo6s 2 on
tAsséd otteessa miellyttdvdmpi soittaa edelld mainitusta syysta. Ote nro 2 on
hyvin késitettavissa, koska kateni ylettyy varsin vaivattomasti otteen paalle.

c) Otteen tuntuma murrettuna

Ote on murrettuna blokkiotteeseen verrattuna tuntumaltaan helpompi, koska
oikean kateni sormen nro 1 distaaliosan voi vapauttaa tai irrottaa kosketti-
mesta ces?, jolloin staattinen lihasjannitykseni voi vapautua. Kaytannossa
avustan tdmén koskettimen soinnillista jatkumoa (tai soinnillista tukea) kai-
kupedaalilla, jotta fyysinen peukalon “irrotukseni” koskettimesta ei lyhen-
taisi Rahmaninovin aanelle kirjoittamaa kahdeksasosanuotin mittaista aika-
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arvoa ja aiheuttaisi tekstuuriin soinnillista aukkoa tai niin sanottua "hikkavai-
kutelmaa”. Rahmaninovin kirjoittama tenuto-merkinta melodiadanelle ces®
késittadkseni alleviivaa tdllaisen ”soinnillisen hikan” vélttdmista tdssd koh-
dassa. Tama tulkinta vaikuttaa erityisen todennakoiselté tarkastellessani te-
oksen ensipainoksen nuottikuvaa, jossa ensimmaisen tahdin ainoa tenuto si-
joittuu savelelle ces®, eika toisen tahdin ensimmaiselle iskulle ole Kirjoitettu
tassé versiossa vield tenutoa (ks. teoksen kaksi eri versiota liitteistd). Koke-
muksellisesti hikkaefekti olisi varsin veikea toteuttaa, mutta tallainen toimin-
taratkaisu ei kuitenkaan palvelisi teoksen legatomaisen virtaavaa ja tuuli-
maista sointikarakteristiikan ilmaisua.

d) Otteen hankalat tasoerokohdat

Koskettimien ges2—f? tasoero tuntuu hieman vaikealta, koska edellisessa ot-
teessa oikean kaden molemmat sormeni 3 ja 2 soittavat mustilla koskettimilla
(as?—ges?). Tama muutos kahdelta mustalta koskettimelta mustalle ja valkoi-
selle koskettimelle vaatii hienovaraista ennakointia, jotta soiton tasapaino ja
juurtunut soittotapani eivét jarkkyisi liikaa.

e) Huomioita otteen tuesta

Tamaén otteen kohdalla tarvitsen enemman ydintukea, koska kayttamani &&-
reistuki on tassa kohtaa heikompi. Tama johtuu siitd, ettd synkoopin viimei-
nen kahdeksasosa on verrattain painoton, jolloin en varsinaisesti nojaa kos-
kettimistoon, vaan pidan soittoni tuen tukevasti keskivartalossani ja istuin-
luillani penkkia vasten. Aareistuki jaloilla ei myoskaan ole téssa merkittava,
koska en nojaa selalld eteenpéin, vaan olen liikkunut seléllani lahemmas soit-
toni fysiologista perusasentoa tai optimaalista istuma-asentoa (Koistinen-
Armfelt 2016, 165). Tukeudun oikean kéateni sormella numero 5 melodian
ces®-koskettimeen hieman. Rahmaninov on merkinnyt talle danelle myos
tenuton, joka tarkoittaa minusta ddneen nojaamista ja danen jatkamista kos-
ketinpohjassa sostenuto-kosketuksella.

f) Otteen sormipedalointi

En havaitse tarvetta sormipedaloinnille.
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g) Ote ja k&det yhdessa

Kuten totesin jo vasemman kéteni otteen nro 3 kadet yhdessé soittamisen
kontekstissa, oikean kéateni otteen nro 3 kohomaisuus auttaa myds vasemman
kateni toimintaa. Oikean k&den otteen nro 3 ndkokulmasta vasemman kaden
mukaantulo ei ainakaan hairitse soittotapahtumaani, vaan se auttaa teoksen
ensimmaisen tahdin tuulenpyorrekuvioinnin lopun viimeistelyssa.

h) Otteen liikkeen suunta
Koska otteen musiikillinen painotus on heikko (ote sijaitsee melodiasynkoo-

pin lyhyelld &anelld), luokittelin timén otteen soiton liikkeen ylspéin suun-
tautuvaksi out-liikkeeksi.
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4.3.4 Juurtunut otevaihdos

Otevaihdoksilla on keskeinen rooli klaviatuurituntuman yllapidossa. Tarkas-
telenkin seuraavaksi otevaihdoksia 1-2 ja 2-3 ensin vasemmassa, sitten oi-
keassa ja lopuksi yhtéaikaisesti molemmissa kasissani.

Tehokkaan otevaihdoksen perustavanlaatuisena periaatteena pidan Neuhau-
sin (1993, 108) kayttdméaéa epaeuklidisen geometrian vaitetta: kahden pisteen
valinen lyhin vélimatka on kaari.!*® ”Suoran otevaihdokseni”, joka on siis
todellisuudessa kaareva, heikentdjana tai jarruttajana voi olla paradoksaali-
nen harha niin sanotusta hyvisti kuuntelusta”. Tdma hyvén tai huolellisen
kuuntelun pyrkimys liittyy my6s “musikaalisen soiton” ongelmalliseen mie-
likuvaani ja sille antamaani merkityssisaltoon. Tallaisessa ikaan kuin huolel-
lisessa ja musikaalisessa soittoni kuuntelussa uppoudun myds Pirut-runon
myrskyisddn ja voimakkaita emootioita herdttdvaan mielikuvamaailmaan.
Silloin jaén herkésti ik&an kuin nautiskelemaan ja kuuntelemaan soittamiani
yksittéisid danitapahtumia tai teoksen soinnillisia yksityiskohtia — hukun ja
disorientoidun liiaksi omaan sisdiseen maailmaani — jolloin saatan menettaa
pianistisen toimintani suhteellisuuden tajun. Tempo saattaa talloin hidastua
ja musiikin liikkeen virtaavuuden tunne heiketa liiasta pysahtelysténi. Toi-
mintani saattaa talléin myds muuttua jokseenkin maneristiseksi tai satun-
naiseksi. Tamén valttdmisesséd minua on auttanut fyysisen toimintani kytke-
minen teoksen teoreettiseen analyysiin ja liikkeitteni erdanlaiseen muuttu-
mattomaan proprioseptiseen runkoon, jonka olen opetellut otteiden topogra-
fisista muodoista.

118 Kiannon (1994, 90) mukaan myos Ludwig Deppe (1828-1890) ajatteli nain.
Kuulin ajatuksesta myos Jussi Siiralalta er&alla soittotunnillani Sibelius-Akatemian
nuorisokoulutuksessa 2000-luvun alussa.
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4.3.4.1 Vasen ja oikea kasi
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Otevaihdos 1-2

Kuvasarja 7.
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Videot 1 (otevaihdos 1-2 normaali nopeus):

Ylhaalta; https://youtu.be/v6gGIpUaU60
Oikealta: https://youtu.be/z0i03-tNcqE
Vasemmalta; https://youtu.be/qFuXAcrTH8g

Videot 2 (otevaihdos 1-2 hidastettu nopeus):

Ylhaalta https://youtu.be/wfYBxs7zl1o
Oikealta: https://youtu.be/QlinS2j1 X4
Vasemmalta: https://youtu.be/1Z6i48QqTI0

Vasemman kateni otevaihdoksessa 1-2 jatan otteille yhteisen savelen ! kos-
ketinpohjaan annettuun kestoon néhden hieman pidemmaksi aikaa. Siiralan
(2003, 12) mukaan téllainen toimenpide asemien yhteisten savelten osalta li-
séa soiton liikkeen koordinaatiota ja taloudellisuutta ja samalla se ik&an kuin
kokemuksellisesti ”liimaa” otteet toisiinsa. Taté otteiden yhteen liimautumi-
sen kokemuksen tunnetta lisdd myos fyysinen legato.

Oikean kéden otevaihdoksen 1-2 kannalta arvioin otteen numero 2 klavia-
tuurin suuntaisen keskiaseman, johon olen liikkumassa koko oikealla ylaraa-
jallani. Arvioin taman keskiaseman koskettimen as? kohdalle, jonka taakse
siirrdn asemanvaihdoksessa kyyndrpéani sulavasti kehon ydintuen, vélituen
seka erityisesti sormien 4 ja 5 dareistuen avustuksella. Myds jalkani auttavat
adreistuen osana samalla, kun nojaan seléllani eteenpdin siirtyessani otteelle
2, joka on myo6s musiikillisesti painokas kohta (synkoopin pitk& &éni). Tie-
dostan ja ennakoin otevaihdoksessa sitd valittdmasti seuraavan peukalon hy-
pyn koskettimelta ces! koskettimelle f2.

Ké&sien samanaikaisessa otevaihdoksessa 1-2 suuntaisin huomioni laajalle
kehoni ydintukeen, joka on fokusoimaton (Nummi-Kuisma 2010, 232-235).
Tukeani vasten havaitsen lempeén ja pienen keinahduksen, joka kokemuk-
sellisesti ja kokonaisvaltaisen unenomaisesti sulauttaa otteet toisiinsa.
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Otevaihdos 2-3

Kuvasarja 8.
Videot 3 (otevaihdos 2—-3 normaali nopeus):
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Ylhaalta; https://youtu.be/sF1yAA 512A
Oikealta: https://youtu.be/6SXyGnUVekKl
Vasemmalta: https://youtu.be/78SufpaQ3h4

Videot 4 (otevaihdos 2—3 hidastettu nopeus):

Ylhaalta https://youtu.be/41wHpE37eiQ
Oikealta: https://youtu.be/n HO8c4 vsQ
Vasemmalta; https://youtu.be/yY5Twct-W7Q

Vasemman kaden otevaihdos 2-3 tapahtuu sormipedaalin ces' tukemana.
Tallgin aistin raskaan ja funktionaalisesti rennon kasivarteni (Brown 2009,
55) aiheuttaman paineen tukisormeni nro 5 distaaliosalla cest-koskettimen
pohjatasolla. Otevaihdoksessa vasemman kateni sormet toimivat haitarimai-
sesti liilkkumalla tuetusti ja hallitusti kokoon (adduktio) ranteen samalla pa-
latessa kohti avaruudellista keskiasemaansa. Sormipedaali ces! pysyy kos-
kettimen pohjatasolla kuvion savelelle fes* tai jopa es! saakka, jolloin vasem-
man ké&den sormeni nro 5 valmistautuu samalla siirtymaan (p6”) vasemmalle
seuraavan otteen ensimmadiselle koskettimelle (es). Talloin ikd&n kuin nojaan
klaviatuuriin ja nousen klaviatuurilta kuitenkaan kokonaan irtoamatta, koska
késivarren painon tunne sdilyy eika kokonaan hadvia — ainoastaan kevennan
kasivarttani tasaisesti sulavalla ranteen fleksiolla — ja toisaalta sormipedaali
ces! pitaa huolen kateni juurtumisesta klaviatuuriin myrskykarakteria ilmai-
sevan pyorrekuvion keskella.

Oikean kateni otevaihdoksessa 2—-3 huomioni kiinnittyy juurtuneen soittota-
van kannalta erityisesti melodiaoktaavin ces?-ces?® toistoon. Toistoliikkeessé
minun on arvioitava riittavan tarkasti, milloin ces-koskettimia kannattaa nos-
taa, jotta ddnet ovat soitettavissa uudelleen. Oikean k&den otevaihdoksen 2—
3 harjoittelussa olen jattanyt otteiden yhteiset sévelet ces?+ces® pohjaan ja
soittanut ndmaé savelet yhtend pitk&na oktaavina (kestoltaan pisteellinen nel-
jasosanuotti). Taman jalkeen olen soittanut oktaavien aika-arvot niin kuin
Rahmaninov on ne notaatioon kirjoittanut. Lisdksi arvioin, miten liikkeeni
mielikuvat, painonkayttoni ja tukeni suhteutuvat tdhan tapahtumaan. Melo-
diaoktaavin ces'+ces? alemman aanen peukalolla jatan soinnillisesti niin sa-
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notusti pedaaliin. Ajattelen tdamén adnen ik&an kuin osana tekstuurin kuudes-
toistaosatriolikulkua. Talla ajattelutavalla pystyn yllapitamaan kaden mobili-
teettia tehokkaasti. Ajoitan melodiakoskettimen ces® noston ranteen fleksiolla
kohtaan, jossa oikean kateni peukalo soittaa koskettimen f2.

Kasien samanaikaisessa otevaihdoksessa 2—3 kiinnitan huomioni laaja-alai-
sesti kehon ydintukeen seké tukeani vasten tapahtuvaan lempeaan keinahduk-
sen jatkeeseen. Huomioni kiinnittyy myés vasemman ja oikean kéteni ote-
vaihdoksen vertikaalisuuntaisten liikkeiden identtisyyteen, joka helpottaa ka-
sieni yhteistoimintaa ja toisaalta niiden yhteenkuuluvuuden tunnetta.

4.4 Luvun yhteenvetoa

Tasséa luvussa olen analysoinut Moment musicalin alun otteita ja niiden soit-
toa klaviatuurituntumani kehittamiseksi.!*® Pohdin otteisiin liittyvia sormi-
tusvaihtoehtoja ja kerroin, mihin sormituksiin olen paatynyt talla hetkelld.
Tarkastelin ensin kasieni otteita ja otevaihdoksia erikseen ja sitten kddet yh-
dessé. Liikkeiden havainnoinnissa hyddynsin anatomian terminologiaa seké
Menahem Presslerin kayttdméaa vertikaaliliikkeiden polaarista in vs. out -ja-
koa.

Kun reflektoin tdimén luvun asento- ja liikeanalyysiani suhteessa teoksen tai-
teelliseen visiooni ja tavoitteeseeni disorientoivasta ja eksyttdvastad lumi-
myrskystd, huomaan, ettd ekonominen keinahdus nousee keskeiseksi juurtu-
neen soittotavan periaatteita 1-3 yhdistavaksi tekijaksi. Seuraavassa luvussa
tarkastelenkin juurtuneen soittotavan neljatté ja viimeista periaatettani (JS4):
rauhalliseen tilaan suuntaavaa mikrokeinahdusliiketta.

119 Tallaisella soiton liikkeiden niin sanotulla dissektoinnilla voi saavuttaa eraan-
laista tiedon tarkkuutta, mutta samanaikaisesti tdimén lahestymisen vaarana on tie-
don osasten vadristyminen ja irtoaminen soiton suuremmasta kontekstista. Koin ta-
man lahestymistavan kuvaamaani asiaa kohtaan kuitenkin enemmén hyodylliseksi
kuin haitalliseksi.
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5 RAUHOITTAVA MIKROKEINAHDUS

Tassa luvussa tarkastelen juurtuneen soittotavan neljattd mééarettani: rauhal-
liseen tilaan suuntautumistani mikrokeinahduksen ja sen mielikuvan ohjaa-
mana.*?® Mikrokeinahdus on oma kasitteeni, jolla tarkoitan hyvin pientd, mu-
siikissa ohikiitavad tapahtumaa ("moment musical”), jossa koen erityisesti
keskivartaloni tai ydintukeni alueella kokonaisvaltaisesti rentoutumisen tai
irti padstdmisen” tunnetta (vrt. Siirala 2003, 23). Tdmé tunne ilmenee erityi-
sesti seldn pienen keinahdusliikkeen kautta (vrt. Newland 2011, 44). Keski-
vartalon lihakset balansoivat kehoni lihastasapainon aktiivisesti ja nopeasti
pian keinahduksen alun jalkeen. Mikrokeinahdus pitdd ydintuessa kayttamani
keskivartalon lihakset samalla ikdan kuin hereilld”.*?* Mikrokeinahdus on
niin pieni, etté se ja helposti itseltanikin huomaamatta, ellen suuntaa siihen
tietoista tarkkaavaisuuttani. T&std syysta olen péattanyt kayttad keinahduk-
selle tarkentavana ja metaforisena lisaina maéaretta mikro. Mikrokeinahduksen
huomaamattomuus on kasittaékseni merkki siitd, ettd kyseessa on pitkélti
vaistonvarainen ja implisiittinen soiton toimintatapa, ellen nosta sité erikseen
tietoisuuteni tasolle.

Mikrokeinahduksella on soittooni rauhoittava vaikutus. Pyoérimis- tai keinah-
teluliike on Csikszentmihalyin (2008, 78) mukaan yksi suorimmista tavoista
muunnella tietoisuutta ja aiheuttaa vertigoa. Keinahteluliikkeen rauhoittavaa
vaikutusta onkin kaytetty esimerkiksi vauvojen rauhoittamiseen: hellavarai-
set ja pienet keinahdukset ovat potentiaalisesti rauhoittavia.'?? Sama rauhoi-
tusvaikutus patee kokemukseni mukaan herkdssa mittakaavassa Moment mu-
sicalin alun soittoni juurtuneisiin mikrokeinahdusliikkeisiin. Teoksen soi-
tossa tarvitsen pienen maéran vertigoa — disorientaatiota — mutta vahankin
liika disorientaatio héiritsee soiton kokonaissysteemini hallintaa, eksyttden ja

120 Ks. mielikuvien kaytosta pianonsoitossa Mannikko 2018, 55-64; Pokki 2016,
45; Nummi-Kuisma 2010, 108-111; Siirala 2003, 24; Kianto 1994, 113-114.

121 Tama kuulostaa paljon Sirkka Lammisen kuvailulta siitd, kuinka hanesta laula-
jan tuki liittyy keskivartalon lihasten aktiiviseen ja hereilld olevaan toimintaan.
Henkilokohtainen tiedonanto Sibelius-Akatemian T-talon kaytavalla 2010-luvulla.
122'\/1t. keinahteluliikkeen vaikutuksen hyddyntdminen esim. hypnoosissa.
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epamadaraistaen toimintaani.'?® Tarkastelen edelleen ces!-sormipedaalin ym-
paristdd, mutta tassd kohtaa luovun huomion suuntaamisesta korostuneesti
tdhan yksityiskohtaan. Juurtuneessa soittotavassa minun taytyy hahmottaa
yksityiskohtia lopulta soittoni laajemmassa kontekstissa.

Tassa yhteydessa koen tarkeédksi todeta, ettd Pirut-runon voimakas myrsky-
karakteri ei ilmene ilmaisussani suoraan sisdisena kaaoksen tai levottomuu-
den tilana, vaikka tallaiseen lahestymistapaan olisi hyvin houkuttelevaa tart-
tua.'?* Pianistien kaaoksen ilmaisutavassa on edelleen nahtévissa monenlaisia
lahestymistapoja. Ajatus musiikillisen kaaoksen ilmaisusta suoraan soittajan
sisdiselld kaaoksen tunteella vaikuttaa olevan kaytdssa pianonsoiton kentélla
edelleen myos yliopistotasolla. Tama ei valttamatta kerro siitd, etta pianistista
tietoa kaaoksen ilmaisutavasta oleellisesti puuttuisi tai etta se olisi vaaraa,
vaan kokemukseni mukaan siitd, ettd aihetta ei edelleenk&én seliteta riittdvan
tarkasti. Olisin pedagogisessa mielessd varovainen neuvomaan opiskelijaa
soittamaan esimerkiksi voimakkaan myrskykarakterin kautta kertomatta tar-
kemmin affektiivisen I&hestymisen riskitekijoista.

Mikrokeinahduksen tuottamaa rauhallista ja jopa uneksuvaista kokemusta
Moment musicalin alussa kuvaan metaforisesti sijoittumisella tarkkailija-ase-
maan lumimyrskyn rauhalliseen keskukseen, joka on eréanlainen soiton me-
tataso. Teen mikrokeinahduksia erityisesti selallani. Kaytan samanaikaisesti
hyvin laaja-alaista ja laajakaistaista tarkkailun tapaa (Nummi-Kuisma 2010,
111).

Luon tdssa kohtaa nopean katsauksen siihen, miten olen tutkielmassani saa-
punut tdhan kohtaan ja mitk& ovat mikrokeinahduksen térkedt taustaedelly-
tykset teoksen alun soitossani. Tutkielmani rakenne ja ilmién kuvaus ovat
suuntautuneet ulkoisesta tilasta sisaiseen tilaani.'?® Lahdin liikkeelle tutkiel-
man alussa Rahmaninovin, romantiikan ja Moment musical -teoksen laaja-

123 pianisti tarvitsee soiton aikana tietyn maaran huumaavaa nautintoa, joka moti-
voi, rentouttaa ja rauhoittaa. Nautinto myds auttaa soittajaa palaamaan teoksen ja
sen harjoittelun &arelle yha uudelleen.

124 Kurkelan (1997, 429) mukaan musiikin valityksella tunteisiin saa tietynlaista
etdisyyttd. Musiikkiin siirretyt tunteet eivat ikd&n kuin ole omia tunteita vaan musii-
kin (tai ehkd séveltdjan tai esittijan) tunteita, ja tdssd etdénnytetysséd muodossa ne
on helpompi kohdata.

125 Kiannon (1994, 133) mukaan pianisti tarvitsee esiintyessaan laajan sisdisen huo-
miokyvyn, mutta kapean ulkoisen huomiokyvyn.
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alaisesta tarkastelusta, josta etenin teoksen alun ja ces!-sormipedaalin yksi-
tyiskohtaiseen tarkasteluun klaviatuurilla. Nyt viimeiseksi keskityn juurtu-
neen soiton ja mikrokeinahduksen houkuttelemaan mielenmaisemaan, joka
liittyy syvalliseen ja epasuorasti saavutettavissa olevaan tietoon, eli niin sa-
nottuun implisiittiseen tietooni (Nummi-Kuisma 2010, 72-74).1?° Tassé koh-
taa tahdon muistuttaa lukijaa siita, ettd tarkastelen mieleni tapahtumia klassi-
sen ammattipianistin kokemusperaisesta nakdkulmasta. Koska pianistin kou-
lutukseni ei sisalla psykologian opintoja, pyrin tassé luvussa suurelta osin en-
nemmin ikdan kuin ehdottamaan ja esittdméaan erilaisia kysymyksia kuin vas-
taamaan niihin aukottomasti. Nden tdmén osion kuitenkin muusikkolahtoisen
tutkimukseni ja juurtuneen soittotavan ymmaértdmisen kannalta erittdin tar-
kednd. Tama luku kysymyksineen toimii myos tarkednd materiaalina erilai-
sille jatkotutkimuksille. Seuraavaksi tarkastelen mikrokeinahduksen taustalla
piilevia soittajakohtaisia haasteita, kuten pysyvyyden kaipuutani, itsekritiik-
kiéani seka erilaisia pelkoja ja naihin liittyvia ratkaisuehdotuksia.

5.1 Mikrokeinahduksen haasteet
5.1.1 Pysyvyyden kaipuu

Tutkielmani taustalla kytevéksi tarkedksi motiiviksi luen erityisesti tarpeeni
I0ytad Rahmaninovin pianomusiikista ja tasté kasittelemdsténi teoksesta jon-
kinlaista muuttumatonta sddnnénmukaisuutta tai erdanlaisia pianistisia vaki-
oita. Mikrokeinahduksen toteutuksessa tdma saattaa kuitenkin olla potentiaa-
linen haitta, koska mikrokeinahduksen kokemuksellinen yleisluonne on en-
nemmin muuttuva kuin pysyva. Samalla kuitenkin totean, ettd kasittaakseni
muuttumattoman soiton erdanlaisen rungon tai raamin hyddyntdminen on
kuitenkin mahdollista, jos tallainen runko tai raami vain mahdollistaa riitta-
van dynaamisen muutoksen eikéd rakennu vaaralla tavalla. Juurtunut soitto-
tapa voi edustaa téallaista riittavan 16yhaa mallia, joka sallii dynaamisia muu-
toksia.

126 Sjina maarin kuin tama on mahdollista. Implisiittisella toiminnalla tarkoitan sel-
laista soiton tiedostamatonta toimintaa (Kurkela 1991, 151-153), joka on pitkalti
vaistonvaraista ja automaattista ja jota pystyn soittajana séateleméan ja operoimaan
esimerkiksi metaforien, kuten juurtuneen soittotavan kautta. Lisaksi liitdn implisiit-
tisen tiedon pianistin hiljaiseen tietoon (Koistinen-Armfelt 2016, 40—43).
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Kuvaamani muuttumattomuuden Kkaipuu ja arvostus sisallani kumpuaa mo-
nista eri lahtokohdista lahtien omasta kasvatuksestani niin kotona kuin kou-
lumaailmassa. My6s voimakas turvallisuushakuisuuteni ja omat henkilokoh-
taiset soittoon ja sen opiskeluun liittyvat psyyken haavani, traumani ja pel-
koni voivat vaikuttaa varmuuden etsimiseen, jolla pyrin suojelemaan herkkaa
soittajasisintani.'?” Naen myos perfektionismin, joka on ainakin osittain pe-
réisin opiskeluymparistostani, yhtend syyna siihen, etta tahtoisin tavoitella
Moment musicalin soitossa jotain taydellistd, ideaalia ja ikdan kuin muuttu-
matonta.

Jos pyrkisin toteuttamaan Moment musicalin alun joka soittokerta tdsmaélleen
samanlaisena, tallainen lukkoon ly&ty skeema olisi kuitenkin soiton hallinnan
kannalta erityisen haavoittuvainen (vrt. Nummi-Kuisma 2010, 131, 125).
Mikrokeinahduksen toimivan toteutustavan taustalla onkin minusta sen hy-
vaksyminen ja salliminen, etta teoksen alun soitossa en voi eikd minun kan-
nata yrittad kontrolloida aivan kaikkea.!?® Toisaalta minun on ehka hyvaksyt-
tdva ja antauduttava sille ajatukselle, ettd Moment musical ei koskaan tule
soittoni harjoittelun kannalta valmiiksi, vaan se pysyy jatkuvassa muutosti-
lassa, kuten muusikon siséinen eldmanikin. Moment musicalin soittaminen
tassa dialektisessa prosessissa myos jatkuvasti muuttaa minua pianistina. Jou-
dun myds hyvaksymaan sen, ettd Kari Kurkelan (ks. Kianto 1994, 104) ku-
vaama teoksen soiton “opin sauna” jatkuu niin kauan kuin harjoittelen ja soi-
tan tata teosta.'?® Teoksen tallaisen elavyyden hyvaksymistani voi helpottaa
my0s se, ettd pienelld madralla subjektiivista, hetkessd muuntautuvaa satun-
naisuutta, tai Kurkelan (1991, 9) kuvaamaa niin sanottua inhimillista varioin-
tia, on my0s korkeatasoisessa taiteellisessa pianonsoitossa erittéin suuri rooli
ja merkitys.**°

127 Kari Kurkelan (1997, 65-66) mukaan soiton kasittamisprosessit tahtaavat tilan-
teen hallitsemisen kokemukseen, joka synnyttad turvallisuuden tunteen, ja toisaalta
sellaiseen ympdriston saételyyn, joka varmistaa omien mielihalujen tyydyttymisen.
Tunne, ettd hallitsee tilanteen, ymmartaa ymparistonsa ja kykenee manipuloimaan
sitd, vahentdd olemassaolon pelon ja ahdistuksen vaikutusta (ibid.). Ks. myés Kur-
kela (ibid., 248-267) turvallisen olemisen tunteesta erinomaisuuden kontekstissa.
128 pjanisti Evelyne Brancartin henkilokohtainen tiedonanto Bloomingtonissa
vuonna 2010. Soittotekniikkaa tutkailleen Brancartin mukaan kontrolli pianonsoi-
tossa on illuusio.

129 On kiinnostavaa, ettd pianonsoiton praktiikassani jotkin opettelemani teokset
tuntuvat ikdén kuin ”loksahtavan kohdalleen” tai tulevan varsin miellyttaviksi soit-
taa. Moment musical nro 2 ei ole osoittautunut kohdallani tallaiseksi teokseksi.

130 Menahem Presslerin ja Valeria Resjanin ajatuksia soittotunneiltani.
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On mahdollista, ettd perusopintojeni aikana olen soittoni pysyvyytta ja muut-
tumattomuutta tavoitellessani joutunut luomaan herkan ja haavoittuvaisen
soittajasisimpéni suojaksi eraéanlaisen Winnicottin (ks. Kurkela 1997, 244—
247) kuvaaman valeminan (false self), joka on erdanlainen jaykka selviyty-
mismekanismi soiton kaoottisen ahdistavassa muuttujaympéristossa. Tallai-
sen valeminan ongelmallisuus on nimenmukaisesti sen valheellisuudessa: va-
lemind aiheuttaa ristiriidan omien kuvitelmieni ja niitd vastaamattoman to-
dellisuuden vélilla. Valemina voi myds disorientoida soittoani ja hairita herk-
kéa yhteyttani ja uskallustani nyt-hetkessa elamiseen (Siirala 2003, 12), kla-
viatuurituntumaani ja nyt-hetken aistitoimintaani seka tdmén aistitoimintani
kriittiseen arviointiin.*! Toisaalta téllaisessa valeminassa voi nahda myods
positiivisen ja hyodyllisen puolen pianistia voimaannuttavana roolimallina
(Kianto 1994, 127).

Tallaisessa itsereflektoinnissa oleellista on se, ettd kasitdn omat persoonalli-
set ja sitd kautta pianistiset ominaisuuteni, jotka vaikuttavat perustavanlaatui-
sesti pianistiseen toimintaani, kuten mikrokeinahduksen toteuttamiseen Mo-
ment musicalin alussa.’® On myds tarkeaa, etten kyseenalaista naiden omi-
naisuuksien tarkeytta ja merkitysté tai kritisoi niita (vrt. Karakorpi 2015, 58).

5.1.2 Itsekritiikki

Voimakas itsekritiikki soiton aikana heikentda teoksen juurtunutta soittota-
paani. Tallaisesta ylikriittisen ajattelun yhdistamisesta soiton tapahtumiin voi
tulla soittajalle haitallinen mentaalirepresentaatio (Pokki 2016, 30-31).
Omat voimakkaan negatiiviset ja kriittiset ajatukseni ilmenevat kokemukseni
mukaan helposti teoksen soiton harjoittelussa ja teoksen esitystilanteissa joko
epamaardisena ahdistuksena ja lihasjannityksend tai tietoisuuteni pintaan

131 Sisdisen maailmani suojelu téllaisella tavalla kuitenkin saa minut ainakin osittain
torjumaan ulkoisen maailman. Oman suojelusta ks. Siirala 2003. Kurkelan (1997)
mukaan téllaiseen soittajan todellisen sisdisen maailman piilottavaan rooliin saattaa
liittyd my0s soittajan paradoksaalinen kétketyksi tulemisen kaipuu, jossa tdma kui-
tenkin toivoo ja kaipaa tulevansa huomatuksi.

132 Nummi-Kuisma (2010, 129) kirjoittaa: Kokemukseni mentaalivalmennuksen ja
pianonsoiton opetuksen parissa on osoittanut, ettd kyetékseen soittamaan yleisén
edessé soittajat tarvitsevat eri suuria maarid tutun kokemisen tavan tuomaa turvalli-
suuden tunnetta, kiintedsti sidotun energian tuomaa rauhaa ja varmuutta, esimer-
kiksi vakiintunutta kasitysta itsestdén soittajana.”
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nousseina negatiivisina ajatuksina ja kielteisend mielensisdisend puheena
(Nummi-Kuisma 2010, 237; Spanswick 2015). Tallaiset vihelidiset ajatukset
ovat kuin Puskinin runon lentelevié piruja, jotka pyrkivét lannistamaan, héi-
ritsemdan ja disorientoimaan teoksen soittoa vieden huomiota pois oleelli-
semmista soittoni aspekteista, kuten teoksen taiteellisen mielikuvan toteutuk-
sesta ja juurtuneesta soittotavasta.'*®

Itsekritiikkini lieventdminen voisi olla mahdollista esimerkiksi Mervi Kian-
non (1994, 128-129) kuvaileman pianistin pedagogisen suvaitsevaisuuden
aktiivisen harjoittamisen kautta. Téllaisessa suvaitsevaisuudessa eldmassa
olemisen tapana pianisti luottaa itseensd, on kiinnostunut toisista, kiinnostu-
nut jakamaan kiinnostuneena olemista ja olemaan hienotunteinen toisen per-
soonaa ja sen ilmenemismuotoja kohtaan.!3* Kasittaakseni tallaisen suvaitse-
vaisuuden voi tulkita koskemaan myds kiinnostusta omaa soittajapersoonaa
kohtaan, jolloin asetun ikadn kuin itseni opettajaksi. Toinen erityisesti omaa
pianistista itsekritiikkiéni ja soittoni negatiivista sisdista puhetta helpottanut
keino on mindfulness, jonka sdanndllisessa ja lahes paivittdisessa harjoitte-
lussa olen pyrkinyt asettumaan sisaisen eldmani lumimyrskyn keskukseen,
josta voin tarkkailla kaikkia tunteitani ja ajatuksiani hyvéksyen ne arvotta-
matta ja niihin takertumatta. Naen téllaisen mentaaliharjoittelun erittain tar-
kednd osana Moment musicalin juurtuneen soiton harjoittelua.

5.1.3 Pelot

Soittoni mikrokeinahduksen toimivaa toteutumista uhkaa Moment musicalin
alussa joukko erilaisia pelkoja tai kauhuja (vrt. Kurkela 1997, 218-224;
Kianto 1994, 132-136; Karakorpi 2015, 21, 56), jotka herkésti jaykistavéat
kehoni lihaksia ja liikkeitteni virtaavuutta, haittaavat aistimiseni tehokkuutta
seka rajoittavat uskallustani antautua ja sopeutua soiton nyt-hetken tapahtu-
miin. My6s Rahmaninovin tiedetddn kamppailleen erilaisten pelkojen ja fo-
bioiden kanssa erityisesti uransa loppuvaiheessa, jolloin myés Moment musi-
calin uusi editio (1940) valmistui:

Rahmaninov ei pelannyt pelkastaan kuolemaa. Hanell& oli fobioita vieraita
ihmisid, pimeyttd ja pieneldimia kohtaan. ”Hén avoimesti mydnsi olevansa

133 pressler puhui soittotunneillani tassa yhteydessa kasitteesta insight, joka tarkoit-
taa pianistin sisdistettyd kuulokuvaa teoksesta.
134 uottamiseen antautumisesta ks. Nummi-Kuisma 2010, 195-197.
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mieleltddn sairas”, kertoo tohtori Kogan, ”ja hdn ymmarsi, ettd hdnen taytyy
kérsid suuresti melankolisine taipumuksineen.” (Timoshin 2016.)**

Pelot my6s houkuttelevat takertumista erilaisiin soiton jaykkiin stereotypioi-
hin tai muuttumattomiin malleihin soittoani heikosti edistévilla tai jopa hai-
tallisilla tavoilla. Tamé&n teoksen alussa pelkoja heréttad myos fyysisten soit-
tajarajojeni hamartyminen. Tutkielmassa aiemmin toinkin esiin Freudin kum-
man (unheimlich) kokemuksen, jossa tuttu ja turvallinen saa uudenlaisia
kummia piirteitd. Pysyvaksi mielletyn objektin muutoksen tai hailyvyyden
tiedostaminen voi olla kauhistuttavaa. Ajatus siité, ettd kehoni rajat hamar-
tyisivat ja pianoinstrumentti ik&an kuin tunkeutuisi kehoni sisdén, kuulostaa
kauhistuttavalta, koska talloin ikaan kuin menettéisin kehoni kontrollin.
Nummi-Kuisma (2010, 143-145) nostaa esiin torjuntaan liittyvan abjektin,
joka on syntynyt ilmiéna lapsen ja didin valisessa varhaisessa vuorovaikutus-
suhteessa.'*® Abjektissa voi olla kyse objektin, kuten pianistin rajojen hamar-
tymisestd, erdénlaisesta sulautumiskokemuksesta seké sen pelosta, ettd ole-
massa olevat merkitykset katoavat tai héilyvat. Téllainen hailyvyyden aiheut-
tama ahdistus luonnollisesti yleensa torjutaan (ibid.). Myos Puskinin runo ku-
vaa matkustajan ja ympariston valisten rajojen haméartymista ja yhteensulau-
tumista seka tasta aiheutuvaa kauhua (vrt. Aizlewood 2010, 305).

Moment musicalin alussa esiintyva tuulimaisen pyorteileva tekstuuri on mi-
nusta adrimmaéisen haavoittuva soinnillisille epatasaisuuksille, mikd on omi-
aan aiheuttamaan minussa tahattoman aksentoimisen pelkoa. Ahdistun ja pa-
nikoin herkasti tilanteissa, joissa huomaan soittavani notaatioon kuulumatto-
man aksentin, vaikka kyseessa olisi hyvin pieni ja kuulijoille jopa huomaa-
maton soinnillinen epatasaisuus. Téallainen reaktio todennékdisesti juontaa
ankaraan koulutukseeni, jossa opettajani toistuvasti ja pitkdaikaisesti rankaisi
minua tilanteissa, joissa soitin ylimaardisen aksentin tai balansoin yksittaisen
tekstuurikohdan soinnillisesti epéaoptimaalisesti. My0s ces!-sormipedaalin
soittaminen aiheuttaa minussa aksentoimisen pelkoa, koska tdman yksittéisen
adnen musiikillinen rooli on minusta epaselvd, haamumainen ja hailyva eika
aani saa erottua tekstuurista liian voimakkaasti. My0ds taman tutkielman kes-
kittdminen tahén saveleen, paradoksaalista kyll&, on jossain méaarin lisdnnyt
kyseisen &anen soittamisen pelkoa ja problematiikkaa. Selitdn tdmén silla,

135 Tutkielman kirjoittajan vapaa suomennos.
136 >[Jlos heitetty” (ab-ject), johon téytyy saada etaisyytta (Karakorpi 2015, 14).
Kaésite on perdisin Julia Kristevan (1982) psykoanalyyttisesta teoriasta.
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ettd esiin nostettu yksityiskohta saattaa saada kohtuuttomia ja vaaristyneita
mittasuhteita soittoni kokemuksellisessa kokonaiskuvassa.™*” Soinnillisen ta-
saisuuden toteutuksessa hyddynnén teoksen alun juurtuneessa soitossani Pi-
rut-runon myrskyisén pyorteilyn aiheuttamia soinnillisia, kinesteettisia ja sy-
nesteettisia mielikuviani (vrt. Mannikko 2018, 55-64; Pokki 2016, 45; Siirala
2003, 24; Kianto 1994, 113-114).

Yksi keskeisimmisté teoksen soiton peloistani on niin sanottu soinnin likai-
suuden pelko. Tamé aspekti on ollut avainasemassa teoksen alun juurtuneen
soiton hakemisessa. Tarkoitan sitd, ettd voimakas tarpeeni tavoitella harmo-
nian puhtautta on aiheuttanut sen, ettd olen puhdistanut kaikupedaalia hieman
lilan ajoissa, liian yhtakkisesti ja liikaa, jolloin bassodani d on kadonnut ja
kummitusmainen ces! on korostunut tekstuurista kolkon selvasti esiin. Sa-
malla teoksen h&ilyvyyden ja kromaattisen pirullisuuden vaikutelma on jopa
havinnyt, ja tima savelen ces! aksenttimainen vaikutelma on disorientoinut
minua aiheuttaen paniikinomaisia ja luotaantyontévié tuntemuksia. Teoksen
alun juurtuneen soiton tarkeand ratkaisuna on ollut siedattd4 itseéni disso-
noivien harmonioiden lievaan paallekkaisyyteen. Pelkoni on rakentunut sel-
laisen ajatuksen ympérille, ettd harmonian likaisuus olisi merkki epaprofes-
sionaalista pianismista. Tama pitaa tietyssa mielessa paikkansakin, mutta aja-
tus asettaa samalla potentiaalisesti vaarallisia rajoitteita taiteelliselle toimin-
nalleni. Soinnillisen likaisuuden liitdn tunnetasolla myds ihmisen toiminnan
likaisuuteen, syntisyyteen tai moraalittomuuteen (vrt. runon pirut). Moraali-
nen korruptoituneisuus onkin Kristevan (1982, 4) mukaan yksi abjektin ilme-
nemismuoto.**®

Teoksen soiton peloista tahdon nostaa esiin myo6s &anitekstuurin liian selva-
rajaisuuden pelon. Tamé pelko minussa nousee siitd, ettd tekstuurista tulisi
jollain tavalla liian selvé tai kliinistd, jolloin tekstuurin hdilyvat elementit
katoaisivat. Koen, etta tekstuuriin liika selvarajaisuus kdyhdyttdisi taidete-
osta, koska taideteoksen tarkkailija ei joutuisi tdydentdmaén mielessaan teok-

137 Vertaa esimerkiksi suhteutuksen harhatilanteeseen, jossa esityksessa yksi vaara
&ani saattaa tuntua silté, ettd koko konsertti on pilalla.

138 Kulttuuriset ja uskonnolliset moraalilait ym. sddnnostot perustuvat Kristevan
mukaan abjektioon, siihen ettd jotakin suljetaan epdpuhtaana (abjektina) ulos. Voi-
makkaan abjektin kokemuksen téllaisessa rakenteessa herattavat suoranaisen rikok-
sen sijaan rajailmiot kuten epdmadrdinen kierous ja korruptoituneisuus. (Kristeva
1982, 3-4.)
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sesta ik&an kuin auki jatettyja piirteita. Tamaé seikka liittyy voimakkaasti per-
soonalliseen taiteelliseen estetiikkaani, joka tulee ilmi soiton liséksi myos ku-
vataideharrastuksessani: piirtdessani suosin lahtokohtaisesti esimerkiksi sel-
laisia luonnosmaisia hiilipiirroksia, joissa dériviivat jadvat yleisesti pehmeén
sumeiksi ja loppuun asti piirtdimattomiksi. Minulla on voimakas tarve jattaa
kuvaamani objekti ikd&n kuin auki, ja tahdon nostaa siité esiin tarkeimmiksi
kokemiani aspekteja. Samasta syysta suosin myods impressionistisia piirta-
mis- tai maalaamistyylejd, joissa kuvaustapa ei ole valokuvamaisen tarkka
eivatka kuvan &ariviivat terdvid. Tallainen persoonallinen ja taiteellinen ar-
voléhtokohta ja lahestymiseni valittyy vaistaméattd myds Moment musicalin
soittamisessa.’*® Soittajapersoonani vaikutusta ei voi nahdakseni erottaa te-
oksen soitostani. Juuri kuvaamani soinnin likaisuuden pelko yhdistettyna
soinnin liian selvarajaisuuden pelkoon onkin aiheuttanut vaikean ristiriidan,
joka on pitkélti torpedoinut teoksen soittotapani hallintaa ja juurtuneisuutta.
Kuvaukseni perusteella on kiinnostavaa, etten koe teoksen alussa osittaista
dissonoivaa harmoniapéallekkéisyyttd miellyttdvan sumeana, vaan likaisen
vastenmielisend. Tallainen kokemus ei ole ollenkaan tavaton lansimaisen tai-
demusiikin kulttuurissa, johon on kuulunut erdénlainen kamppailu — esimer-
kiksi juuri dissonansseihin ja kromatiikkaan liitetyn — abjektin (feminiinisen)
toiseuden kanssa ja téstd seuraava korostunut pyrkimys puhtauteen (ks. esim.
Kramer 1995, 33-66; Wahlfors 2013, 29).

Seuraava Moment musicalin alun soittoon liittyva ja mikrokeinahdusta po-
tentiaalisesti haittaava pelkoni koskee “takertumista koskettimistoon”. Ta-
kertumisen tunteen aiheuttaa tdssa erityisesti Martinchuk-tekstuurin oikean
kaden oktaavimelodian sisalld liikkuva validéni. Syyna voi olla myds oikean
ké&den peukaloni hyppéaava liikutus nopeassa tekstuurissa ensimmaisen tahdin
savelilla ces>-f2—ces?. Nopea ja hyppaava liikutus aiheuttaa helposti sen, etta
en ehdi korvallani ja visuaalisesti ennakoida kyseistd tapahtumaa riittavasti,
jolloin toimintani jossain madrin sumenee ja disorientoituu. Talléin myds
soittoni herkkd aistijérjestelmd menee erdénlaiseen “oikosulkuun”, koska
vaistonvarainen motorinen jarjestelma ei osaa saadella toimintaansa aisti-in-
formaation ollessa liian sumeata. Talloin sormia liikuttavat lihakset alkavat
toimia liian satunnaisesti ja “hirttdd kiinni”. Toinen syy voi olla kyseisten

139 Ndenkin Rahmaninovissa niin sanottuja kvasi-impressionistisia piirteita. Charles
Fisk (2008, 245) kuvailee Rahmaninovin Sinfonisia tansseja op. 45 jopa “leijaile-
van debyssiaanisiksi”.

141



validdnten kuuntelun vaikeudessa. Kuuntelun vaikeuden arvelen johtuvan va-
liddnten dissonoivasta tritonusliikkeesta. Jostain syysta dissonanssit aiheutta-
vat minussa usein eraanlaisen voimakkaan hylkimisreaktion.'*> Koen disso-
nanssien soitosta myo6s jopa epamaéaréistd kipua, ahdistusta ja kuvotusta.
Huomaan, etté jostain syysta esimerkiksi atonaalisessa musiikissa dissonans-
sit eivat aiheuta minussa vélttamatta yht& voimakasta tunnereaktiota. Sen si-
jaan tonaalisessa musiikissa, kuten Rahmaninovissa, niiden vaikutus tuntuu
voimakkaammalta. Myos liika kaikupedaalin kéytté voi aiheuttaa teoksen
alun soitossa sormieni takertumista. Néen, ettd tdmé johtuu jalleen siit4, ettd
liika kaikupedaali vaikeuttaa validadnten kuulemistani ja ennakointiani. Yksi
ratkaisu téllaisen soiton takertumisen valttdmiseen onkin ottaa riittavasti ai-
kaa mainitsemaani oikean k&den peukalonsiirroskohtaan ja toisaalta kayttaa
niin vahan kaikupedaalia kuin mahdollista seka hyddyntaa tekstuurin sormi-
pedalointia.

Sormien takertumisen assosioin teoksen soiton alussa myos liikkeen virtaa-
vuuden tunteen pysdhtymiseen, erddnlaiseen soiton ja musiikin “tukehtumi-
seen” ja Pirut-runossa esiintyvéan kuolemanuhkaan. Kuolemanuhalla tarkoi-
tan tassa soiton epaonnistumisen uhkaa. “Tukehtumiseen” liittyy samalla
myos kontrollin menetyksen, soittajaitsetuntoni hetkellisen heikkenemisen ja
turhautumisen tunteita, jotka voivat aiheuttaa minussa torjumisreaktion. Tor-
jumisreaktioita voi olla tassa useita: yksi keskeinen on huomattava vihan tun-
teeni koko teosta ja sen taiteellista, pianistista ja musiikillista arvoa kohtaan.
Yllattden en kuitenkaan kohdista vihaani teoksen luojaan, Rahmaninoviin.
Moment musical nro 2 herattdd minussa vihaa ja torjumista herkasti myos
siksi, ettd tdima on ensimmainen kappale, jonka harjoittelu on aiheuttanut mi-
nulle rasitusvamman vuonna 2015. Soittoni kuormittavuuteen vaikutti késit-
taakseni stressaava ja ahdistava elaméntilanne, juurtuneen soittotapani silloi-
nen heikkous ja erityisesti kasivarren painon kayttoni riittdmaton ymmarta-
minen. Myds piiskaava ja ankara yliminani ohitti liiaksi sisdiset propriosep-
tiset aistimukseni, mika salli jannitys- ja kiputilojen kumuloitumisen. Torju-
misreaktiolla toisaalta tarkoitan my®s sitd, etté soittajana ikaan kuin pakenen
(abjekti) takertumisen uhkaa klaviatuurilta pois tai kosketinliikkeeseen néh-
den péinvastaiseen suuntaan, eli ylospain. Omassa soitossani tallainen ylos-
péin pakeneminen merkitsee usein kosketukseni jopa dadrimmaistd keventa-
mist4 ja toisaalta klaviatuurista irrottamista, mika puolestaan voi ilmetd leg-

140 Dissonanssi-inho lienee samaa juurta kuin soinnin likaisuuden pelko.
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gieromaisena soittotapana ja niin sanotun “’pedaaliin soittamisen” suosimi-
sena. Sekd kosketukseni keventaminen ettd klaviatuurista irrottaminen ovat
minulle soiton praktiikassani yhdenlaisia keinoja edistdé liikkeitteni estee-
tOnta virtaavuutta ja vapauden tunnetta. Huomaan, ettd assosioin tallaisen toi-
mintani my06s olemisen vapauteen yleensé: en tahdo kokea olevani ihmisend
kahlittu. Tallainen toimintatapa liiallisena kuitenkin heikentéa juurtunutta
soittotapaani, koska talla tavalla helposti irtoan liian kauas koskettimistosta
menettden samalla klaviatuurituntuman (JS3). Irtoamisherkkyys klaviatuu-
rista puolestaan liittyy lahtokohtaisesti legaton sek& klaviatuuriin tukeutumi-
sen ja tarttumisen valttelyyni, joka voi selittya ainakin osittain aiemmin ku-
vaamillani syilla.**

Kysymys kuuluukin, kuinka voin pianistina toimia juurtuneella soittotavalla
kuvaamieni pelkojen ja uhkien keskelld soittaessani Moment musicalin al-
kua?

Tama on monimutkainen ja vaikea kysymys. Csikszentmihalyi (2008, 59)
maéarittelee kontrollin tunnetilaksi, jossa ihminen unohtaa murehtia kontrollin
menettdmistd. Talléin soiton kontrollin tunnetta voisi kenties parantaa de-
reflektiolla tai huomion poiskaantamisella negatiivisista ajatuksista ja keskit-
tymiselld esimerkiksi teoksen taiteelliseen soivaan mielikuvaan ja juurtunee-
seen soittotapaan. Kari Kurkela (1997, 233-236) puolestaan kirjoittaa pelko-
jen haipymisesta myonteisen todellisuuskuvan myo6ta. Arvelen soiton prak-
tilkkani ja psykoterapiakokemukseni perusteella, ettd pelkojeni kohtaaminen
ja kasittely on niin pelkojeni kuin soittoni kontrollissa lahtokohtaisen tarkeaa.
Arvelen, ettd pelkojen tietoinen kasittely ikadn kuin normalisoi pirullisia pel-
koja ja kauhuja osaksi soittotapahtumaa, jolloin ne tietoisuuteni pintaan nous-
tessaan menettavat yllattavyyttaan, jarkyttavyyttaan ja intensiteettiadn. Koen,
ettd pelkojen pintaan nousemisen hyvaksyminen ja salliminen ja jopa pelko-
jen nédkeminen erdanlaisina ystavina, jotka perimmaisessa tarkoituksessaan

141 Voi olla, etta koko juurtuneen soittotavan tutkimukseni kielii siitd, etta olen
“kieltdnyt” fyysisen legaton tirkeyden perusopintojeni aikana ja pyrkinyt etsimédan
sille muita vaihtoehtoisia soittotapoja. Omat opettajani ovat myds tulleet tukeneeksi
t&td omalla pianistisella ja pedagogisella toiminnallaan. Esimerkiksi fyysisen lega-
ton soittaminen aiheutti minussa aiemmin tunteen epamiellyttavyydestd, ahdistuk-
sesta, “kosketuksen tukehtumisesta”, danen jatkumisen kuolemisesta ja soinnillisen
ilmaisun kdyhtymisesté ja heikkenemisestd. Ongelma oli todennékdisesti alun perin
keskivartalotuen puutteessa ja toisaalta lihasbalansoinnin herkkyyden ymmartami-
Sessé.
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pyrkivét suojelemaan mutta jotka eivét kerro ympéroivasta maailmasta suoria
totuuksia, auttaa teoksen juurtuneessa soitossa.

Yksi ratkaisundkdkulmani liittyy myos pelkojen hyvaksymiseen osana pia-
nistista soittotapahtumaani ja niiden nakemiseen erdanlaisena viritystilan
nousuna seka toisaalta pyrkimykseeni moderoida tallaista tilaani.**? Olen ko-
kenut, ettd minua on auttanut keskittyminen omiin soiton rutiineihini, kuten
esimerkiksi juurtuneen soittotavan sdantojeni seuraamiseen.

5.2 Mikrokeinahdus, flow ja ajallinen suuntautuneisuus

Koen, ettd pelkoni ovat liitettavissa viritystilaani ja ettad suoritustani ja pelko-
jeni hallintaa on edistanyt niin sanottu arkipaivainen flow-ilmi6é (Csiks-
zentmihalyi 2008, 72-77), joka voi tapahtua usein arkisissa ja saéannénmu-
kaisissa fyysisissa askareissa. Tallaisessa flow-ilmitssé (Pokki 2016, 95) vi-
ritystilani on tasapainossa ja erddnlaisessa “keskitilassa”, josta kerron lyhy-
esti seuraavaksi. N&en téssa flow-ilmion arkipaivaisyyden esiin nostamisen
tarkedksi, koska flow mielletddn kokemukseni mukaan varsin usein pelkéas-
taan aari-ilmioksi.1*3

Kuva 9. Csikszentmihalyin (2008, 74) teoreettinen kaavio optimaalisesta flow-tilasta
(Flow Channel), joka riippuu suoritettavan tehtdvén haasteasteen ja subjektin taito-
tasoasteen tasapainoisesta suhteesta.

142 Pjanisti Olli Mustonen kertoi Sibelius-Akatemian mestarikurssillaan T-talon
Ackté-salissa 2010-luvulla ajattelevansa esiintymisjénnitystéan virittyneisyytena.
Ymmarrén soittajan viritystilan ja virittyneisyyden téssé toisilleen l&hes synonyy-
misind. Nummi-Kuisma (2010) puolestaan kdytt&a kasitettd “pianistin vire", jota
hén tarkastelee laajasti virtuoosietydin keskeytyksettémén soittamisen kannalta
optimaalisena tilana. Itse koen luontevaksi puhua erikseen esitykseen
valmistautumiseen tarvittavasta viritystilasta ja toisaalta esityksen flow'sta.

143 Eliisa Leskisenojan (2017, 62) mukaan positiivisen pedagogiikan PERMA-teori-

assa flow lisdé oppijan sitoutumista opeteltavaan asiaan mindfulnessin ja rauhoittu-
misnurkkauksen kayton ohella.
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Moment musicalin alun soiton mikrokeinahdukseen liittyvéaa sopivaa soiton
haastavuustasoa hakiessani tarvitsen epamukavuuden kuten pelkojeni sieto-
kykya. Tallainen pelkojen sietokyky kehittyy kokemukseni mukaan eranlai-
sella siedatystoiminnalla, jossa asetan itseni soittamaan teosta sopivan pelot-
taviin tilanteisiin. Ammattitaitoni lisdantyessa koen myds, ettd oma vaatimus-
tasoni ja virheiden teon riskin ymmarrys seka oman keskenerdisyyteni ym-
maérrys kasvavat samalla (ks. kuvan 9 y-akselin mittaamaa muuttujaa chal-
lenges™). Tdman vastapainoksi koen tarvitsevani enenevissad marin mentaa-
lisia soiton taitoja, jotta toimintaani kohdistuvat tai kohdistamani vaatimuk-
set ja niitd vastaavat taidot saavuttaisivat tasapainotilan. Moment musicalin
dynaaminen perusluonne itse asiassa mahdollistaa sen, ettd voin tiettyyn ra-
jaan asti saadella teoksen soittotapoja itselleni luonnolliseen ja helppoon
suuntaan, mutta kuitenkin siten, ettd toimintatapani on musiikillisesti uskot-
tava ja perusteltu. Toisin sanoen voin helpottaa omaa soittoani vaikeiksi ko-
kemissani teoksen kohdissa tietyilla ehdoilla ja tietyissa rajoissa.

Otin aiemmin luvussa nelja esiin oikean kdden peukalon siirtyman liian
disorientaation riskin, joka aiheuttaa juurtuneen soittoni ja kontrollin huono-
nemista. Kuten totesin, tdssé peukalon siirtymakohdassa pystyn agogisesti ot-
tamaan enemman aikaa; samalla aistini pystyvét paremmin ja selkedmmin
seuraamaan ja ennakoimaan toimintaani ja onnistun paremmin sdilyttdméaan
tasapainoni peukalon hyppyjen aikana. Ajanotto tdssa kohtaa on myds musii-
killisesti perusteltua, koska lumipilvimainen oikean kdden vélidanen kuvio
intensifioituu symmetrisesti vasemman ja oikean kéden validanten vélisella
vastaliikkeelld ja kuvioinnin keskikohtaa kohti (><) (ks. nuottiesimerkki nro
3). Samalla tallainen agogiikan kasittely intensifioi oikean kaden pitkaa ces®-
melodiaganta. '

Tallainen ajanotto myds mahdollistaa tasapainotetun ja rauhoitetun mikrokei-
nahduksen kayton ydintuessani; se tuntuu pieneltd “irti padstamiseltd”. Mik-
rokeinahdus aktivoi samalla keskivartaloni lihaksia ja sallii selé&n pienen liik-
keen tai jopa miedon kaatumisen tunteen eteen ja oikealle pain penkkiin tu-

144 valeria Resjan on puhunut taiteellisilla ohjaustunneillani siita, etté tallainen hy-

vin laskelmoitu ja silld tavoin tasaisesti toteutettu ajanotto Rahmaninovin pianomu-
siikissa on ainoastaan ilmaisun vaikuttavuutta ja vakuuttavuutta lisddvaa. Resjan ot-
taisi aikaa tdssa Rahmaninovin teoksen kohdassa esittdmallani tavalla.
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ettuja istuinluita vasten. Suuntaan toisin sanoen selkani liikkeen tdmén soit-
tamani kuvion taakse.1*® Tama toimintatapa lisaa tilan ja tuen tunnettani ku-
vion kaannekohdassa ensimmaisen tahdin as'-savelen kohdalla. Kehoni tun-
tuu talloin kokonaisvaltaisesti tasapainotetulta ja kelluvalta. Saavuttaessani
kuvion keskikohdan sévelelld as! huomaan, etta jalkapohjieni aareistuki (Paa-
vola 2018, 102) ottaa kehon Kkallistusta hellasti ja joustavasti vastaan kim-
mauttaen minut takaisin soittoni keskiasentoon. Jalkojeni osallistuminen on
kuitenkin hyvin pientd, l&hes huomaamatonta. Huomaan myds, etta oikean
jalkani aareistukeen liittyva pedaalinnosto sévelelld as® aiheuttaa herkasti
lilan voimakkaan soinnillisen katkoksen ja toisaalta tasapainon liian suuren
nytkahdyksen tai hairioén, mika samalla disorientoi toimintaani. Instrumentin
kaikupedaalin ja akustiikan vaikutus sointiin voi olla tassé kohtaa hyvinkin
yksil6llinen.

Teoksen alun mikrokeinahduksen yhteydessa havaitsen, etta juurtunut soitto-
tapa on luonteeltaan ajallisesti vuorotellen sek& eteenpéin ettd taaksepéin
suuntautunut ja ikaan kuin liukuvan dialoginen (Siirala 2003, 24). Erityisesti
keinahduksen tuottama aallonharjan” pieni pysdhdys suuntaa fokukseni
luonnollisen liukuvasti nyt-hetkeen ja jélleen siitd seuraavaan tapahtu-
maan.*® Tallaisen huomioni tasapainoisen liukumisen ansiosta juurtuneen
soittoni jannitteen tunne ei mydskaan katkea. Huomioni esimerkiksi liukuu
ja kiinnittyy Moment musicalin soiton ensimmaisessa tahdissa ensin oikean
kéden melodian pitkélle ces-ddnelle ja tatd vasten tapahtuvaan validanten in-
tensiteetin huippukohtaan vasemman kéden savelelle as'. Sormipedaali ces®
sijoittuu tahan tapahtumaan ikaan kuin tuulikuviota valmistavana, ulkopuoli-
sena ja hieman huomaamattomana danend. Toisin sanoen suuntaan huomioni
teoksen soitossa lopulta ces*-sormipedaalin ohi dereflektiolla (Kianto 1994,
135), jolloin véltan hyperintention (ibid.) ja kyseisen danen merkityksen tés-
maéllisen ratkaisemisen ongelman.'*’ Valittémasti as’-savelen jalkeen huo-
mioni suuntautuu ajallisesti taaksepdin soiton nyt-hetkeen, erdanlaiseen kel-
lumisen (Brown 2009, 55) ja painottomuuden hetkeen — aivan kuin hyppdisin
ilmaan ja jaisin hyvin pieneksi hetkeksi nauttimaan painottomuuden, soinnin

145 V/rt. Valeria Resjanin ohjaustunneilla antama ohje soittaa aina mahdollisimman
kohtisuoraan otteiden kohdalla tai ”otteiden takana”.

146 Rahmaninov hyodyntaékin pianotuotannossaan kauttaaltaan niin sanottua aalto-
maista tekstuuria. Moment musicalin nro 2 lisdksi se on havaittavissa esimerkiksi
pianokonsertossa nro 3 op. 30 d-molli sen jokaisessa osassa.

147 Hyperintentiolla tarkoitan pelokasta yksityiskohdan jopa pakkomielteista tark-
kailua. Dereflektiolla tarkoitan huomion poissuuntaamista. (Kianto 1994, 135.)
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kannattelun ja pysahtyneisyyden kokemuksesta ennen kuin liikkeeni suun-
tautuu takaisin alaspain.®

Tama on eréanlainen katketty mikropyséahdys, jota kuulija tuskin huomaa,
mutta soittajana tdma ajanhetki tuntuu jopa pyséhtyvén ja joustavan. Vérah-
tava mikrokeinahdukseni ajoittuu ja mieltyy kuvion kd&nndskohtaan ajoittu-
valle sévelelle as®. Huomioni dialogisuus ajallisesti eteenpain ja taaksepain
mahdollistuu vain ja ainoastaan, jos ydintukeni ei missadn vaiheessa peté ja
kehoni séilyttdd hyvin balansoidun ja kelluvalta tuntuvan tilan. Ydintukeni
voi kylla sallia pienen liikkeen ja aktivoitumisen, mikrokeinahduksen, mutta
se ei saa tuntua romahtavan tai lahtevan kokonaan alta. Tuen niin sanottu ro-
mahtaminen disorientoisi aistitoimintaani siten, ettd liikesaately hairiintyisi
liikaa. Toisaalta tallainen huomion siirto ajallisessa suuntautuneisuudessa
edellyttd4 teoksen erittdin lapikotaista tuntemusta ja tulkintani siséistynei-
Syytta, jotta ”leikkiminen” ja toiminnan soveltaminen joustavasti olisi ylipaa-
taan mahdollista.'*® Kasittaakseni pianisti Antti Siirala kuvaa tallaista soiton
fokuksen ja ajallisen suuntautumisen ongelmaa seké valitilaa seuraavasti:

Yksi instrumentalistin suurista arvoituksista on ennakoinnin ja hetkessé ela-
misen valinen ristiriita soittotilanteessa. Jokainen ohjelmistoaan jonkin ver-
ran kartuttanut soittaja tietdd, ettd tdma aspekti alkaa asettua sité luonnolli-
sempaan uomaan, mitd pidempaan han on viettinyt aikaa teoksen parissa.
Mielen syvétasoille alkaa muodostua merkityksien verkostoja, jotka ohjaa-
vat soittotapahtumassa ajan kokemista sopivasti tulevaisuuden ja nykyisyy-
den valilla. Parhaassa tapauksessa esittdja saattaa saavuttaa ykseyden tun-
teen, jossa tama kysymys menettdd merkityksensa tietoisena ongelmana.
(Siirala 2003, 12.)

Oman kokemukseni mukaan téllaista Siiralan kuvaamaa ykseyden tunnetta
voi ruokkia esimerkiksi siten, ettd fokuksen suunnanvaihdoskohdat soitossani
ovat mahdollisimman kokonaisvaltaisesti tasapainotettuja, liukuvia ja huo-
maamattomia. On myds selvéd, kuten Siirala myds kuvaa, ettd teoksen l&pi-
kotainen tuttuus luo pohjan tallaiselle pianistiselle toiminnalle, niin implisiit-
tiselle vaistonvaraiselle kuin eksplisiittiselle tietoisemmalle ja ulospdinsuun-
tautuvalle toiminnalleni.

148 Samalla kuuloni aktivoituu ja kuulen soinnillisen tapahtuman ikéén kuin mikro-
sekunnin” ajan, mika luo kiinnekohdan tulevalle soittoni toiminnalle. limaisu on
peréisin Antti Siiralalta erddll& Suolahden musiikkikurssilla.

149 Kyseessa on Presslerin minulle soittotunnilla kuvailema insight.
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Huomioni ajallinen liukuminen mikrokeinahduksien aallonharjoilla ajan tun-
teeni pysayttelevéassé aallokossa yhdistyy kasittdakseni myds Barbara Oak-
leyn (2014, 17-21) kuvaamiin aivojen diffuse ja focused -tarkkailumoodien
valisiin siirtymiin. Diffuse-moodi kuvastaa aivojen laaja-alaisempaa ja su-
meampaa tarkkailun tasoa, kun taas focused-moodi nimensd mukaan keskit-
taa tarkkaavaisuuden hyvin kapea-alaisesti ja tasméllisesti nyt-hetkessd. Oak-
ley (ibid., 21-22) puhuu siit4, etta laaja-alainen diffuse-moodi toimii erityisen
hyvin tilanteissa, joissa ihminen pyrkii esimerkiksi opettelemaan jotain taysin
uutta, tai jos ratkaistava ongelma on kovin vaikea.’®® Moment musicalin
alussa koen, ettd molemmat Oakleyn maéareet tayttyvét ainakin jossain méaa-
rin: teoksen erityisen dynaaminen ja muuttuva perusluonne aiheuttaa sen, etta
pianistina koen joka hetki ja soittokerta opettelevani teosta yha uudelleen.
Toisaalta teoksen soittaminen on vaikea ongelmanratkaisullinen tehtava.
Oakleyn mukaan ongelmanratkaisu tapahtuu tehokkaimmin nimenomaan
vaihtelemalla tarkkaavaisuuden tapaa diffuse- ja focused-moodien valilla.
Tama toimintatapa soveltuu kielten, musiikin (kuten pianonsoiton) ja luovan
kirjoittamisen opiskeluun. (Ibid., 23.) Naen Moment musicalin alun juurtu-
neen soittotavan Oakleyn kuvaamana toimintatapana, jossa vaihtelen liuku-
vasti tarkkaavaisuuden tasoa mikrokeinahduksen aallonharjalla tapahtuvan
diffuse-moodin ja sitd valittdmasti seuraavan soitossani eteenpdin tarkentu-
van focused-moodin vélilla. Aallon kaltaisen mikrokeinahdukseni harjalla
koen, ettd hetkellisen painottomuuden ja keinahduksen aikana kehon rajat su-
menevat ja voin luottaa ydintukeni kannatteluun, vaikka kehoni tuntuu ikéan
kuin hailyvén ja haviavan epamaaraiseksi hahmoksi. Tdman rentoutumisen
hetken seurauksena pystyn pienen hetken aistimaan ja maistelemaan musii-
killista hetked (Moment musical), alitajunnastani pulppuavia nakyja ja tunne-
kokemuksiani, jotka virtaavat runon lumimyrskyn mielenmaisemasta. Tatéa
kuvaamaani rentoutumisen hetkeé seuraa valittdmasti aistieni tarkentuminen
kohti seuraavaa aallonharjaa, joka sijaitsee tahdin nro 2 vasemman kaden ku-
vion vastaavassa kohdassa savellella a?, jolla saavutan jalleen uuden mikro-
keinahduksen painottomuuden sumean tilan.

150 Oakleysta matemaattisessa ongelmanratkaisussa suurin osa ratkaisutyosta piilee
sen asian selvittdmisessd, miké tehtdvassa aiheuttaa hAmmennysté (ibid., 23). Tama
koskee mielestani myds Moment musicalin alun soittotapahtuman henkilokohtaisten
vaikeuksieni ja disorientaatiotekijoitteni selvittdmista.
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Focused-moodi on pianistille tarke&, mutta se on samalla helposti myos var-
sin ongelmallinen. Kianto (1994, 135) kuvaa hyvin esimerkiksi pianistin hy-
perintention ongelmaa, jossa soittaja tulee liian tietoiseksi toiminnastaan ja
alkaa ylivaroa kaikkea tekemistaan, mika saattaa romahduttaa soiton hieno-
varaisen ja pitkalle myds erilaisille automatismeille perustuvan kokonaisjar-
jestelman. Oakley (2014, 20) liittdd focused-moodin kayttéon myods ongel-
mallisen einstellung-efektin, joka tarkoittaa ikdan kuin ihmisen valmiiksi
’fiksoimaa” tai paattdimad ajatusmallia tai ennakko-odotusta, joka voi estdé
paremman ratkaisun 16ytymisen ongelmanratkaisutilanteessa. Taman tutki-
muksen kannalta olen pyrkinyt erityiseen varovaisuuteen, etten sokaistuisi
einstellung-efektista tarkastellessani juurtunutta soittotapaa. T&std samasta
syystd minun on ollut vaikea Kirjoittaa ja ikddn kuin Kivettad, fiksoida juurtu-
neen soittotapani maaritelmd, koska en ole tahtonut luoda itselleni hakkia,
joka valmiiksi ja potentiaalisen vaaristyneesti vaikuttaisi teoksen soittooni ja
tutkimukseeni. Tutkimukseni kannalta minun on kuitenkin ollut pakko tama
madritelma lopulta tehdd. Vaikka olenkin luonut selkedt maéritelmét juurtu-
neelle soittotavalle, pyrin samanaikaisesti jattdmadn juurtuneen soittotavan
jatkuvasti ja ainakin jollakin tajuntani tasolla ikdan kuin avoimeksi kysy-
mykseksi Moment musicalin soitossa. Koen tdmén tutkimukseni ja taiteelli-
sen toimintani kannalta hieman hdmmentdvana ja stressaavana, mutta samalla
se on néhdékseni oikea ratkaisu.

5.3 Mikrokeinahdus ja mikrohapuilu

Moment musicalin alun soitossa liitdn mikrokeinahdukseen myds niin sano-
tun mikrohapuilun aspektin. Keinahduksen ja hapuilun yhdistavana tekijana
néen tietynlaisen irti paastdmisen ja kontrolloimattomuuden, tietdméattomyy-
den seka erdénlaisen epavarmuuden toimintani lopputulemasta.’®* Mikroha-
puilulla tarkoitan tarkalleen hyvin pienimuotoista sormieni distaaliosien liik-
keiden vaihtelua tai variointia eri teoksen soittokerroilla (DIP-sormenpéd, ks.
luku 4). Menahem Pressler kertoi minulle erdall4 soittotunnilla Bloomingto-
nissa, ettda han hyddyntaé sormien viimeisia nivelia (DIP) erityisen hienova-

151 Hapuilu ja harhailu ovat kasittadkseni merkityksiltaan toisiinsa laheisesti yhtey-
dessé. Roland Barthes yhdistad Wahlforsin (2013, 145) mukaan rakastuneen har-
hailun sdvyjen vaihteluun ja nyanssiin. Nyanssi on Barthesille vérin viimeinen ni-
medmaton tila, jota on mahdoton kasitell& (ibid.). Ehdotan ajatuksen liittdmista
my®s juurtuneen soittotavan kontekstiin.
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raisen soinnin vérin saételyssé. Tallainen pienimuotoinen variointi sopii eri-
tyisen hyvin romantiikan moment musical -teostyyppiin, jossa on Feinbergin
mukaan hetkessa elamisen improvisatorista luonnetta:

[...] Moment musicaux'®? kertoo ohimenevésta tunnelmasta, musiikin im-
provisatorisesta luonteesta. [...] Improvisatorinen luonne ei ole ominainen
sévellyksen rakenteille eikd varsinkaan tallaisten pianokappaleiden sisél-
[6lle, vaan niiden esittdvan tulkinnan keinoille. Vain siin& mielessa ne ovat
”Moments musicaux”. Ohimenevid ja muuttuvia eivét ole sévellyksen ideat,
vaan musiikillisten hahmojen sévyt ja vérit, jotka syntyvat pianistin sormien
alla aina uudestaan. (Feinberg 2016, 387, 389.)

Mikrohapuilua voi perustella myds Rahmaninoville tyypillisella tavalla va-
rittad soittamiaan teoksia yksilollisesti sointivéria painottaen (ks. luku 2), mi-
hin liitan myos téllaisen tekstuurin hienovaraisen manipuloinnin. Lisaksi
Feinberg lukee romantiikan pianoetydin, joihin liitdn myés Moment musica-
lin nro 2, teostyypiksi, jossa esityksen omaperdinen idea jattaa saveltdjan luo-
mistydn varjoonsa. Teoksen soittaja kiinnostaa ndin yleiséd enemmaén kuin
teoksen luoja; esittdva taide saa omavaraisia piirteitd, eristaytyy saveltami-
sestd ja muuttuu omaksi musiikkiammatikseen. (Feinberg 2016, 386.) Fein-
bergin kuvaus kertoo nimenomaan Rahmaninovin teoksia koskevasta varitta-
vasta toimintatavasta. Ymmarran ilmion siten, ettd pianistiyksilond nostan
Moment musicalin uudelle tasolle ottamalla teoksen ik&&n kuin omakseni ja
manipuloimalla sité parhaaksi ndkemallani tavalla sen jéalkeen, kun teoksen
sisalto ja sen eri elementit ovat minulle lapikotaisin analysoidut ja tutut.

Mikrohapuilu kytkeytyy myods runon lumimyrskyteemaan: matkustaja hapui-
lee myrskyssd epétietoisena sijainnistaan ja matkansa paamaarasta. Myds
Nummi-Kuisman (2010, 96) kiyttaméssa ilmaisussa ”16yhé kuljeskelu” on
nahdakseni sellaisia ominaisuuksia, joita liitin mikrohapuiluuni.*>® Yksi on
toimintani fokuksen yleinen laaja-alaisuus, vaikkakin fokukseni voi liukuen
vaihdella kapean ja laaja-alaisen valilla.*** Toinen on toimintani tietynlainen
vaistonvaraisuus. Kolmanneksi hapuilun 16yhyys kuvastaa hyvin sormieni

152 Feinberg tarkoittaa tassd varmaan ilmauksen ranskankielista yksikkomuotoa Mo-
ment musical.

153 Kuten myds Oakleyn (2014, 21-22) kuvaamaan tarkkaavaisuuden diffuse-moo-
diin.

154 Tarkkaavaisuuteni liukuu Oakleyn (2014, 23) kuvaamien diffuse- ja focused-
moodien valilla.
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kammenen alueen lihasten fyysisté tunnetta; sormeni ovat riittdvén rennot tai
I6yhat, jotta tallainen hienovarainen adaptoituminen erilaisiin soiton muutos-
tilanteisiin, kuten kosketintopografiavaihteluun, voisi olla tehokasta.’® Ky-
seessa on nimenomaan hyvin pienimuotoinen toiminta, jota ulkopuolinen
tarkkailija tuskin huomaa ja joka suuremmaksi hapuiluksi muuttuessaan huo-
nontaa vélittomasti soittoni artikulaatiotarkkuutta ja juurtunutta soittotapaani.
Tama johtuu siitd, ettd suuremmat valmistamattomat liikkeet aiheuttavat hel-
posti esimerkiksi tahattomia soinnillisia epdtasaisuuksia — tai aksentteja, jotka
laukaisevat minussa pelko- ja lihasjannitysreaktion, jota vastaan alan taistella
ja johon reagoin. Tall6in teoksen alun soittoni voi nopeasti muuttua eraan-
laiseksi ketjureaktioksi, jossa ensimméinen ylimaarainen aksentti saa minut
“varpailleni”. Téllainen lihastasapainoni ja tukeni liian suuri horjahdus tai
héiri¢ aiheuttaa helposti seuraavan ylimaaraisen aksentin, jolloin voi menna
pitké&n aikaa ennen kuin saan fokuksen takaisin musiikillisen toimintani suu-
ren kuvan toteuttamiseen. Tallainen ketjureaktio on myds omiaan aiheutta-
maan muistikatkoksia, koska toimintani seuraamisen tapa voi etaantyé kauas
siitd tavasta, jota olen teosta harjoitellessa kayttanyt. Moinen aloitus teoksen
soitossa voi helposti pilata koko teoksen esityksen oman kokemukseni kan-
nalta, koska ylimé&éardiset aksentit tai soinnilliset epatasaisuudet ryostavéat
huomioni olennaisesta runon arvaamattomasti ilmestyvien pirujen tavoin.

Moment musicalissa, jossa mielestani korostuu ohi kiitdva nyt-hetki, on tar-
kedd, ettd juuri teoksen alku ldhtee niin sanotusti oikeille raiteille (vrt. Paa-
vola 2018, 144; Siirala 2003, 1). Onnistuneen l&hddn merkitys korostuu myods
siksi, etté teos tarjoaa hyvin niukasti ajallisia hengahdyshetkia: se posottaa
tiheéll& tekstuurillaan alusta loppuun (ks. teoksen nuotti liitteistd). Mikroha-
puilun keskelld tapahtuva mikrokeinahdus on erddnlainen vérahdys, joka tu-
lee minulle teoksen soiton ohi kiitdvana hetkend samalla heréttéen ja nostaen
aivojeni limbisestd kerroksesta (Kianto 1994, 34-35) tunneaistimuksia, kuten
hetkellista turvallisuutta, rauhaa ja toivoa runossa mieltdmani kauhun uhkan
keskell&. Toisaalta soittajamindni metataso yritta pitéa luottavaista ja toivo-
rikasta soiton ilmapiirié yll4, tapahtui soitossani sitten mit4 tahansa. Aiemmin
kuvaamani painottomuuden hetki”, jossa liu’utan huomiotani mikroajassa
(Kurkela 1991, 9) nyt-hetkeen, on toteutuessaan nautinnollinen, aivan kuin
olisin huvipuistolaitteessa, jossa hetkellinen painottomuuden kokemus herat-
t4& minussa riemua. Ajattelen tata mikrokeinahdusta myds eréanlaisena NLP-

155 professori Liisa Pohjola hammasteli eraalla soittotunnillani, miten vahan me soi-
tossa tieddmme kdmmenen alueen lihasten tarkasta toiminnasta.
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ankkurinani, jollainen Kaisa Leitolan (2001, 142—-143) mukaan kykenee sito-
maan tietyn aistiarsykkeen ja henkilon sen hetkisen sisdisen tilan toisiinsa.
Kun kdytadn mikrokeinahdusta aistiarsykkeend, pystyn tdman aistiarsykkeen
avulla palauttamaan mieleeni tdssé nimenomaisessa teoksen kohdassa tarvit-
semani soiton jarjestelman sisdisen vaistonvaraisen tilan. Sormipedaalini
ces'-savelle toimii timan mikrokeinahduksen ja sen aistiarsykkeen valmista-
vana ja mahdollistavana ”juurena”.

Mikrokeinahdus on erdéltd ominaisuudeltaan myds luopuva tai kuoleva. Mo-
ment musicalin soittotapahtuma onkin nahtavissa mikrokeinahdusten sarjoina
teoksen alusta loppuun. Teoksen alun soittoni mikrokeinahduksineen ja -ha-
puiluineen jattdd muistijaljen niin itseeni kuin kuulijaan siita ohi kiitavésta
tunnelmasta, jonka visualisoin venéldisille, myrskyisille ja pimeille niityille
(Pirut).

5.4 Mikrokeinahduksen ymparisto

Tarkastelen tassa luvussa viimeiseksi mikrokeinahduksen ymparist64.t* Si-
séisen mielikuvitusmaailmani kannalta tim& ymparisto voi sijoittua toisaalta
runon kuvaamille disille lumimyrskyniityille rauhalliseen myrskyn silméaén
ja samanaikaisesti ulkoisen ympaéristoni kannalta esimerkiksi kotiin, kouluun
tai konserttilavalle. Kyse ei ole kuitenkaan pelkéstdén soittoni ymparistosta
vaan ymparistoon liittyvasta kontekstista: onko soitollani ulkopuolisia kuuli-
joita, keitd ndma kuulijat mahdollisesti ovat ja miksi soitan heille?

Pianisti Stephen Houghin (Wilson 2017, 1) mukaan ykseyden tunne instru-
mentin kanssa on voimakkaimmillaan yksin soitettaessa. Oma kokemukseni
vahvistaa Houghin nakemysta: yleison edessa esiintymisjannitys heikentaa
juurtunutta soittotapaa l&hes aina, ja taytta potentiaaliani teoksen soitossa on
hyvin vaikea saavuttaa esiintymistilanteessa. Houghin havaintoa voi selittad
pianistin tyén voimakas ajallinen ja mdarallinen painottuminen yksintyos-
kentelyyn: pianisti siis ikd&n kuin harjaantuu ja tottuu soittamaan erityisesti
yksin, jolloin t&std ymparistdsta voi tulla hénelle luonnollisin. Pianistin yk-

156 Ks. myos Kurkela (1997, 66): Taitojen ja tietojen oppiminen ei merkitse vain
ympériston hallintaa vaan myds oman itsensa hallintaa. Pystyessédén saateleméaan
omaa kayttadytymistd johdonmukaisella tavalla ihminen pystyy sdatelemaén myos
ympéristdaan.”
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sintydskentelyn voi my6ds néhda erdanlaisena eksymisend omiin maail-
moihinsa, jotka eivat valttamatta ole vahvassa yhteydessé sosiaaliseen ympa-
ristéon. Rahmaninovkin koki itsensd omien sanojensa mukaan aavemaisena,
ulkopuolisena ja harhailevana hahmona héntd ympérdivassa maailmassa
(Walsh 1973, 14).

Menahem Pressler oli esiintymistilanteen soittoa heikentavasta vaikutuksesta
samaa mieltd. Nékisin tdman heikentavédn vaikutuksen johtuvan erilaisista
esiintymispeloista. Esimerkiksi Rahmaninovin hyva ystévé ja kollega Vladi-
mir Horowitz véltti julkisia esiintymisid vuosia esiintymispelkojensa takia
(Mohr 1992, 34-35). Néain& aikoina pianisti tydskenteli eristyksissa tehden
lahinna aanitteitd. Pressler sanoi eraalla soittotunnillani, etta teoksen esitysti-
lanne huonontaa yleisesti soiton tasoa. Tastéd syysta han ajatteli, etta teos tay-
tyy osata soittaa vahintdan 120-prosenttisen varmasti, jotta onnistuminen esi-
tystilanteessa l&henisi sataa prosenttia. Ymmarran tdman ajatuksen hyvin.
Oma kokemuksenikin on, ett4 en ole koskaan téysin tyytyvéinen teosten esi-
tyksiini, kuten Rahmaninovin Moment musicaliin nro 2, vaan esityksessa ta-
pahtuu aina jotain sellaista odottamatonta ja kontrolloimatonta, mita en olisi
toivonut. Samantapaisia kokemuksia olen kuullut korkeasti koulutetuilta pia-
nistikollegoiltani. Oma soiton praktiikkani on osoittanut, ettd voin kétkeé
odottamattomat tapahtumat hyvin pitkalti kuulijalta, ja kuulija saattaa jopa
ajatella ndita tarkoituksettomia tapahtumia tarkoituksenmukaisiksi tai taval-
laan parhaassa tapauksessa jopa taiteellisesti vaikuttaviksi soittotavoiksi. Soi-
ton yllattavissa tilanteissa koen pianistina jatkuvasti ikdan kuin k&antavéni
potentiaalisesti negatiiviset aspektit parhaani mukaan taiteellisesti positiivi-
siksi. Téllainen kontrolloimattomiin soiton tapahtumiin sopeutuminen voi li-
sdtd kontrollin tunnetta soittajalle ja samalla kontrollin vaikutelmaa kuuli-
jalle.

Teoksen alun mikrokeinahduksen ja samalla juurtuneen soittotavan nakokul-
masta teoksen esitystilanne vaarantaa ja vaikeuttaa mikrokeinahduksen hyo-
dyntdmistd. Tarkoitan talla sitd, ettd pienikin esiintymisjannityksen aiheut-
tama lihasjannitys vadrassé paikassa kehoani voi estdd mikrokeinahduksen
kokemisen ja tehokkuuden, koska mikrokeinahdus vaatii tapahtuakseen hy-
vin balansoidun ja tuetun kehon. Olen kuitenkin kokenut, ettd kun kiinnitén
huomioni rutiininomaisesti teoksen juurtuneeseen soittotapaan, myos mikro-
keinahduksesta tulee mahdollinen ja pystyn paremmin hyddyntdmaan sita.
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Kuitenkin jopa paradoksaalisesti esiintymistilanteessa on samanaikaisesti
nahtévissa myos rauhoittavia piirteitd. Kurkelan (1997, 451) mukaan teoksen
esitystilanne edesauttaa turvallista regressoitumista egon palveluksesta, kun
akustinen arkitodellisuus suljetaan mahdollisimman hyvin kuuntelutilanteen
ulkopuolelle. Todellisuuden kokemista rajoitetaan myos himmentamalla va-
loja, rajoittamalla liikkumista ja olettamalla, ettd kanssakuulijat eivat hairitse
toisiaan. Nain ihminen sulkeutuu ikaan kuin kohdun rajattuun ja turvalliseen
maailmaan, jossa regressoituminen on mielensisdisesti mahdollisimman
helppoa ja turvallista. (Ibid.) Myds lumimyrskyn silméan sijoittumisen mie-
likuvan rauhoittava vaikutus saattaa perustua tahan samaan rajatun tilan tuo-
maan turvallisuudentunteeseen. Menahem Pressler kertoi minulle, ettd han
kuvittelee itsensa ymparille lavalla turvakuplan, joka suojelee hantéa esityksen
aikana.

Mikrokeinahduksen ymparistéd voi katsoa myos valikoivan tarkkaavaisuu-
den nakokulmasta. Valikoivasta tarkkaavaisuudesta puhuu seuraavasti Kirsti
Lonka:

Samat seikat, jotka rajoittavat ihmisen tiedonkésittelyd, luovat kuitenkin
my0s perustan alylliselle sopeutumiselle. Ei olisi taloudellista, jos ihminen
havaitsisi ja muistaisi kaiken ymparistdstdan. On térkead olla valikoiva ha-
vainnoissaan, Kiinnittdd huomiota olennaisiin asioihin ja pystya myds unoh-
tamaan tarpeettomat ja muistia kuormittavat tiedot. (Lonka 2014, 21.)

Juurtunut soittotapa ja mikrokeinahdus sen osana suuntaavat Moment musi-
calin soiton tarkkaavaisuuttani valikoidusti. Tdma toimintatapa voi helpottaa
runsasinformaatioisen teoksen tiedon suurempaa yksikointié, sen olennaisten
piirteiden hahmottamista, kasittelya ja muistamista.'®” Samalla keskittymis-
kykyni potentiaalisesti edistyy soiton havainnointini etadnnytyksella makro-
tai metatasolle.®® Edistysta voi tapahtua samalla flow’n ja danirakenteiden
keskindisten suhteiden suuremman ja kokonaisvaltaisemman hahmotuksen

157 Ks. myos Rebecca Atkins (2017, 421), jonka mukaan laulajien soinnin hallinta
parani, kun he keskittivét tarkkaavaisuutensa kauas salin perélle. Myds Laura Mik-
kola suositteli minulle huomion keskittdmista salin perélle Moment musicalin nro 2
soitossa. Soittajan tarkkaavaisuuden keskittdmispiste voi vaikuttaa myds kehon ko-
konaisbalanssin muodostumiseen ja tat4 kautta kehon automatiikan tehokkuuteen ja
tehtdvéan hallintaan.

18 Makro- ja metatasolla tarkoitan pianistin huomion keskittamisté pois yksityis-
kohdista, kuten yksittaisista 4anistd. Makrotasolla tarkoitan suurempia havaittavia
soiton tai soitettavan musiikin rakenteita kuten fraasi, jakso tai osa.
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kautta, mika puolestaan voi edistad liikkeiden ennakointiani, liikes&atelyani
ja sointivarin kontrolliani.

Mikrokeinahdus on juurtuneen soittotapani osana siitd mielenkiintoinen, etta
se on herkké ilmid, joka toisaalta vaatii tapahtuakseen rauhoitetun tilan mutta
joka tapahtuessaan myds lisaa rauhoittumisastettani. Mikrokeinahdusta osana
juurtunutta soittotapaani voi mielesténi verrata puun juurien kasvuun, joka
tapahtuu riittdvan rauhallisessa ympéristossa maan syvyyksissa edistden sa-
malla puun tukevuutta ja tasapainoa.’*® Mutta miten mikrokeinahdus voi edis-
taa tasapainoa? Siten, ettd juurtuneen soittoni riittdvan suuressa mittakaa-
vassa ja riittdvan pienend varahdyksenomaisena tapahtumana mikrokeinah-
dus voi rentouttaa lihaksiani ja ikéén kuin uudelleen kalibroida tai nollata”
aistijarjestelmani; toisaalta se voi myos aktivoida ja heratella kehoni passi-
voituneita lihaksia seka tarkkaavaisuuttani soitossa eteenpdin. Mikrokeinah-
duksen tuottama lievésti unenomainen tila, joka on miellyttava, mielinyvaa
tuottava ja turvallinen ja joka sallii erilaisten taiteellisten assosiaatioiden ja
tunteiden nousun pintaan, edistad potentiaalisesti kokonaisvaltaista kehoni ta-
sapainotilaa. Lievaa disorientaatiota aiheuttava mikrokeinahdusliike saattaa
myos edistdd flow’n kaltaista tilaa, jossa soitettavasta musiikista voi tulla
eraanlaista turvaa ja lohtua tarjoava transitionaali- tai self-objekti.’®® Liséksi
mikrokeinahdus suuntaa huomiotani pois (dereflektio) taiteellisten tavoit-
teideni kannalta epdolennaisista asioista ja ilmioisté, kuten esimerkiksi eri-
laista peloista.

159 Satu Paavola (2018, 102) vertaa pianistin kehon tukea myds puuhun: mita tuu-
heampi lehvéston “kruunu”, sitd paksumpi runko ja vahvemmat juuret sen on omat-
tava.

160 Musiikista transitionaali- tai self-objektina ks. Kurkela 1997, 460-462.
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LOPUKSI

6 PAATELMIA

6.1 Juurtunut soittotapa

Juurtunut soittotapa on kehittdméani deskriptiivinen kuvaus ja samalla rat-
kaisu tutkielman alussa esittdmiini Rahmaninovin Moment musicalin op. 16
nro 2 es-molli henkilkohtaisiin soiton hallintaa koskeviin tutkimuskysy-
myksiin. Tdmé kuvaus ja ratkaisu kontekstualisoituu 1800-luvun lopun vena-
ldiseen pianokouluun ja romantiikan tarinalliseen maailmaan.

Lumimyrskymaéisen teoksen juurtunut soittotapa on luonteeltaan dynaaminen
ja soittoa maadoittava, pianistista tietoa yhdistava menetelma ja toisaalta pia-
nistista toimintaa raamittava vakion kaltainen ratkaisu, jolla voi edist&é eri-
tyisesti klaviatuurituntumaa ja sitd kautta soinnin artikulointitarkkuutta. Ke-
hittynyt klaviatuurituntuma on edellytys tarkalle soinnin artikuloinnille,
koska se mahdollistaa tarkkojen, riittdvan pienten, ekonomisten ja vaistonva-
raisten liikkeiden ja niiden ennakoinnin toteutuksen.

Juurtuneen soittotavan toimivuuden perusedellytys tutkimuskysymyksiini
vastattaessa on teoksen notaation ja sen soiton analyyttinen lahestyminen,
mité kautta soittaja luo kasityksen teoksen taiteellisesta ja soivasta mieliku-
vastaan. Puskinin runo Pirut auttoi minua teoksen soinnillisen kuvan moni-
ulotteisessa, monipuolisessa ja mielikuvituksellisessa muodostamisessa.
Juurtunut soittotapa ei voi toimia irrallaan pianistin taiteellisesta ja soinnilli-
sesta tavoitteesta tai soittajan ainutlaatuisesta persoonallisuudesta, vaan on
niihin tiiviissa yhteydessa. Edell& mainituista syista tdma tutkimus ei ole tois-
ten pianistien toistettavissa taysin samanlaisena.

Juurtuneen soittotavan kiinnostukseni taustalla on pianonsoiton perusopinto-
jeni aikana kehittynyt erdanlainen sitoutumiskammo Kklaviatuuriin. Sitoutu-
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miskammo ilmeni esimerkiksi fyysisen legaton ja sormipedaloinnin valtte-
lyné. Koin talléin fyysisen legaton ja sormipedaloinnin soittoni vapautta kah-
litsevaksi, soinnillista ilmaisuani rajoittavaksi ja kaventavaksi, potentiaa-
liseksi rasitusvammariskiksi seké yksinkertaisesti hyvin epdmukavaksi toi-
mintatavaksi. Lisaksi opettajani painotti maisteriopintojeni aikana leggiero-
maista soittimenkasittelytapaa, ilmassa soittoa” sekd varsin suuria kasivar-
ren liikkeitd, jotka ohjasivat pianistista toimintaani etéalle klaviatuurista. Ta-
hén silloiseen mielenmaisemaani yhdistyi myds ajatus siitd, ettd kosketinpoh-
jan hyddyntdminen ei olisi mahdollista tuottamatta jollakin tavalla kolkkoa
tai rumaa sointia ja etta tallainen toiminta ikddn kuin takerruttaisi sormeni
klaviatuuriin heikentden sointini sévykirjoa ja artikulaatiotarkkuutta. Myo-
hemmin Bloomingtonin opintojeni my6ta kehitin myés aksentoinnin pelon
opettajani suuttuessa pientenkin soinnillisten epatasaisuuksien kohdalla.
Myds aksentoinnin pelko on vaikuttanut klaviatuuriin tarttumiskykyyni, soin-
tiini ja klaviatuurituntumaani kokonaisvaltaisesti.

Tutkielmassani olen valottanut juurtuneen soittotapani eri osa-alueiden kay-
tantéa Moment musicalin esimerkinomaisessa ensimmaisen tahdin ja ces!-sa-
velen kontekstissa. Teoksen tarkastelun rajaus tahtiin nro 1 avasi teoksesta
omanlaisensa mikrokosmoksen. Kuvaukseni koskee teoksen harjoittelupro-
sessista kerddméaani materiaalia ja materiaalista tekemiéni havaintoja vuosilta
2013-2022. En tuntenut tutkimaani teosta tat4 aiemmin.

Tutkielmani prosessin ja prosessoinnin myo6ta olen havainnut, ettd teoksen
soiton klaviatuurituntumani on parantunut: tahatonta ja yllattavaa klaviatuu-
rista irtoamista tapahtuu teosta nykyisin soittaessani erittdin harvoin niin har-
joittelu- kuin esitystilanteissa. My@s soinnin kontrollini ja soinnin kasittelyn
tarkkuuteni on parantunut. Teoksen alun soiton disorientaatio-asteen hallinta
on yleisesti edistynyt. N&ista nakokulmista juurtunut soittotapani, sellaisena
kuin sen tutkielmassani esitan, vaikuttaa toimivalta teoksen soiton klaviatuu-
rituntumaa ja kontrollia edistavaltd menetelmalta.

Rahmaninovin lisédman nuotinvarren merkitys sormipedaalina vaikuttaa tut-
kimukseni tassé vaiheessa edelleen relevantilta selitykseltd. Luvun 4 otteiden
ja niiden soiton analyysissa soittajan kannalta hyddyllisin ja kaytanndllisin
liikekuvauksen tapa oli minusta yllattaden kirjallinen, eikd niink&an video-
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kuva. Hidastetusta videokuvasta ehti vélittyd normaalinopeuksiseen videoku-
vaan verrattuna enemman praktista tietoa tallaisissa kestollisesti hyvin ly-
hyissa esimerkeissa.

Soinnin absoluuttinen kontrolli pianonsoitossa on illuusio, kuten pianisti
Evelyne Brancart totesi Bloomingtonissa kesélla 2011. Kontrollista puhutta-
essa en tarkoitakaan absoluuttista kontrollia, jossa soittaja pystyisi toteutta-
maan taiteellisen soinnillisen tavoitteensa sataprosenttisesti toivomallaan ta-
valla, vaan teoksen harjoittelun kautta saavutettua niin sanottua soiton perus-
varmuutta, jonka varassa soittaja pystyy sopeutumaan herkésti erilaisiin yl-
lattaviinkin soiton muutostilanteisiin. Téstd voi potentiaalisesti seurata kont-
rollin vaikutelma soiton ulkopuoliselle tarkkailijalle ja toisaalta lisadntynyt
kontrollin tunne soittajalle. Nahdakseni Moment musicalin soiton korkeata-
soisen kontrollin perusedellytys on teoksen taiteelliseen visioon perustuva
harkittu, analyyttinen, monipuolinen, maarallisesti riittava seka riittavén tois-
tuva harjoittelu.

Juurtuneen soittotapani nelja periaatteenomaista maaritelméosaa kytkeytyvat
tilviisti toisiinsa. Painonk&yton, sormipedaloinnin, klaviatuurituntuman sekéa
rauhoittavan ja tasapainottavan mikrokeinahtelun suosiminen samanaikai-
sesti edistdé klaviatuuriin juurtumisen kokemustani luonnollisella ja keholli-
sesti kokonaisvaltaisella tavalla, mik& havaintojeni mukaan auttaa myds kla-
viatuurisitoutumiskammoni ohittamista ja lievittdmista. Juurtuneen soittota-
van erddnlainen vakioisuus eli muuttumattomuus keskell& teoksen soiton val-
tavaa muutosten merta myos vakauttaa, yksinkertaistaa ja ankkuroi soittoni
havainnointia lisiten soinnillisen kontrollin kokemustani. Juurtuneisuuden
kokemusta voi lisatd myds mikrokeinahtelun aiheuttama unenomainen ja
miellyttava tila, jossa soittajan ndkokulmasta kehon tunne ja hahmotus peri-
ferisoituvat. Samalla lievéa disorientaatiota aiheuttava keinahdusliike saattaa
edistaa flow’n kaltaista tilaa, jossa soitettavasta musiikista voi tulla eraanlai-
nen turvaa ja lohtua tarjoava transitionaali- tai self-objekti.

Tutkielmani esimerkinomainen nadkdkulmarajaus yhden pianistisubjektin tai-
teelliseen praktiikkaan, Moment musicalin nro 2 ensimmaiseen tahtiin ja ta-
man tahdin vasemman kaden sormipedaaliin ces! loivat kasittelemaani aihee-
seen tarkkuutta ja syvyyttd. Toisaalta soittajasubjektin ndkékulmasta tehty
henkildkohtaisen praktiikan tutkimus asetti tutkimukselle my6s omat rajoit-
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teensa. Pianistilukija voi soveltaa tyostani kumpuavia ajatuksia omaan tai-
teelliseen ja pedagogiseen tydskentelyynsd oman ammatillisen ja kriittisen
harkintakykynsa mukaan.

6.2 Tutkimuksen haasteita

Moment musicalin soiton tutkimustani haastoi lahtokohtaisesti se, ettd pia-
nonsoittotapahtuma on erittdin monimutkainen ilmid, jossa monet kehon toi-
minnot ovat toisiinsa laheisesti kietoutuneita ja implisiittisen tiedostamatto-
mia. Tama seikka vaikeutti myds huomattavasti tutkielmani aiheen rajaa-
mista. Soiton tiedollisesti monen tasoisia, samanaikaisia ja pilviméisia tapah-
tumia ei ollut helppo k&antaa lineaariseen tekstimuotoon.

Vendjankielisten kirjallisuusléhteiden osalta olin lahes taysin englanniksi ja
suomeksi tehtyjen kd&nndsten varassa, miké osaltaan vaikutti tutkielmani kir-
jallisuuslahteitten painottumiseen ja valintaan.

Teoksen harjoitteluprosessini on luonteeltaan jatkuva ja ikaan kuin paattyma-
ton, jolloin soiton prosessimaisesta tapahtumasta on vaikea tai jopa mahdoton
saada pysyvéa tai lopullista tietoa. Juurtuneen soittotavan pééperiaatteiden
maéarittely oli my0ds prosessina haastava, koska metaforan herdttdméa merki-
tyssisaltd Moment musicalin alun soittoni kontekstissa oli pitkddn muuttuva
jaronsyileva.

Tutkimustani vaikeuttivat my0s pitkét rahoittamattomat jaksot, joiden aikana
jouduin suorittamaan tohtorintutkintoa opetustdiden ohella.

6.3 Paatdssanat

Pohtiessani Rahmaninovin pianoteosten soittamista ja harjoittelua viimeisen
yhdeksén vuoden aikana minulle on ja&nyt vahva intuitiivinen vaikutelma
siité, ettd niin sanottu melodioiden keskuséaniajattelu seka tekniset harjoitteet
(Hanon, Liszt ja Brahms) ovat saattaneet jattaa saveltaja-pianistiin huomatta-
van jaljen.'®! Tama mahdollinen jalki ilmenee Rahmaninovin omissa tekni-
sissd harjoitteissa seka esimerkiksi Moment musicalin murtosointukuvioinnin

161 V/1t. soittajan “’sanaton tieto” (Mali 2004, 40-41).
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sormipedalointitavassa. Sormipedalointitapaa voi luonnehtia albertinbas-
somaisesti harmoniaa korostavaksi ja tekstuurin kerroksellisuutta ilmenté-
vaksi. Rahmaninovin kohdalla liséisin tahan, etta kuvaamani sormipedaloin-
titapa vahvistaa myds tekstuurin hdilyvéaa polymelodisuutta.

Rahmaninovin nuotinvarrenlisdys Moment musicalin uudistettuun editioon
voi mielesténi kertoa séveltdja-pianistin Klaviatuuriin juurtuneesta tai sormi-
pedaloivasta soittimenkasittelystd. Kuunnellessani Rahmaninovin aanitetta
Moment musicalista kuulostaa myos siltd, etté pianistin verrattoman tasainen
legato-soitto ja soinnillinen kontrolli mahdollistuvat taitavan kasivarren pai-
non hyédyntdmisen, sormipedaloinnoin, klaviatuurituntuman ja mikrokei-
nahtelun avustuksella. Teoksen myrskyisé ja helposti tunteita nostattava ka-
rakteri seka eksyttava soinnillinen vellovuus ja kromatiikka vaikuttavat myos
olevan hallittavissa paremmin sormipedaloinnin kautta, jossa soittajan kasi-
varren paino on juurrutettuna lahes jatkuvasti klaviatuuripohjaan.

Rahmaninovin pianoteosten sormipedaloinnista puhuttaessa huomaan seké
itsessani ettd monissa kollegoissani lahtokohtaisen varauksellisuuden, pelon
ja ennakkoasenteen, jonka mukaan Rahmaninov olisi varmasti kirjoittanut
myo6s sormipedaloinnista lahestulkoon kaiken tarkasti pianoteoksiensa nuot-
tikuvaan. Rahmaninovin taiteellista tydskentelyd kuvaavat lahteet antavat
kuitenkin toisen vaikutelman. Vastustusta herattavé ajattelu- ja tunnereaktio
teoksen nuottitekstin “modifiointia” kohtaan on hyvin ymmarrettavissa ot-
taen huomioon oman ik&luokkani ja vanhempien kollegoitteni pianonsoiton
peruskoulutuksen, jossa yleisesti teosten nuottikuvaa on pidetty lahes pyhéna.
Nuottikuvan epataydellisyys on pianonsoiton kentalla jollain tasolla tunnus-
tettu, mutta esimerkiksi soiton arviointitilanteissa Rahmaninovin notaation
nyanssit ja yksityiskohdat saattavat ristiriitaisesti tastd huolimatta nousta
ikaan kuin ehdottomiksi totuuksiksi.t®?

Mutta miksi nuottikuvasta poikkeaminen on jo pelkastdén henkilékohtaisessa
taiteellisessa tydssé niin pelottavaa? Arvelen, ettd tdma johtuu ainakin siitd,

162 Aikuisen vapaudesta musiikin tekemiseen ks. Kurkela 1997, 190-191. "Se, etti
esimerkiksi tutkijat jakaantuvat erilaisiin ja toisilleen joskus jopa vihamielisiin
koulu- ja kuppikuntiin, voi olla osoitus juuri tasté tahdostamme torjua outo, erilai-
nen ja uusi pois horjuttamasta ehka vaivoin saavutettua mielenrauhaa ja turvallisuu-
den ja voiman tuntoa” (ibid., 462—-463).
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ettd pianistitulkitsijassa herda kauhu tuntematonta kohdatessa.!®® Tietyssa
mielessé on ehka helpompaa suhtautua nuottikuvaan mustavalkoisesti kuin
eréanlaisena “muuttuvana oliona”, jolla voi olla monia ja mahdollisesti kes-
kenadn ristiriitaisiakin merkitysulottuvuuksia.

Tieddmme, ettd Sergei Rahmaninov suhtautui niin savellystyhénsa kuin pia-
noteosten tulkintaansa uransa aikana hyvin varittavasti, avarakatseisesti, ko-
keilevasti ja luovasti (Gabrielian 2018, 23-24). Han antoi jopa ystavékolle-
galleen Vladimir Horowitzille luvan yhdistell& pianosonaattinsa nro 2 kahta
eri versiota mielensa mukaiseksi.'** Rahmaninovin taiteellisen toiminnan lah-
tokohta ei ollut kuitenkaan levéaperainen tai satunnainen, vaan han arvotti tai-
teellisissa ratkaisuissaan persoonallista ndkemysta ja vakuuttavuuden hake-
mista analyyttisen ja korkeasti harkitun lahestymistavan kautta. Téallainen
luova, mutta erittdin harkittu ja perusteltu lahestymistapa ei ole mielestani
pianonsoiton taiteen tekemisen kannalta epaprofessionaalia tai rikollista,
vaan lahelld kyseisen taiteen perustavanlaatuisia ydinarvoja, jotka jaan Rah-
maninovin kanssa.

Esittdmani juurtuneeseen soittotapaan liittyvd sormipedalointitapa saattaa
viitata Rahmaninovin tarpeeseen hyddyntéa ja tuoda korostuneesti esiin pia-
nonsoiton fyysisid ja soiton liikkeitd ekonomisoivia otteita, joihin Nikolai
Zverev Rahmaninovin tdman soitonopintojen alussa erityisesti koulutti. Tal-
lainen klaviatuuripohjaan juurtunut toimintatapa vakauttaa saveltajan teosten
kompleksisten kuviointien soittoa lisaten soittotapahtuman kokonaisvaltaista
vakautta, rauhallisuutta ja kontrollia.*®® Tutkimustyoni aikana selvitin Wayne
Stahnkelta, ettd Rahmaninovin sormipedalointitapaa ei voi tutkia riittdvan
tarkasti Ampicon pianorulladanitteilta.

Kuvailemani sormipedalointitapa Rahmaninovin pianoteoksissa vaatii pia-
nistilta kuitenkin tarkkaa harkintakykya, jotta tekstuurin soinnillinen selkeys

163 »Thminen pelkii tuntematonta, siité ei tiedeta mita se on, ja siksi se voi olla miti
tahansa. [...] Tuntemattoman pelko on kauheaa, koska sen siséltdman uhan laatua ja
madrad ei ole mitenk&an rajattu.” (Kurkela 1997, 219.)

164 Omistan valokopiot, jotka MuT Risto-Matti Marin otti tastd Horowitzin versi-
osta.

185 Toimivana esimerkkina tasta pidan esimerkiksi viidennessa jatkotutkintokonser-
tissani esittdmaéni (ks. liitteet) Rahmaninovin etydikuvaa ”Punahilkka” op. 39 nro
6 a-molli, jossa nopeiden kuviointien hallintaa voi parantaa juurtuneella soittota-
valla.
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ei epamadradistyisi liikaa tai vadristyisi epatoivotulla tavalla. Tassa mielessé
tutkielmassani esitetty Moment musicalin nro 2 esimerkinomainen sormipe-
dalointitapa on ndhtdvissd toiminnan karkeana runkona ennemmin kuin toi-
mintatapaa taydellisesti selittdvana mallina. Tallainen runkomalli on kuiten-
kin kokemukseni mukaan pianistille erittdin tarked ja hyddyllinen. Se on
my0s edellytys Rahmaninovin pianoteosten tulkinnalle, ymmartamiselle ja
soittamiselle. Joiltain osin nden traagisena, ettd ensimmadisten jatkotutkinto-
konserttieni aikana en vield uskaltanut hyddyntdd sormipedalointia ikaan
kuin vastoin nuottikuvaa, koska aiempi koulutukseni on luonut lahtokohtai-
sen ehdottoman kiellon ja pelon nuottikuvan modifiointia kohtaan.

Nuottikuvan modifiointiaihetta pohtiessani nden jonkin verran vaaristyneena
sen, miten peruskoulutuksessani on opetettu Rahmaninovin pianoteosten
nuottikuvan tulkintaa. Tarkoitan sité, ettd jos todella pyrimme selvittdmaéan
sdveltdjan syvia intentioita, olisi mielestani tarkeda katsoa savellyksia luovan
séveltajan ndkokulmasta sek& ottaa huomioon teoksen syntyyn ja taustaan
liittyva saatavilla oleva materiaali.

Arvelen, ettd Taideyliopiston Sibelius-Akatemian jatko-opinnoissa opiskelu-
aikanani esiintynyt ’kehollisen tiedon” tutkimisen suosio (vrt. Junttu 2010,
110; Ylitalo 2021) on erdéanlainen vastareaktio suomalaisen pianonsoiton ja
pianopedagogiikan vahvalle nuottikuvapainotteisuudelle, jossa pianistin
keho on oman kokemukseni mukaan usein jopa tarkoituksella sivuutettu.
Luen my0s juurtuneen soittotavan tarkastelun osaltaan kehollista tietoa lisaé-
vaksi tutkimukseksi, vaikka lahestymistapani ei ole fenomenologinen vaan
pianopraktinen.

Taméa muusikkolahtdinen tutkimukseni ja tutkielmani on lisdnnyt tietoa tut-
kimuskysymysteni rajaamalla alueella pianistiyksilon nakdkulmasta, pianis-
tin hiljaisesta tiedosta, pianistisen sanaston ja pianistisen kielen kehityksesta
ja taltioinnista, soinnin ja soiton kontrollista, Klaviatuurituntumasta, sos-
tenuto-kosketuksesta ja metaforisen soiton menetelmé&n hyddyntdmisesta.
Tutkimukseni kautta olen taltioinut Menahem Presslerin pedagogiikkaan ja
soittotapoihin liittyvia ajatuksia, kuten esimerkiksi polaarisen in & out -liike-
jaon. Erityisesti nostan esiin Rahmaninovin sormipedaloinnin mahdollisen
esityskaytdnnon teoksen Moment musical nro 2 es-molli kontekstissa, minka
taustalla saattoivat olla esimerkiksi Hanonin ja Lisztin harjoitteet sekd mah-
dollinen sormituksen muutos.
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Liséksi tutkimukseni tuo tietoa soiton proprioseptiikan (Paavola 2018, 166),
mikroajankayton (Kurkela 1991, 10) ja topologiaperiaatteen (Raekallio 1996,
14) osalta. Tutkielmassani loin kasitteet Rahmaninovin Martinchuk-tekstuuri
(Martinchuk 2003, 51), mikrokeinahdus ja mikrohapuilu. Naista jalkimmai-
seen liitin Liu-Tawaststjernan (2004, 49-86) Rahmaninovin cis-molliprelu-
dia koskevan mikroajankéyton tutkimuksen inhimillisena variointina (Kur-
kela 1991, 9). Sormipedaalin ces® kasittelyyn ehdotan my®ds, etta pianisti voi
harjoittelun kautta ankkuroida (Leitola 2001, 142) kyseistd saveltd juurtu-
neella soittotavalla implisiittiseen toimintaansa.

Isompien kokonaisuuksien, kuten esimerkiksi fraasien, muotoilua teoksen
soitossa voisi tutkia lisdd. Samoin Puskinin runon Pirut ja Moment musicalin
nro 2 valisid yhtalaisyyksié ja eroavaisuuksia voisi tutkia perinpohjaisemmin
ja eri ndkodkulmista. Olisi myds huikeaa, jos konkreettinen todiste runon ja
sévellyksen yhteydestd loytyisi. Washington D.C.:n Library of Congressin
Rahmaninov-arkistossa ja Moskovan Glinka-museossa olisi saatavilla huo-
mattavat madrat tutkimusmateriaalia. Nakisin myos erilaiset teoksen soiton
pelkojen hallinnan tekniikat mielenkiintoisena ja tarpeellisena jatkotutkimus-
kohteena niin pianistien tekemind muusikkolahtdisina tutkimuksina kuin psy-
kologian tutkimuskentalla.

Lopuksi tarkeé jatkotutkimuksen kohde olisi sormipedaloinnin esityskaytan-
non tarkempi tutkimus niin Rahmaninovin kuin muidenkin pianosaveltdjien
osalta. Olisi kiinnostavaa tietda entista tarkemmin, miksi sormipedaloinnin
kéytanteet ovat kehittyneet sellaisiksi kuin ne ovat nykyddn nédhtavissa ja
kuinka eri saveltdja-pianistit ovat omia teoksiaan

tarkalleen sormipedaloineet.
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HENKILOKOHTAISET AANI- JA VIDEO-
TALLENTEET

Kivistd, Tuomas. 2022. Rahmaninovin teoksen Moment musical op. 16 nro 2
es-molli harjoittelun dénitallenteet 2013-2022. Julkaisematon.

Kivistd, Tuomas. 2022. Rahmaninovin teoksen Moment musical op. 16 nro 2
es-molli harjoittelun videotallenteet 2013-2022. Julkaisematon.
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Sergei Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli
Kasikirjoitus: tahdit 1-38
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Sergei Rahmaninov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli
P. Jurgensonin ensipainos (Russian Music Publishing 2010):
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Sergei Rahmanininov: Moment musical op. 16 nro 2 es-molli
Saveltdjan uudistama editio (1940) (Russian Music Publishing
2010):
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Liite B: Rahmaninovin kayttdma juurtumis-
metafora

Mpl, meAarord, HEBOJNLHO M HEMHHYEMO IOCTOSIHHO TIONB3yeMCcs Pasiiid-
HBIMU MeTa(opaMu IS ONIpeesiCHHs Pa3HBIX CIIOCOOOB 3BY- KOM3BIICUCHUS
Ha ¢opTenuano. Mbl TOBOPUM O «CPACTaHWUHY» MAIBIEB C KJIABUATYpPOil, O
«TpOopacTaHum» Maibla (BeIpakeHne PaxmMannHOBA), Kak OyATO KIIaBHaTypa
MpeACTaBisieT YIPYTYI0 MaTEPHUIO, B KOTOPYIO MOXKHO MIPOU3BOIBHO «IIOTPY-
KaTbCs», U T. 1. Bce 3TH BechMa NpUOMM3UTENBHBIC ONIPEIelICHHs BCE-TaKH,
HECOMHEHHO, TIOJIE3HBI, OIUIOIOTBOPSIOT BOOOPaKEHNE YICHUKA U B CBSI3HU C
JKHUBBIM TIOKa30M JICHCTBYIOT M Ha €T0 CITyX, ¥ Ha JIBUTATEIBHO 0CA3aTeIbHBIH
ammapar, Tak Ha3eiBaemoe «tymiey». (Neuhaus 1987, 61.)

Liite C: Juurtuneen soittotavan harjoitteita

Téassé osiossa harjoitellaan Rahmaninovin Moment musicalin nro 2 ensim-
maéisen tahdin kierrekuviota juurtuneella soittotavalla (JS1+JS2+JS3+JS4,
ks. s. 38-39). Mikrokeinahdusta (JS4) hyddynnetaén erityisesti kierrekuvion
kaannekohdassa. Harjoituksen 1 ote on helpotettu laajuudeltaan pienemmaksi
(nelisoinnun alueelta kolmisoinnun alueelle). Harjoituksessa 2 kadytetdén jo
harjoittelussa hyvéksi teoksen nelisoinnun pdalle rakentuvaa laajempaa
otetta. Harjoituksessa 3 hyddynnetaan asteikkosoittoa kierrekuvion harjoitte-
lussa. Viimeisessa harjoituksessa 4 sormipedaloidaan Rahmaninovin teknisia
kaksoisote- ja otevaihdosharjoitteita.

Harjoitus 1

la:

OK:  g-e-d-c-d-e, g-es-d-c-d-es, ges-es-d-c-d-es, as....
VK.  c-e-f-g-f-e-, c-es-f-g-f-es,  c-es-f-ges-f-es, des...

Harjoituksen ideana on ottaa Moment musicalin ensimmaisesté tahdista teok-
selle tyypillinen peilikuvana tapahtuva ja sormipedaloitu kiertokuvio ja trans-
ponoida kuvioita puolisdvelasteittain ylos- ja alaspéin. Samalla keskitytadan
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juurtuneen soittotavan neljén eri periaatteen yhteiskayttoon (JS1-JS4). Har-
joitusta voi verrata laulajien vokaalinvaihdon harjoitteisiin, joissa etsitdan ke-
hoon juurtunutta, samalta tuntuvaa ja siten yhtendistd 44nentuottotapaa aan-
toasentojen” vaihdoksista huolimatta. Harjoituksessa pyritdén siis haivytta-
méaan topografiamuutokset, aivan kuin niité ei olisi, samalla yllapitamalla kla-
viatuurituntumaa ja etsimalla soiton liikkeiden keskiasemaa.

Tassé harjoituksessa edetadn Rahmaninovin ja Hanonin harjoitusten tapaan
kayttamalla sointuyhdistelma&d duuri-molli-véhennetty. Téssé harjoitellaan
disorientoivaa kierrekuviota stabiilissa ymparistossd ikddn kuin “siedétté-
méallg” soittajaa kuvion aiheuttamalle disorientaatiolle. Vakautta kuviolle
tuovat sormipedaalit ja kuvion toisteisuus. Sormipedaloidaan kuvion &arida-
net.

1b:
Sama kuin 1a, mutta soitetaan dédnet yhtaikaisesti ’sointublokkeina”.

Harjoituksen sointukuvioita voi toistaa n kertaa ad libitum. Lisaksi harjoitus
on kuin “adnimeditaatiota”: soittaja rauhoittuu ja keskittyy tarkkailemaan
soinnin kuunteluaan, kehon siséisid tuntemuksiaan (proprioseptiikka) ja ke-
hotietoisuuttaan.

Harjoitus 2

Tama harjoitus on harjoituksen nro 1 jatke tai variaatio, jossa laajennetaan
kiertokuviota véhennetyn nelisoinnun hajotukseen aivan kuin Moment musi-
calin ensimmaisessé tahdissa. Tassa harjoituksessa ei muunnella harmonioita
selkeyssyistd, vaan edetddn vahennetylla nelisoinnulla kromaattisesti ylos- ja
alaspain.t’? Suurempi sointu vaatii soittajalta suurempaa rentoutuskykya ja
entistd herkempéa proprioseptista tarkkaavaisuutta, jotta kasi ei immobili-
soidu eli ”mene jumiin”. Tassé harjoituksessa on kaksi varianttia, a ja b. A-

172 gelkeyssyilla tarkoitan sité, ettd harjoituksen kannattaa olla riittavan yksinkertai-
nen itsessdén, jotta soittaja padsee harjoitukseen nopeasti kasiksi ja voi keskittya
itse harjoiteltavaan asiaan, juurtumiseen. Samuil Feinbergin (2016, 291) sanoin:
”Treenauksen tarkein p4d&maara on taydellisyys ja varmuus. Siksi harjoitus ei saa
olla liian vaikea.”
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variantissa oikea kasi ei soita melodiaa oktaaveissa, niin kuin Moment musi-
calissa; b-variantti sen sijaan soittaa oktaavin, kuten Moment musicalissa
(vaikeampi). Aivan kuin harjoituksessa 1, sointukuvioita voi toistaa n kertaa.
Sormipedaloidaan kuvion aaridanet.

2a:
OK:  ces-as-ges-f-ges-as, Cc-a-as-ges-as-a, des-b-as-g-as-b...
VK:  ces-f-ges-as-ges-f, C-ges-as-a-as-ges, des-g-as-b-as-g...
2b:

Muuten sama kuin 2a-variantti, mutta soitetaan oikean kaden ryhmien ensim-
maéiset danet tuplattuina (oktaaveina). Voidaan muunnella oktaavin alemman
adnen pituutta ja sormen irrotusajankohtaa koskettimesta. Tatéd harjoituksen
kuviota voidaan myos replikoida esimerkiksi kromaattisella liikkeelld yl0s ja
alaspain.

Harjoitus 3

Tassé harjoituksessa soitetaan asteikkoja tehden keskelle asteikkoja yliméaéa-
raisid silmukoita, “danipyorteitd”. Ei siis kuitenkaan muuteta asteikon save-
lid. Otetaan esimerkiksi H-duuriasteikko ja soitetaan sité niin, ettd tehdaan
ylimaardinen lenkki alaspdinsuuntaisesti runkoasteikkoa yldspain mennessa
ja vastaavasti ylospdin runkoasteikkoa alaspain mentaessa. (h, cis, dis, e, (dis,
cis, h, cis, dis, e,) fis, gis, ais, h, (ais, gis, fis, gis, ais, h,) jne. Harjoituksessa
voidaan sormipedaloida savelet h ja fis. Jos jatkamme kuviota usean oktaavin
alalle, niin vasemmassa kadessa voidaan tehda sévelella h mykka sormen-
vaihto 1-4, jotta sormipedaalin hyddyntaminen helpottuu. Harjoituksessa on
erityisesti tarkoitus sdilyttdd soittoaparaatin keskiasema ja tarkkailla kaden
painon hyddyntamismahdollisuuksia erityisesti rotaatiosilmukoiden soitossa.
Harjoitusta voidaan modifioida siten, ettd vélilla soitetaan pienempi tai lyhy-
empi lenkki valitulla pituudella ja harjoitellaan samalla keskittymisté, painon
k&annoksia ja tahan tarvittavaa luontevaa agogiikkaa. Modifiointi itse asiassa
auttaa meitd yllapitdmé&an jatkuvaa hereilld oloa tai kehotietoisuuden tasoa
soitossa.
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Harjoitus 4

A 4
£

~na
-
I TS
1
ﬁm

Nuottiesimerkki 14. Rahmaninovin tekniset harjoitteet (Elder 1989, 283).

Sormipedaloidaan Rahmaninovin teknisten harjoitteiden vasemman kéden
kuvion alin ja oikean kaden kuvion ylin &ani.}” Soitetaan harjoitteita kaytta-

173 Rahmaninovin tekniset harjoitteet ovat niin sanottuja kaksoisoteharjoitteita,
joita voi hyddyntédd myds Moment musicalin alun sormipedaloitujen otevaihdosten
harjoittelussa. Kaksoisotteet harjoitteissa ovat otteina suhteellisen laajoja (oktaavin
suuruinen ote, kuten Moment musicalin oikean kéaden otteissa), jolloin ainakin itse
tarvitsen liikkeiden tarkkaa aisti- ja saatelykykyé, etten aiheuta itselleni haitallisia
jannitystiloja tai liiallista lihasten immobilisoitumista tai venytystd. Ndissa kaksois-
oteharjoitteissa on minusta keskeista etsia otevaihdoksissa sellaista painonsiirron ta-
paa, joka on mahdollisimman luonnollinen ja juurtunut — sellainen, jossa otevaih-
dosten soiton tuki ei romahda samanaikaisesti, kun soittaja pyrkii soittamaan tayte-
laisen miellyttavalla sostenuto-soinnilla.

Juilliardin pianoprofessorin Adele Marcusin (Elder 1989, 282-283) mukaan ndma
Rahmaninovin harjoitteet olisivat niin sanottuja kdden “venyttelyharjoituksia”. His-
toriallinen sormikoulukunta, joka huipentui Charles Hanonin (1820-1900) harjoit-
teisiin, korostikin pianonsoitossa erityisesti sormivoiman ja venyttelyn merkitysta
(Kianto 1994, 85-89). Feinberg (2016, 258) halveksui tatd vanhentunutta pianismin
koulukuntaa, koska se piti ankarasti kiinni “kosketinlegatosta” soinnillisen legaton
sijaan. Feinbergin (ibid.) mukaan tdmén koulukunnan kéyténteet johtivat esimer-
kiksi Hanonin hirviomaiseen harjoitukseen, jossa sidotussa soitossa peukalo vietiin
viidennen sormen taakse. Hanonin harjoitukset onkin néhty viime aikoina potenti-
aalisesti vaarallisina ja jopa ajanhukkana (Rizzo 2019). Menahem Pressler puhui
soittotunneillani myds kaden venyttdmisen potentiaalisista vaaroista (vrt. Brown
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malla juurtuneen soittotavan neljaé periaatetta. Kiinnitetadn huomiota erityi-
sesti kauniiseen sointiin, soittamiseen lahtokohtaisesti kasivarren painolla,
liikkeiden miellyttdvyyteen ja otevaihdoskohtiin. Transponoidaan harjoitus
kaikkiin savellajeihin ja soitetaan erilaisissa tempoissa ja erilaisia artikulaati-
oita hyddyntéen. Tata harjoitusta ei voi suositella erityisen pienikatisille pia-
nisteille.

Liite D: Musiikin tohtorintutkinnon konsertti-
sarja

Sergei Rahmaninov: Moments musicaux
Uni

Rahmaninov: Pianokonsertto nro 3
Rahmaninov: 24 preludia

Sergei Rahmaninov: Kuoleman varjoja

ok ownE

2009, 108). Pressler tosin itse kaytti ja tietddkseni edelleen k&yttdd Hanonin harjoit-
teita omina teknisind harjoitteinaan (Brown 2009, 56-64). Itsekin nékisin Hanonin
harjoitteet hyddyllising ja vaarattomina, jos niitd osaa kéayttaa tarkoituksenmukai-
sella tavalla esimerkiksi juurtuneen soittotavan harjoitteluun. Rahmaninovin har-
joitteita en nde niin sanotussa puhtaassa bodaamismielessd” ammattipianistille re-
levantteina, mutta niitdkin voi kuitenkin erinomaisesti hyddyntaa klaviatuurilahei-
syyden ja juurtuneiden otevaihdosten harjoittelussa.
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1. Sergei Rahmaninov: Moments musicaux 16.9.2015

Musiikkitalon Camerata-sali

S. Rahmaninov (1873-1943):

Itdmainen tanssi op. 2/2

Moments musicaux op. 16

VI
- vaéliaika -

S. Rahmaninov:

Tuomas Kivistd, piano
lida-Vilhelmiina Laine, sello
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Andantino b-molli

Allegro es-molli

Andante cantabile h-molli
Presto e-molli

Adagio sostenuto Des-duuri
Maestoso C-duuri

Sonaatti sellolle ja pianolle op. 19 g-molli

Allegro moderato
Allegro scherzando
Andante

Allegro mosso



2. Uni

10.5.2017

Musiikkitalon Paavo-sali

Sergei Rahmaninov:

Frédéric Chopin:
Sergei Rahmaninov:

Sergei Rahmaninov:
Thomas Adés:

Sergei Rahmaninov:

Tuomas Kivisto, piano

Olga Heikkila, sopraano
lida-Vilhelmiina Laine, sello
Lea Tuuri, viulu

Elégie op. 3 nro 1, es-molli

Nokturno op. 27 nro 2, Des-duuri
Nokturno nro 1, fis-molli
Nokturno nro 2, F-duuri
Nokturno nro 3, c-molli
Polichinelle op. 3 nro 4

Trio elegiague nro 1

Darknesse Visible (1992)
Ikonin edessa op. 21 nro 10
Oi, &l& sure! op. 14 nro 8
Al4 laula kaunotar op. 4 nro 4
Hamaéra op. 21 nro 3
Lepadmme op. 26 nro 3
Uni op.38nro5
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3. Rahmaninov: Pianokonsertto nro 3 11.10.2018
Temppeliaukion Kirkko

Sergei Rahmaninov (1873-1943): Pianokonsertto nro 3 d-molli op. 30

| Allegro ma non tanto
1 Intermezzo: Adagio
11| Finale: Alla breve

Tuomas Kivistd, piano
Sasha Makila, kapellimestari
Helsinki Metropolitan Orchestra
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4. Rahmaninov: 24 preludia 5.11.2020
R-talon konserttisali

Sergei Rahmaninov: 24 preludia
1 op. 3/2 cis-molli
2 op. 23/1 fis-molli
3 op. 23/2 B-duuri

4 op. 23/3 d-molli

5 op. 23/4 D-duuri

6 op. 23/5 g-molli

7 op. 23/6 Es-duuri
8 op. 23/7 c-molli

9 op. 23/8 As-duuri
10 op. 23/9 es-molli
11 op. 23/10 Ges-duuri
12 op. 32/1 C-duuri
13 op. 32/2 b-molli
14 op. 32/3 E-duuri
15 op. 32/4 e-molli
16 op. 32/5 G-duuri
17 op. 32/6 f-molli
18 op. 32/7 F-duuri
19 op. 32/8 a-molli
20 op. 32/9 A-duuri
21 op. 32/10 h-molli
22 op. 32/11 H-duuri
23 op. 32/12 gis-molli
24 op. 32/13 Des-duuri

Tuomas Kivistd, piano
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5. Sergei Rahmaninov: Kuoleman varjoja  15.2.2022
R-talon konserttisali

S. Rahmaninov: Preludi op. posth. d-molli (1917)

Tuomas Kivistd, piano

Etudes-Tableaux op. 39:
2. Lento assai, a-molli, “Meri ja lokit”
6. Allegro, a-molli, ”Punahilkka”

Corelli-variaatiot op. 42

Thema Andante

Var. | Poco pit mosso
Var. Il L’istesso tempo
Var. 1l Tempo di Menuetto
Var. IV Andante

Var. V Allegro (ma non tanto)
Var. VI L’istesso tempo
Var. VII Vivace

Var. VIII Adagio misterioso
Var. IX Un poco pill mosso
Var. X Allegro scherzando
Var. Xl Allegro vivace

Var. XIlI L’istesso tempo
Var. XIlI Agitato

Intermezzo A tempo rubato
Var. XIV Andante (come prima)
Var. XV L’istesso tempo
Var. XVI Allegro vivace

Var. XVII Meno mosso

Var. XVIII Allegro con brio
Var. XX Piu mosso

Coda Andante
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S. Rahmaninov: Sinfoniset tanssit op. 45
I Non allegro
I Andante con moto (Tempo di valse)

Il Allegro vivace

Tuomas Kivisto, piano |
Satu Elijérvi, piano Il
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