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1 JOHDANTO

Jokainen pianisti on epdilemattd kuullut puhuttavan ranskalaisesta ja venaldisesta pia-
nokoulukunnasta sek& niihin liittyvistd ominaisuuksista. Olemme térménneet opiskelu-
jemme aikana useassa yhteydessa nimenomaan venaldisen ja ranskalaisen pianokoulu-
kunnan kaésitteisiin, mutta koskaan koulukunnista ei ole puhuttu kovin yksityiskohtai-
sesti. Pianokoulukuntien vertailun perimmainen motiivi on I0ytaa yksityiskohtaista tie-
toa pianonsoiton eri osa-alueista sek& saada mahdollisesti lisd& nakokulmia.

Olemme kuulleet molemmista koulukunnista vaikutteita saaneiden pianistien nakemyk-
sié seké heidén soittoaan. N&iden pohjalta oli valmiiksi jo joitakin ajatuksia koulukunti-
en suhteen. Padasiallinen olettamus ranskalaisen pianokoulukunnan suhteen on erityi-

sesti sormitekniikan painottaminen seka kirkas sointimaailma.

Venaldisestd pianokoulukunnasta nousevat mieleen monet erilaiset sdannot, joista ei
kuitenkaan kykene muodostamaan mitéén erillistd kasitystd. Venaldiseen pianokoulu-
kuntaan liittyy myos ajatus kokonaisvaltaisesta kadenpainon hyddyntamisestd sekéa
voimakkaasta tulkinnasta. Lisaksi yleinen késitys tuntuu olevan, ettd venaldisten pianis-

tien koulutus aloitetaan jo varhaisessa lapsuudessa ja se on hyvin kurinalaista.

Tavoitteena on selvittad lahinna itsellemme 16ytyyko venélaiselle ja ranskalaiselle kou-
lukunnalle eroavaisuuksia ja tuleeko meidéan tulevien pianonsoitonopettajien tiedostaa
mahdolliset eroavuudet omassa opetuksessamme. Tarkoituksena on tutkia venal&ista ja
ranskalaista pianokoulukuntaa muutamien keskeisten venéléisten ja ranskalaisten pia-

nistien ajatuksien kautta ja 16ytda koulukuntien vélilla konkreettisia eroavaisuuksia.

Tyon tehtdvand on 10ytaé vastauksia seuraaviin kysymyksiin: Millaisia mainintoja eri
henkilot ovat tehneet koulukunnista? Mitka ovat keskeisimmat piirteet venaldisessé ja
ranskalaisessa pianokoulukunnassa? Onko koulukuntien valilla merkittavié eroja? Mitka

tekijat erottavat koulukunnat toisistaan?

Tyon rakenne koostuu seuraavanlaisesti: Aluksi esittellddn pianokoulukuntien vaiheita
ja tdman jalkeen eri henkildiden nakemyksia koulukunnista. Molemmista koulukunnista

esitelladdn muutama merkittava pianisti, joiden tdrkeimméat ndkokannat tuodaan esille
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omine lukuineen. Lisaksi esittelemme ranskalaisen pianistin, joka on saanut vaikutteita
molemmista koulukunnista. Hanesta on oma lukunsa, jonka loppuun olemme liittdneet
kahden pianistin lausunnot koulukuntien olemuksesta. Vertailuosion alussa on taulukko,
jossa on koottuna oleellisimpia koulukuntia koskevia tietoja. Tamén jalkeen vertailem-

me tietoja kesken&dén seké kirjoitamme niisté koosteen.



2 KOULUKUNNISTA

Tassa osiossa selvennetddn koulukuntia yleisesti ottaen, mutta perehdytédén ainoastaan
pianokoulukuntiin. Tuomme esille pianokoulukuntien asemaa 1800-luvulla ja niiden
kehittymistd esiromantiikan ajalta myohadisromantiikkaan. Poimimme myds eri henki-
I6iden kuvailuja koulukunnista. Niiden perusteella voidaan tehda paatelmia koulukunti-

en luonteesta.

2.1 Koulukuntakasite

Nykysuomen sanakirja (2002) madrittelee sanan koulukunta seuraavasti:

Koulukunta on madrésuunta tai ohjelmaa noudattava esim. joku taiteilija, tiedemies-
ryhma, mielipideryhmad, (oppilas)piiri, suunta jonkin tieteen tai taiteen alalta. (Sadenie-
mi 2002, 520.)

Kaikilla instrumenteilla on koulukuntia. Jo 1700-luvun alussa esiintyi muun muassa
huilukoulukunta (Blavet, Quantz) ja viulukoulukunta (Leclair). Ranskalainen ja muu
uusi cembalo-, huilu- ja viulukoulu soittotyyleineen, keveine koristeluineen ja legatolin-
joineen nahtiin vanhojen esitystyylien raikastajana. Kansalliset erot vaikuttivat silti
edelleen. 1700-luvun puoleen valiin liitetdadn alueellisia koulukuntanimityksia, kuten
Napolin koulukunta tai wienilainen, pariisilainen ja berliinildinen koulukunta. (Unkari-
Virtanen 2010.)

2.2 Pianokoulukunta 1800-luvulla

Vaikka 1800-luvulla syntyi kansallisia soitinkoulukuntia omine perinteineen (muun
muassa venaldinen pianokoulu ja ranskalais-belgialainen viulukoulu), ei se merkinnyt
pitkaan aikaan kansallisen ajattelutavan syntymistd musiikkieldméssa. Kaikissa Euroo-
pan tarkeimmissa maissa pystyi hankkimaan samantyyppisen konservatoriokoulutuksen.
Opettajien ja kuuluisien taiteilijoiden matkustelu ympéri Eurooppaa mahdollisti vaikut-

teiden leviamisen ja yhtendisen kulttuurin syntymisen. Sen vuoksi 1800-luvulla ei ollut
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suurta merkitystd mistd maasta muusikko tuli. Kansallisia eroavaisuuksia ilmeni, mutta
ne olivat vain osa monikansallista ajattelua ja tervetullut mauste omien perinteiden
joukkoon. (Murtomaki 2006.)

Esiromantiikan ajalla (1760-1800) koulukuntia syntyi karismaattisten esittajien ympa-
rille. Muun muassa Beethoven ja Clementi loivat omat kilpailevat pianistiset koulukun-
tansa. (Unkari-Virtanen 2010.)

Jo 1800-luvulla Carl Czerny on kuvaillut kahden suuren pianistin soittotyylia seuraa-
vaasti:

Kun Beethovenin soitto oli huomattavaa valtavan voimansa, luonteen-
omaisen ilmeikkyytensd ja ennenkuulumattoman virtuoosisuuden ja juok-
sutusten takia, Hummelin esitys oli puhtauden ja selkeyden mallikappale,
ja siroimman eleganssin ja herkkyyden; kaikki vaikeudet oli laskelmoitu
aikaansaamaan suurin ja allistyttdvin vaikutus, mihin han péasi yhdista-
malla Clementin soittotavan — joka niin viisaasti on mitoitettu soittimen
mukaan — Mozartin tyyliin.

Oli siksi aivan luonnollista, etta suuri yleiso asetti hanet etusijalle pianisti-
na, ja pian kaksi mestaria oli vastakkaisilla puolilla, jotka vastustivat toisi-
aan katkeran vihamielisesti. Hummelin kannattajat syyttivat Beethovenia
pianon pahoinpitelystd, kaiken siisteyden ja kirkkauden puutteesta, pedaa-
linkdytosta joka aiheutti vain kammottavaa melua — ja sita paitsi villien,
luonnottomien, epé&melodisten sédvellysten kirjoittamisesta, jotka olivat
vieldpa muodoltaan epasaannollisid. Toisaalta Beethovenin kannattajat sa-
noivat, ettd Hummelilta puuttuu aito mielikuvitus, ettd hanen soittonsa on
monotonista kuin posetiivin, ja hdnen sormiensa asento muistuttaa hama-
hakkia, ja ettd hdnen sévellyksenséd ovat vain sovituksia Mozartin ja
Haydnin teemoista. (Hyry 2007.)

Varhaisromantiikan ajalla (1800-1830) musiikin ajateltiin ilmentévéan yleismaailmalli-
sia siséltoja. Silti ajatus kansallisuuden ilmaisemisesta ja korostamisesta musiikin avulla
oli jo voimakkaasti ndkyvissa. Saveltdjat eri maista tyoskentelivat kansainvélisissa mu-
siikkikeskuksissa, kuten Wienissa, Pariisissa, Lontoossa ja Berliinissa. Koulukuntien
eriytyminen ilmeni musiikin lajien alueellisissa keskittymisissa ja pianististen koulu-
kuntien erot kasvoivat. Koulukunnat syntyivat muun muassa saveltdjien ja muusikoiden
opetuksen seurauksena. Soitinrakennus oli vilkasta kaikkialla, ja monet saveltdjat teki-
vat yhteistyota soitinrakentajien kanssa instrumenttien kehittamiseksi. (Unkari-Virtanen
2010.)



9

Vuosina 1830-1850 musiikillis-ideologiset ja kansalliset seikat synnyttivat koulukuntia,
joista muotoutui monien erilaisten musiikkityylien kokonaisuus. Ranskassa kukoisti
laaja pianomusiikin Kirjo ja Saksassa siirryttiin kohti esteettis-ideologista kiistaa Lisztin
uussaksalaisen koulun seké taysromantiikkaa edustavan Schumannin piirin valilla. 1ta-
vallassa kiinnostus laajeni myos kevyeen ja viihteelliseen musiikkiin. Suuret virtuoosit
kuten Liszt ja Chopin loivat omat koulukuntansa, joiden vaikutus on edelleenkin havait-
tavissa. (Unkari-Virtanen 2010.)

Uusromantiikan aikana (1850-1890) oppilaitosten ja séveltgjien ympadrille syntyi kou-
lukuntia: muun muassa Lisztin ympérille Weimarissa, Franckin Pariisissa sekd Rei-
necken Leipzigissa ja Berliinissa. Pianomusiikissa vastakkain olivat lyyrisemman tyylin
edustajat ja virtuoosisaveltdjat. Pianististen koulukuntien muodostumiseen vaikuttivat
musiikkiesteettisten nakemysten lisaksi my0ds pianorakennuksen suunnat. Venaldinen

pianokoulu tuli tunnetuksi jalkiromantiikan ajalla 1890-1914. (Hyvonen 2010.)

Ennen ensimmaistd maailmansotaa Eurooppa oli yksi musiikillinen kokonaisuus. 1900-
luvun ismien (impressionismi, ekspressionismi) myo6téd alkoi kansallisajattelu nékya
my0s musiikissa erilaisten poliittis-sotilaallisten jannitteiden seurauksena. (Hyvonen
2010.)

2.3 Koulukuntakuvailuja

Theodor Leschetizky (1830-1915) kuvaili eri pianokoulukuntia varikkaasti niiden kan-
sallisuuksien perusteella. Hanen oppilaansa Annette Hullah on tiivistanyt Leschetizkyn
lausunnot seuraavasti: “Englantilaiset ovat hyvid muusikkoja ja tyontekijoitd, mutta
tekevat musiikissa paljon jarkiperdistad tyotad sen sijaan, ettd kuuntelisivat sydantaan.
Amerikkalaiset ovat spontaaneja ja aina valmiina uusille vaikutteille. Liséksi heilld on
valtavan hyvat tekniset taidot. He kuitenkin tuntuvat tyoskentelevan enemmén pysyak-

seen ajan hengessa mukana kuin rakkaudesta musiikkiin.” (Gerig 1975, 287-288.)

Venéléiset ovat Leschetizkyn paremmuusjarjestyksessé ensimmaisind. Heilld on ilmio-
maisen hyvat tekniset taidot, intohimoa, dramaattista voimaa ja ainutlaatuista eloisuutta.
Puolalaiset ovat véhemmaén karuja kuin venéléiset, ja heilld on runollista ilmaisuvoimaa.
Heidan tekemisissddn on ainutlaatuinen savy, hienostuneisuutta, suloisuutta ja heilld on

luontainen rytminkasittelytaito.
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Ranskalaisten soitto on siroa, kevytta, selkedé ja hyvin fraseerattua. Saksalaisia Lesche-
tizky arvostaa heidan ahkeruutensa, yksityiskohdille omistautumisensa ja jarjestelmalli-
syytensd ansiosta. He omistautuvat taiteelle intensiivisesti ja vaatimattomasti. Lesche-
tizkyn mukaan heidan ndkemyksensa ovat kuitenkin hieman ik&vystyttdvia. Ruotsalai-
set ovat lahjakkaita ja italialaisia han suorastaan rakastaa. (Gerig 1975, 287—-288.)

Vaikka kulttuuriset erot voivat hyvinkin olla kuultavissa tulkinnallisissa eroissa eri kan-
sallisuuksia vertaillessa, on téllaisten etnisia ryhmié kuvaavien stereotypioiden esittami-
nen totuutena ja niiden luettelointi periaatteessa mahdotonta. (Gerig 1975, 288.) Artur

Schnabel kuvasi kyseista asiaa tahén tapaan:

En voi hyvaksya sitd, ettd suorilla sormilla soittamista pidettéisiin erityi-
sesti venaldisend tapana. Asuin 30 vuotta Saksassa, enkd mydské&an pysty
sanomaan, mitd on saksalainen tekniikka. Saksassa opetettiin kaikenlaisia
tekniikoita—suorilla ja pyoreilla sormilla, sekd ulos venytetyilld ja sisdan
vedetyilla sormilla soittamista, kyynarpaat paikoillaan tai mukana aaltoil-
len soittamista ja niiden pitdmista paikoillaan I&hell& lantiota tai kaukana
siitd. Jotkut soittivat nend kiinni koskettimissa, kun taas toiset katselivat
soittaessaan kattoon. Miké& ndistd oli saksalaista tekniikkaa? On olemassa
vain yksi hyva tekniikka, ajatpa sitten pyoralla, uit tai mitd tahansa muuta
teetk&én, ja tdma on suurimpien (parhaiden) mahdollisten tulosten aikaan-
saaminen pienimmilla mahdollisilla ponnistuksilla. Taméa péatee kaikkiin
fyysisiin aktiviteetteihin. (Gerig 1975, 288.)

Eeva Kaisa Hyryn tutkimuksessa (2007) on seuraava kuvaus:

Vield 1970-luvulla Raekallio tormasi koulukuntaeroihin opiskellessaan eri
maissa. Lontoon “’sormikoulukuntamaisen” ja wienildisen kokonaisvaltai-
semman opetuksen jalkeen hén tutustui venaldiseen koulukuntaan. Vena-
ldisestd pianokoulusta puhuttaessa soittoon liitetddn nykyaan sellaisia tun-
nusmerkkeja kuin tekninen taydellisyys, jalostunut sointi ja tunteen inten-
siteetti. — — Aikamme yksi tunnetuimmista ja arvostetuimmista pianisteista
on Grigori Sokolov, jota pidetddn nimenomaan vendldisen pianotaiteen
suuren tradition jatkajana.

Grigori Sokolov itse kuitenkin protestoi koulukunta-ajattelua vastaan: Ei
ole olemassa venaldista pianokoulua — on vain joukko loistavia persoonal-
lisuuksia. Heitd on mahdotonta niputtaa yhteen.” Venaldisen koulutusjar-
jestelman merkitys on hdnen mielestdan siind, ettd se poimii nuoret lah-
jakkuudet esiin riittavan ajoissa. (Hyry 2007, 78.)
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Eero Heinonen (2008) toteaa:

Mielesténi koulukunta edustaa lahinnd tiettyd tapaa lahestyéa soitinta. Rat-
kaisevinta on kuitenkin suhde musiikkiin. Jokainen teos vaatii oman soit-
totapansa, muuten pianonsoitosta tulee mekaanista. Koulukunta on pa-
himmillaan kahle, enka itse katso edustavani mitdan koulua. (Heinonen
2008.)
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3 VENALAINEN PIANOKOULUKUNTA

Tassa luvussa perehdytdan venélédisen pianokoulukunnan ominaisuuksiin sekd kolmeen
merkittdvaan venaldiseen pianistiin saadaksemme mahdollisimman selkedn késityksen
venaldisen pianokoulukunnan ajatuksista. Anton Rubinsteinin perusti Pietariin konser-
vatorion ja vaikutti sitd kautta merkittavasti Vendjan musiikkielamén kehittymiseen.
Josef Lhévinne oli aikansa suurenmoisimpia konserttipianisteja sekd maineikas opettaja.
Heinrich Neuhausilla on kenties suurin merkitys venaldisend pedagogina. Naisté kol-
mesta suuresta venaldisesta pianistista kerrotaan myos eri lahdekirjoissa kaikkein eni-
ten. Taman luvun lopussa on liséksi yhteenveto havainnoistamme venaldisen pianokou-

lukunnan suhteen.

3.1 Moskova ja Pietari

Ratkaisevat edistysaskeleet venéldisen musiikkielamédn kehityksen kannalta otettiin
1860-luvulla. Anton Rubinstein perusti Venaldisen musiikkiyhdistyksen konsertteineen
vuonna 1859 ja Pietarin konservatorion vuonna 1862. Hanen veljensa Nikolai Rubin-
stein (1835—81) perusti puolestaan Moskovan konservatorion vuonna 1866. (Murto-
maki 2007.)

Vaéhitellen konservatorioista alkoi valmistua musiikin ammattilaisia, ja musiikkielama
saatiin vakaammalle pohjalle. Taten Rubinsteinin veljekset loivat institutionaalisen pe-
rustan musiikille ja mahdollistivat virallisen sosiaalisen tunnustuksen muodostumisen
vapaalle taiteilijalle. Anton Rubinstein ja TSaikovski saivat 1800-luvun jalkipuoliskolla

laajasti tunnustusta maailmalla. (Murtoméki 2007.)

Koska venéléisten eldmé oli hyvin eristettyd muusta maailmasta, tdmé vaikutti myos
musiikkielaméaan. Ei ollut mahdollista saada vaikutteita muualta kuin Anton ja Nikolai
Rubinsteinilta. Kuitenkin muun muassa Heinrich Neuhaus onnistui kouluttamaan suun-
nattoman hienoja venéléisia pianisteja. Mitd useammin venaldiset alkoivat matkustaa
lanteen, sitd enemman he saivat vaikutteita myds muualta maailmasta. (Schonberg
1978, 465.)
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3.2 Anton Rubinstein

Ensimmaisend merkittdvand venaldisena pianistina voidaan pitdd Anton Rubinsteinia
(1829-1894). Saksalaissaveltaja Hans von Bilow onkin kuvaillut Rubinsteinin olleen
“musiikin Michelangelo”. H&nen soitossaan oli helposti havaittavissa kaikki venaldiset

elementit: lammin emotionaalinen sévy, vauhti, huolettomuus ja vilpittdmyys.

Rubinstein teki aina paljon virheit4 soitossaan ja Rahmaninov on kertonut, etta erdassa
konsertissaan Rubinstein unohti osan Balakirevin Islamey-fantasiasta, jolloin han im-
provisoi noin nelj& minuuttia, minka jalkeen palasi taas loppuosioon ja soitti sen oikein.
Tallaiset virheet ja unohdetut nuotit kuitenkin tuntuivat kuuluvan melkein luontevana
osana hénen soittoonsa, ja jos ne joskus puuttuivat, oli hanen puhtaampi ja virheetto-
mampi soittonsa aikalaisten mukaan pikemminkin ikavystyttavaa. (Gerig 1975, 290-
291.)

Anton Rubinstein oli ensimmaéinen Pietarin konservatorion johtaja vuosina 1862-1867.
Vuonna 1866 hdnen veljensa Nikolai Rubinstein aloitti Moskovan konservatorion johta-
jana. Nama kaksi oppilaitosta olivat johtavia venaldisen pianokoulun keskuksia. Piano-
pedagogina Rubinstein piti opetusmetodinsa kaytdnnonlaheisend, ja siind painotettiin
hengitystd, danenlaatua, rentoutumista seké& pedaalinkéyttda. Jos oppilaat halusivat teo-
reettista ohjeistusta, heitd kehotettiin menemaan Leschetizkyn luo, sill& han hallitsi ta-
man alueen hyvin. (Gerig 1975, 292, 294.)

Rubinstein kutsui pedaalia pianon sieluksi. Hanen mukaansa pedaalia voidaan kayttaa
kuten sielua kiirastulessa tai paratiisissa. Pedaalinkayttd on kuitenkin toisarvoisessa
asemassa, jos kosketuksen perusteet eivét ole hallinnassa. Kosketusta tarkedmpi asia on
muusikkouden 16ytdminen. Opettajien merkitys vasta-alkajille on tarkedd. Perusasioiden
ohittaminen kostautuu myéhemmalla ialla. Vendjalla on kunnia olla vasta-alkajan opet-
taja. (Lhévinne 1972, 2.)
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Rubinsteinin kerrotaan olleen hyvin ankara opettaja. Hanen voimakas temperamenttinsa
oli hyvin hallitseva osa opetusta. Hanen kerrotaan ihmetelleen, miksi oppilaat pelkésivat
hantd. Omien sanojensa mukaan Rubinsteinin oli vain huutanut, eikd kenenkaan pitaisi
peléstyd pientd huutamista. Han odotti intensiivista tyoskentelyé jokaiselta oppilaalta,
eikd suvainnut pienintdk&&n epavarmuutta. (Gerig 1975, 294-295.) Josef Hoffmann,
jota Rubinstein opetti jaatyaan elédkkeelle, on kertonut Rubinsteinista muun muassa seu-

raavaa:

H&n (Rubinstein) seisoi vierellani, ja aina kun han halusi erityista koros-
tusta jollekin tietylle nuotille, hdn painoi vasenta olkapaaténi niin, ettd
piano melkein huusi minulle. Jos tall4 ei saatu h&dnen haluamaansa vaiku-
tusta, han painoi koko kadellddn minun kétténi ja levitteli sitd kuin voita
ympéri kaikkia mustia ja valkoisia koskettimia niin, etta syntyi kauhea ka-
kofonia. Sitten hdn sanoi melkein vihaisesti: ”Mutta puhtaammin, puh-
taammin, puhtaammin”, ikddn kuin riitasoinnut olisivat olleet omia ai-
kaansaannoksiani.

Kerran kysyin haneltd apua sormituksiin eradssd monimutkaisessa kohdas-
sa. ”Soita se nenilldsi”, hdn vastasi, “mutta soita hyvélla dénelld”. Tama
huomautus hdmmensi minut ja siind mina istuin ihmetteleméassa, mitd hén
oli tarkoittanut. Jos nyt ymmarran mita han tarkoitti, saattoi se olla jotakin
tdmén tapaista: Auta itsedsi! Herra auttaa niit, jotka auttavat itseddn!”
(Gerig 1975, 295.)

3.3 Josef Lhévinne

Josef Lhévinne (1874-1944) oli palkittu konserttipianisti, joka my6s opetti muun muas-
sa Moskovan konservatoriossa. Hanen Kirjoituksiaan pidetaddn suuressa arvossa nyky-
ajankin pianonsoitonopiskelijoiden keskuudessa. Lhévinne on painottanut Kirjoituksis-
saan esimerkiksi kansanlaulujen ja klassikkojen tarkeytta venaléisten elamassa, ja etta

rakkautta musiikkiin vaalitaan tyypillisesti jo lapsuudessa. (Gerig 1975, 300-301.)

Lhévinne on Kirjoituksissaan korostanut teknisten taitojen kehittdmisen tarkeyttd vena-

laisessa koulutuksessa:

He eivat rakenna hiekalle, vaan kalliolle. Esimerkiksi konservatorion tut-
kinnoissa opiskelijan teknisia taitoja testataan. Yksityiskohtaisen huomion
saa tekniikan mekaaninen puoli, kuten harjoitukset, etydit ja arpeggiot.
Ensimmadiset viisi vuotta kaikissa venélaisissé konservatorioissa harjoitel-
laan pdivittain asteikkoja ja arpeggioita. Namé harjoitukset vaikeutuvat ja
nopeutuvat aikaa myoten, mutta niitd ei koskaan jateta pois paivittaisesta
harjoittelusta. (Gerig 1975, 301.)
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Lhévinne painottaa myos rentouden tarkeytta soitossa, mutta varoittaa sanan vaaranlai-

sesta kaytosta:

Koko maailma on mennyt sekaisin rentoutumisen idean suhteen tietdmatta
mit4 se tarkoittaa, tai miten sitd pitdisi soveltaa pianonsoittoon. (Gerig
1975, 304.)

Lhévinnen kirjoituksia on koottu Basic Principles of Pianoforte Playing — nimiseen jul-
kaisuun, joka ilmestyi v. 1924. Suuri osa huomioista on ilmaistu ikdan kuin kuvakielisi-
na ja mielen térkeyttd soitossa korostetaan venéléiseen tapaan esimerkiksi siten, ettd
laulava aani tulee ensin kuvitella mielessé ja vasta sen jalkeen soittaa se. Rubinsteinilla

oli samanlainen periaate opetuksessaan. (Gerig 1975, 302.)

Asteikkoja tulisi harjoitella molemmilla k&silla erikseen. Harjoittelun my6té asteikkojen
tulisi automatisoitua ja olla yhta luonnollista, kuten helpon kavelyn. Soinnista tulee as-
teikkojen seurauksena sulavampaa, miellyttdvampad ja vakuuttavampaa. (Lhévinne
1972, 22))

Lhévinnen mukaan kédessa tulee olla vahvuutta, koska muuten soitosta jaa puuttumaan
voima, tarkkuus ja kontrolli. Kysymys onkin siitd, miten kéden rentous tulisi ajoittaa.
Rentouden ja voimankayton suhde tulee olla tasapainossa. Kultainen s&énté onkin nai-
den kahden periaatteen sopusointuinen sekoitus. (Gerig 1975, 304-305.)

Sormituksiin on vaikea antaa neuvoja, mutta paras sormitus on sellainen mika istuu par-
haiten soittajan kadelle, silla jokaisella on erilainen kasi. Monet soittajat vahattelevéat
vasemman kdden merkitystd, vaikka se vaikuttaa soiton laadukkuuteen ja ilmeikkyy-
teen. Kaikissa muissa paitsi séestyskuvioissa vasemman k&den merkitys on yhté tarkea
kuin oikean. Vasenta kattd suositellaan harjoitettavaksi erikseen. (Lhévinne 1972, 34—
35.)

Lhévinnen mukaan jokaisella pianistilla tulee olla mielikuva kauniista soinnista. Joilla-
kin ihmisilla se on synnynndinen ominaisuus. Lhévinnelld on ollut lukuisia oppilaita,
jotka ovat ajan mittaan kehittaneet sointiaan tekemalld paljon tyota sen eteen. Toisaalta

on myos sellaisia soittajia, joilla on luontaisesti hyva sointi, mutta joilla ei ole teknisia
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edellytyksia tuottaa kaunista dantd. Lhévinnen neuvo kauniille soinnille on soittaa
enemman sormenpaan sisdosalla kuin itse sormenpaélla, silla sormityyny on elastisempi
ja jantevampi. Nykyinen sormitekniikka eroaa aiemmasta siten, ettd ennen soittamiseen
kaytettiin sormien kaikkia nivelid, kun taas nykydan huomio kohdistuu enemmaén koko
kateen. Nykyisen sormien k&yton seurauksena sointi on tayteldisempad ja siind on eri-
laisia vivahteita. (Lhévinne 1972, 12-18.)

Virheiden vélttdmiseksi Lhévinne kehottaa harjoittelemaan kappaletta ensin hitaasti ja
nopeuttamaan tempoa véahitellen. Tempolla ei ole kuitenkaan rajoituksia, jos pystyy
soittamaan tasmallisesti. Usein on hankalampi soittaa hitaammassa kuin nopeassa tem-
possa. Sen takia kannattaa myos harjoitella hitaammalla tempolla ja mahdollisesti met-

ronomin kanssa. (Lhévinne 1972, 34.)

3.4 Heinrich Neuhaus

Heinrich Neuhaus (1888-1964) oli venaldinen pianisti ja pianonsoitonopettaja Mosko-
van konservatoriossa (Wikipedia, 2010). Neuhausin kirjoittama Pianonsoiton taide
(1973) on merkittavé teos. Kirjan alkukieli on vengja, mutta kirja on kaannetty useille
eri kielille. Raekallion (1996, 168) mukaan Pianonsoiton taide on tullut maassamme

ansaitusti tunnetuksi pianonsoiton opiskelun perustavana tietolahteena.

Neuhausin mukaan hyvé taiteellinen esitys koostuu kolmen peruselementin, musiikin,
esittdjan ja instrumentin taydellisesta hallinnasta. Neuhaus korostaa naiden kolmen ele-
mentin tasavertaista hallintaa, sill4 liioittelu suuntaan tai toiseen on hédnen mukaansa
valitettavan yleista. Sisallon eli itse musiikin aliarviointi tai vastaavasti etusijan antami-
nen musiikille vaheksymaéll& instrumentin teknistd hallintaa johtavat epdmusikaaliseen
soittoon. (Neuhaus 1973, 9-10.)

Tekniikka ja tulkinta kulkevat Neuhausin oppien mukaan kasi kadessa. Han muistuttaa,
ettd jo sana tekniikka on perdisin kreikankielen sanasta “tekhne”, joka merkitsee taidet-
ta. Han toteaa, ettd esityksen taiteellisuus ei riipu pelkastaan sellaisista ominaisuuksista
kuin sujuvuus, puhtaus, jne. Sen sijaan taiteellisuus saavutetaan ennen kaikkea syvélli-

sen ja henkevén ajatustyon avulla. (mts.11.)
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Soittajan fyysinen mukavuus ja esimerkiksi soittajan k&den erityisvaatimukset ovat
Neuhausin periaatteita mukaillen toisarvoisessa asemassa. Tallaisilla ajatuksilla on ollut
kauaskantoisia vaikutuksia koko venéldiseen pianokouluun (Raekallio 1996, 169.) Pia-
nonsoiton taiteen tekniikkaa koskevassa luvussa Neuhaus kaskee jalleen kerran ajatte-
lemaan véhemmaén kaikkia mahdollisia asentoja ja enemmé&n musiikkia ja vakuuttaa

lopun sujuvan kuin itsestaan. (mts.118.)

Neuhausin mukaan hyvéan sointiin kuuluu mahdollisimman suuri taipuisuus, rentous
seka késivarsi, joka on vapaa olkapéasté ja seléstd alkaen. Tarke&a on myos kadenpai-
non tarkoituksenmukainen saately. Tasainen sointi edellyttdad sormivoimien kehittamisté
ja iskun vahvistamista, jonka seurauksena juoksutuksia voidaan soittaa tasaisemmin ja
kirkkaammalla &&nelld. Laulavaan soittoon tarvitaan paljon hitaita ja laulavia kappalei-
ta. (mts.78.)

Neuhaus toteaa, ettd todellinen taiteilija, muusikko ja pianisti on ennen kaikkea musii-
kin opettaja. Han on sitd mieltd, ettd oppilasta on kehitettdva jatkuvasti musikaalisesti,
alyllisesti, taiteellisesti ja pianistisesti, jotta saavutettaisiin nakyvia tuloksia. Opettajan
tarkein tehtdva on tehda itsensé tarpeettomaksi niin ettd oppilas kykenee mahdollisim-
man itsendiseen tyodskentelyyn. Pedagogin tulisi kehittdd oppilasta etenkin sielun- ja
tunne-eldmén alueella. Opettajan on my6s juurrutettava rakkaus toisiin taiteisiin, kuten
runouteen ja kuvaamataiteisiin, mutta ennen kaikkea tulisi opettajan korostaa oppilaal-

leen taiteilijan eettistd arvoa, vastuuta ja oikeuksia. (mts. 22, 28, 176.)

Tunteiden merkitys Neuhausin opetustydssa ja musiikillisessa ajattelussa on erittédin
korostunutta. Tadma tulee ilmi muun muassa hanen toteamuksissaan taiteilijan tehtavasta
soittaa niin, ettd se liikuttaa kuulijan tunteita ja vaikuttaa kenties koko elaméan merkit-
tavasti. Toisaalta h&dn korostaa myos, ettd hyvan pedagogin tehtdviin kuuluu ehdotto-
masti konkreettinen toteutus ja selvitys koskien sointia, fraseerausta, nyansseja ja tek-
niikkaa. Neuhausin mukaan esimerkiksi pianonsoiton alkuopetuksessa olisi hyva kayt-
t44 opetusmateriaalina kansansévelmid, joissa emotionaalis-runollinen siséltd ilmenee
lapselle selkedmmin kuin puhtaasti teknisissa harjoituksissa ja jarkiperaisissa tehtévissa.
(mts. 18, 31, 33.)
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Rytmin tulisi mielellddn muistuttaa jotakin eldvaa organismia, kuten hengitystd, pulssia
tai meren aaltoja (Neuhaus 1973, 39). Kansanlauluja suositellaan opetusmateriaaliksi
my06s A. Nikolajevin Venélaisessd pianokoulussa (1978) lapsille. Pianokoulun esipu-
heessa korostetaan opettajan tehtdvaa juurruttaa oppilaaseen rakkaus musiikkiin taitee-
na. Tarke&a olisi myos opettaa kuvaamaan musiikin avulla erilaisia jokapéaivéisia tun-
nelmia, mielialoja ja elamyksid. Kansanlaulujen tunteminen ei ainoastaan kehita lapsen
musiikkimakua, vaan se antaa myds ammatillisesti vankan musiikillisen pohjan. (Niko-
lajev 1978, 4.)

Rubatoa kaytettdessé on séilytettdva rytmin matemaattinen keskiarvo alkuperdista tem-
pomerkintdd vastaavana. Italiankielen sana “rubare” merkitsee ’varastaa”, ja Neuhausin
mukaan tempon kiihdyttdmisen eli varastamisen jalkeen tulee se my6s hidastaa eli pa-
lauttaa. Cortot ja Rahmaninov olivat Neuhausin mukaan muutaman muun liséksi ete-
vimpia rubaton kayttajia. (Neuhaus 1973, 40, 41.)

Neuhaus toteaa, ettd mahdolliset rytmisetkin ongelmat voidaan parantaa vaikuttamalla
oppilaan henkisiin ominaisuuksiin, ja pedagogin on saatava oppilas tuntemaan ja ajatte-
lemaan taidetta sindnsa. Tassa tulee jalleen esille Neuhausin ihannoima kokonaisvaltai-
nen taiteen ja musiikin opetus, joka toimii vastaldadkkeend mihin tahansa pianistiseen

ongelmaan. (mts. 51.)

Monet temponkasittelyyn liittyvédt ongelmat Neuhaus perustelee silld, ettei soittaja ym-
marra laulavuuden merkitysta. Esimerkiksi asiaankuulumattomat kiihdytykset hitaassa
tempossa esim. kahdeksasosanuoteilla ja kuudestoistaosanuoteilla johtuvat siitd, ettei
soittaja pysty kuulemaan pianon laulavuutta tavallista nopeammissa kuluissa. (mts. 55.)

Paras sormitus on sellainen, joka sallii kyseisen musiikin tarkimman toteutuksen, ja joka
vastaa laheisimmin musiikin merkitystd. Neuhausin mukaan fyysinen mukavuus ja soit-
tajan kéden erikoisvaatimukset ovat toisarvoisia. Pyrkimyksena on siis systemaattisuus,
artikulaation vaatimusten toteuttaminen sekd sormitusten ja kuvioiden selkeys. (Raekal-
lio 1996, 169.)

Toinen periaate on mukautuminen saveltdjan henkeen, luonteeseen ja pianotyyliin.
Muun muassa Beethovenin systemaattisissa skaaloissa Neuhaus vélttdd kéyttdmasta

kaikkia viittd sormea perakkain, mutta tekee niin jatkuvasti Lisztin musiikissa. Neuhau-
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sin mukaan kenenk&in mieleen ei tule soittaa Mozartia, Chopinia ja Beethovenia viidel-
l& perakkaisella sormella, mutta han ehdottaa kuitenkin my6hemmin Chopinia soitetta-
van juuri noilla sormilla. Lisztin sévellyksia voi soittaa viidella perékkaisella sormella,
silla Neuhaus kuvittelee Lisztin tehneen juuri niin. Suurimmat Beethovenin tulkit mu-
sertavat Neuhausin ajatukset. Neuhaus jopa kuvailee joidenkin pianisti- ja pedagogikol-

legoidensa sormituksia "absurdeina™, "aivan vaarind", "vastenmielisind" ja "oksettavi-

na .

Né&issa mielivaltaisuuksissa ja ristiriitaisuuksissa tuntuu heijastuvan tietty-
ja arveluttavia piirteitd, jotka tulevat ajan mittaan tutuiksi jokaiselle vena-
ldista ja erityisesti neuvostovenaldista pianopedagogiikkaa tutkivalle tai
sen mukaisesti koulutettavalle muusikolle. (Raekallio 1996, 171.)

Tarkeintd on mukavuus eli kyseisen sormituksen soveltuvuus soittajalle ja hanen musii-
killiselle ajatukselleen. Neuhaus kertoo sitoutuneensa joustavuudella Chopin-
koulukunnan sormitusajatukseen, jossa jokaisella sormella kasitetddn olevan oma luon-
teensa: "Kokenut pianisti arvostaa sormissaan juuri sitd, ettd jokaisella sormella on sel-
vapiirteinen persoonallisuus, ja ettd jokaisella sormella on oma ominaistehtévansa, joka
erottaa sen muista, mutta samalla jokainen sormi pystyy tarvittaessa toimimaan naapu-
rin sijaisena”. Neuhausilla on esimerkkejd sormituskéyténteestddn, jonka han sanoi
muuttuneen tulehdusperaisten késisairauksien myota. Monet "hatétilasormitukset™ ovat

kekselidita ja yleisesti sovellettavissa. (Raekallio 1996, 171.)

3.5 Yhteenveto venélaisesta koulukunnasta

Selkeasti esille nouseva asia on oppilaan kokonaisvaltainen henkisten ominaisuuksien
kehittdminen sekd kiinnostus kaikkiin taiteenlajeihin. Rakkaus musiikkiin erityisesti
kansanlaulujen kautta on térkeéll& sijalla heti pienestéd pitéen, silla lasten on helpompi
kasitell& tunteitaan tuttujen melodioiden kautta.

Soitossa tarkeda on laulavuus, hengittavyys sekd rentouden ja voimank&yton tasapaino.
Laulavuus tulee muun muassa oikeanlaisen rytminkayton seurauksena rennoista mutta
vahvoista késista seka musiikillisesta ajatuksesta ennen soittotapahtumaa. Opetuksessa

on tarkeé&a kaytannonléheisyys seka opettajan selked esimerkin néaytto.
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Etydit, arpeggiot ja asteikot ovat tarke&ssé roolissa heti alusta alkaen. Mekaanista tois-
toa tulee vastustaa, silla kaiken ldhtokohtana on musiikki. Soittamisessa pyritaan jokai-
sen sormen itsendisyyteen ja nappéryyteen, mutta myos kehon kokonaisvaltaiseen hal-
lintaan seké& rentoutumisen oikeanlaiseen ajoittamiseen. Harjoittelussa on tarked4 edeta

hitaasta temposta pikkuhiljaa nopeampaan. Vasemman ké&den rooli on merkittava.

Vendjélla opettajia on perinteisesti rohkaistu kehittamaan oppilaidensa alyllisié ja sosi-
aalisia taitoja musiikillisen osaamisen lisaksi. Musiikin opiskelussa on painotettu kan-
sanmusiikkia ja venaléisid klassikoita unohtamatta muita kansallisuuksia. Tarke&dssa
roolissa ovat olleet nuoteista soittaminen, analysointitaidot, tulkinta- seka harjoittelutai-
dot. My0s erityisesti itsendisen tydskentelyn taitoja on pyritty kehittdmaan. Teknisié
taitoja puolestaan on harjoitettu soittamalla laajalti erilaista ohjelmistoa ja tdman liséksi
systemaattisesti etydejd, asteikkoja sekd muita harjoituksia. (Gerig 1975, 310.)

Venéléistad pianokoulua kuvaillaan lamminsydamiseksi, jalomieliseksi, ulospdin suun-
tautuneeksi, varikkaaksi seka tunteellisesti ja rytmillisesti kontrolloiduksi. Rubatoa kay-
tetddn jonkin verran. Venéléisessa koulukunnassa korostetaan tempon muuttumatonta
vaihtelua: rubato ja kiihdyttdminen korostavat musiikin dramaattista nakokohtaa. Ylei-
sesti kaikessa romantiikan ajan pianismissa venaldinen koulu korostaa soinnin kauneut-
ta. (Ripin 1988, 95.)
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4 RANSKALAINEN PIANOKOULUKUNTA

Tassa luvussa tuodaan Pariisi esiin 1800-luvun pianomusiikin keskuksena ja tutustutaan
kolmeen merkittdvaan ranskalaiseen pianistiin saadaksemme mahdollisimman selkean
kasityksen ranskalaisen pianokoulukunnan ominaispiirteista. Marguerite Longi oli tun-
nettu pedagogi seka erityisesti helmityylisen soinnin aiti. Alfred Cortot puolestaan oli
merkittdva ranskalainen pianisti sekd pedagogi, jonka nakemykset poikkesivat perin-
teikkaasta ranskalaisesta tyylista. Isidor Philipp tunnetaan lahinnd loistavana pedagogi-
na. Luvun loppuun on koottu yhteenveto ranskalaisen pianokoulukunnan periaatteista.

4.1 Pariisi

Pariisi oli 1800-luvun puolivalissa pianonsoiton keskus. Kaikki ajan virtuoosit olivat
olleet kosketuksissa kaupungin kanssa. T&té tyylia jatkettiin aina 1960-luvulle, enem-
man tai vahemman. Pariisista tuli taiteilijoiden padkaupunki Waterloon taistelun ja Na-
poleonin toisen kruunusta luopumisen jalkeen 1815. Lukuisat teatterit, konserttiyhteisot,
orkesterit ja konserttihallit 10ysivét tai vakiinnuttivat paikkansa 1830-luvun alussa. N&-
ma uudet paikat tarjosivat uusia mahdollisuuksia, ei pelké&stdan oopperaproduktioille,

vaan myos kamarimusiikille ja sooloesityksille. (Timbrell 1999, 13, 26.)

Ulkomaiset séveltdjat, kirjailijat ja taiteilijat kokoontuivat Ranskan paakaupunkiin, silla
siité oli tullut elavé keskus, jossa kannustettiin yksilollisyyteen ja luovuuteen enemman
kuin missaan muualla. 1800-luvun ensimmaiselld puoliskolla Pariisi jatti helposti var-
joonsa Wienin ja Lontoon. Pariisia pidetddn modernin pianon syntypaikkana ja vuonna
1847 sielld olikin 180 pianoliiketta. Ei ole yllattavaa, ettd omaperadinen pianotyyli kehit-
tyi ja kasvoi Pariisin konservatoriossa. Ranskalaisen pianismin katsotaan alkavan Louis
Adamista, Hélene de Montgeroultista sekd Frangois-Adrien Boildieusta sekd heidan
oppilaistaan. (Timbrell 1999, 27-28.)

4.2 Marguerite Long

Long opetti valmistavalla luokalla konservatoriossa vuodesta 1906 eldkkeelle jadmi-

seensd saakka — sen jalkeen han jatkoi opettamista omassa koulussaan. Hanen oppejaan
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ovat saaneet Pariisin konservatoriossa usean eri sukupolven pianistit. Long vaikutti &&-
nen savyihin vaihtelemalla enemmén sormenpainoaan kuin kayttamalla koko katta ja
pedaalia. Longin kirjoittama teos Le Piano (1959) on suuri pianotekniikkaa kasitteleva
Kirja, jota on kéytetty seka Ranskassa ettd ulkomailla. Teoksen alussa on pitka pianon-
soiton tekniikkaa ja esittdmistd koskeva essee. Erittain suuri osa kirjan aihealueista on
omistettu sormitekniikalle. (Gerig 1975, 320.)

Longin mukaan hyva artikulaatio saavutetaan nostelemalla ja vapauttamalla sormia na-
pakasti, rakentamalla tempoa hitaasta nopeaan ja tekemalla musiikillisia harjoituksia
keskeisimpana ajatuksena kauneus mielesséan. Long oli vahva Czernyn etydien ja pida-
tysnuottiharjoitusten puolestapuhuja ja hén otti epdmaaraisesti kantaa paino- ja rentou-
tuskouluun: "Termit rentoutuminen ja vapautuminen ovat ylikaytettyja ilmaisuja, joita

paheksun koska ne ovat painvastaisia pianonsoiton toimintoja”. (Timbrell 1999, 65.)

Kaikkia sormia tulisi kehittda tasapuolisesti voiman, elastisuuden ja itsendisyyden suh-
teen. Hanen mukaansa sormien kaytt0 vaikuttaa ajatteluumme ja sitd kautta soiton laa-
tuun. T&std syysta olisi tarkeda kiinnittdd huomiota my6s hyviin sormituksiin unohta-
matta kaden mukavuutta, silla se mika nayttaa ja tuntuu kadessa huonolta, myos kuulos-
taa huonolta. (Gerig 1975, 319-321.)

Longin soitto on esimerkkind helmityylisesta soitosta. Helmityyli on kuitenkin vain
kangastus eika oma tekniikkansa. Téllainen tekniikka on ehdoton véyla soitettaessa Mo-
zartin ja Saint-Saénsin musiikkia, jolloin taytyy soittaa nopeilla sormilla hyvin lahelta
koskettimien pintaa, niin ettd soivat nuotit muistuttavat yhtenéisesti muotoillusta hel-
mestéd. Téallainen sointi on kuitenkin vain tehokeino, jota ei tule noudattaa lapi jonkun

kappaleen, ei edes ranskalaisissa show-kappaleissa. (Timbrell 1999, 94.)

Longin oppilaan Dussautin mukaan Longilla oli kaikki apukeinot pianonsoittoon. Lon-
gilla oli my®s assistentti, Rose Aye-Lejourille. Dussaut soitti assistentille kerran tai kak-
si viikossa valmistautuessaan kerran kuussa Longin tunnille. 8-vuotiaalle oli erityinen ja
pelottava kokemus olla Longin tunnilla. Joskus oppilaat piiloutuivat toistensa taakse
kokiessaan, etteivat olleet valmiita soittamaan. Henriot-Schweitzer kertoo opettajansa
olleen hyvin aktiivinen niin opettajana, esiintyjdnd kuin sosiaalisestikin. Jos oppilas
todella rakasti jotain tiettya savellystd, ei se Longin mielesta ollut silloin liian vaikea

soitettavaksi.
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Henriot-Schweitzer ei silti usko pelkastddn vanhaan ranskalaiseen kouluun, sill4 soit-
toon vaikuttaa enemmaén kokonaisvaltainen kadenpainon kayttaminen. (Timbrell 1999,
94-95.)

4.3 Alfred Cortot

Alfred Cortot (1877-1962) oli ranskalainen pianisti. Cortot’n ndkemys poikkesi hieman
perinteisestd ranskalaisesta ndkemyksestd: han palvoi Bayreuthia ja piti Wagnerista.
Cortot oli kuullut useita saksalaisia pianisteja ja sai heiltd monia vaikutteita, jonka seu-
rauksena pianon sointuvuus oli rikkaampaa kuin useimmilla ranskalaisilla pianisteilla ja
tulkinta enemman itseddn havainnoiva ja erityispiirteinen. Hanella oli hyvin persoonal-
linen ja vaikuttava rubaton kayttd. Cortot’n tekniikalla olisi voinut soittaa mitd tahansa
ohjelmistoa. Vaikka Cortot’n esityksissd oli paljon vaérid nuotteja, ei se vahentdnyt mi-
tenkaan esityksen vakuuttavuutta persoonallisen ja taitavan pianonsoiton ansiosta. Ha-
nen ohjelmistonsa oli romanttinen: hén soitti vain vahén Bachia, ei ollenkaan Mozartia
ja suhteellisen vahan Beethovenia. Cortot oli erityisen kunnioitettu pianisti Schumannin

ja Chopinin soittamisen suhteen. (Ripin 1988, 99.)

Cortot’n soittaminen ja opettaminen erottuivat useimmista aikalaisista, silla h&dn kannatti
kaytettdvan enemman katta ja olkapaatd. Melodialinjaan vaikuttaa enemman kokonais-
valtainen kaden kéyttdminen kuin liian tarkka sormitydskentely. Tarkeda oli tunnelman
saavuttaminen, saveltdjan mielikuva orkesterista ja varikds molempien pedaalien kaytto.
(Timbrell 1999, 67.)

Cortot on Kirjoittanut yhden merkittdvimmista pianopedagogisista kirjoista "Principes
Rationels de la Technique Pianistique”, Pianotekniikan rationaaliset periaatteet (1928).

Hén on jakanut tekniikan viiteen kategoriaan:

1) sormien itsendisyys, liikkuvuus ja tasaisuus

2) peukalon suorittama kéaden alitusliike ja sen sovelluksina asteikot ja
arpeggiot

3) kaksoisote- ja polyfoniatekniikka

4) laajennus- ja venytystekniikka seka

5) ranne- ja akorditekniikka
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Cortot’n ydinkysymys on kaikkien pianoteknisten ongelmien purkaminen pienempiin
osiinsa. Kun hankaluuksia esiintyy, harjoittelu kohdistuu kyseiseen, rajattuun paikkaan,
eiké pelkastaan ylimalkaiseen harjoitteluun. Cortot’n keskeisin pianotekninen metodi on
pienempien jaksojen transponointi eri sdvellajeihin. Kun sormitukset transponoitaes-
sa pysyvat samoina, tottuu ké&si ja erityisesti peukalo soittamaan koskettimistolla mita

erilaisimmissa asennoissa. (Gerig 1975, 319.)

Kirjassaan hdn selventdd metodiansa: muutettavaksi suureeksi tulee sévellajin lisaksi
myos rytmiikka, sointupohjaisissa kuvioissa harmonia - ja sormitus. Hanella on kunni-
anhimoisena pdamaarana kartoittaa ja harjoituttaa pianoteknisten perustilanteiden koko
kenttd. (Raekallio 1996, 156.) Cortot’n ohjeena on soittaa joka pdivd tunnin ajan kysei-
sid harjoituksia siten, ettd 15 minuuttia kaytetd&n lammittelyharjoituksiin ja loput 45
minuuttia johonkin mainituista osa-alueista (Gerig 1975, 319.)

Cortot’n entinen oppilas Perlemuter (1904-2002) pitad& yksinkertaisena totuutena sita,
ettd moderni piano on usein liian raaka ilman kevytta pedaalia mutta lilan pehmea sen
kanssa. Cortot piti usein parempana &anté joka syntyi soittamalla vahvasti, mutta kayt-
tdméalla kevyttd pedaalia. Tagliaferro (1893-1986) kertoo Cortot’n kdyttdneen soittimia
musiikin sédvyjen hahmottamisessa. Esimerkkia nayttdessadan Cortot usein liioitteli soin-
tia seka erilaisia kontrasteja. Héanella ei ollut paras mahdollinen pianistin fysiikka: ha-
nelld oli isot kddet isoine nivelineen, eivéatkd kadet olleet pianistille hyvat. Késiensa
takia Cortot joutui jattdmaan &ania pois hypyissa, silla hén ei voinut menné suoraan oi-
keille nuoteille. Hanen sointinsa oli aina puhtaan lumoava ja musiikki pehmeén sointu-
vaa. (Timbrell 1999, 105, 107.)

Cortot’n johdolla opiskellut Luke ei muista Cortot'n koskaan kiyttdneen sanaa viri,
mutta sen sijaan kehottaneen olla tekemattd samaa asiaa kahteen kertaan. Cortot lienee
tarkoittanut erilaista vérid, sointia ja luonnetta aina teeman palatessa. Cortot ei suoranai-
sesti puhunut rentoutumisesta, mutta Luke ajatteli hanen olleen intuitiivisesti oikeassa.
Cortot piti parempana sanaa notkeus ja tdma suuntautui usein ranteisiin. Kun sointi oli
huono, Perlemuterin mukaan Cortot 10ysi poikkeuksetta syyn jaykasta ranteesta. Soin-

tiin auttoi myos puolipedaali sek& usein vaihdettava pintapedaali. (mts. 107.)

Opettajana Cortot ei ollut kiinnostunut tekniikasta, silla suurin merkitys oli tulkinnalla.

Hé&n loihti erilaisia mielikuvia oppilailleen helpottaakseen musisointia. Cortot oli itse
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aikansa parhaita pianisteja, ja innosti omalla soitollaan myos oppilaita. Tunnilla demon-
strointi oli tarkedssa asemassa. Hanen opetuksensa oli sekoitus pianismia, estetiikkaa ja
historiaa. Laulavuus saavutetaan Cortot’n mukaan parhaiten joustavalla ranteella seka
sormenpdiden litteiden ja pehmeiden osien avulla. Tunnilla ké&siteltiin enemmé&n koko

kaden ja ranteiden kuin sormien kaytt6a. (mts. 102-103.)

4.4 Isidor Philipp

Isidor Philipp (1863-1958) oli yksi merkittdvimpid pedagogeja Ranskassa. Héan sai
evéité soittoonsa kuuluisilta pianisteilta, kuten Camille Saint-Saénsilta ja Lisztin oppi-
laalta Theodor Ritteriltd. (Timbrell 1999, 79.)

Philipp painotti opetuksessaan notkeutta, tukevuutta, rytmisté tarkkuutta ja artikulaatio-
ta. Philippin neuvo nopeaan soittoon oli tiedostaa jokainen aani. Hanen tekniikkansa
sisdlsi kyvyn hengittdd. Esimerkkiné sisaanhengitys ennen sointua ja uloshengitys soin-
nun aikana. Artikulaation tarkkuus ja selkeys olivat térkeité asioita, mika ei tietenk&an
tarkoita ettd musiikin kauneus uhrautuu artikulaation puolesta. Jos oppilas soitti juosten,
saattoi opettaja takertua johonkin yksittaiseen saveleen sanoen sen olleen kauhea. Phi-
lipp neuvoi pitdamaan kaésia kuten simpukkaa simpukankuoressa. Harjoitukset tuli aina
soittaa suurella notkeudella. Sormien notkeuteen Philipp kiinnitti paljon huomiota ja
kaski kayttaa erilaisia voimanvaihteluita. Isku, jonka han halusi, oli vahva, mutta ei ko-
rostettu. Philipp halusi oppilaidensa soittavan samaa nuottia jopa 20 kertaa haluten joka
kerralla erilaisen soinnin. Tallainen harjoittelu voi lisdtad hauskuutta, maaranpaana same-

tinpehmead sointi pianissimossa. (mts. 81.)

Philipp oli hyvin tiukka sen suhteen mita saveltdja kirjoitti. Han kaski oppilaitansa opis-
kelemaan jokaisen nyanssin, kunnioittamaan sité ja soittamaan yksinkertaisesti, suoraan
ja tempossa. Han oli hyvin tiukka lapisoittamista kohtaan ja hén ei pitdnyt Cortot’n va-
paasta lahestymistavasta. Han ei sietdnyt kuulla pianistin paukuttavan pianoa, ja olikin
usein kehottanut olla jysayttelematta sitd. Philipp ei suosinut ajatusta kddenpainon kans-
sa soittamisesta. Keskeinen idea hanellad oli siirtdd kddenpaino sormesta sormeen, l&-
himman kadenaseman kautta. Philipp kaytti aina pisteellisid rytmiharjoituksia. (mts. 81—
82.)
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Philippin oppilas Webster ei ollut kuullut opiskelunsa aikana opettajansa kertaakaan
todella soittavan pianoa. Konservatorion studiossa oli ollut vain yksi piano. Opettaja oli
istunut tunnilla opiskelijan vieressa ja kuvannut asioita korkeimmasta rekisterista, usein
yhdella kadelld, toisinaan kahdella kadelld. Webster oli kuullut vuosia myohemmin ha-
nen opettajansa esityksen New Yorkissa. (mts. 86.)

Philipp ei koskaan soittanut kappaleita entisen oppilaansa Lairesin kuullen, vaikka oli
usein harjoittelemassa ennen tuntia. Laires muistelee opettajansa demonstroineen harjoi-
tuksia niin, ettd kaden kayttotavat tulivat selkeésti esiin. Philippin kadet olivat erikois-
laatuisimmat mitad Webster oli koskaan nahnyt: ne olivat &arimmaisen vahvat, venyvét
ja joustavat. Philipp ei koskaan ollut kaskenyt siirtdd painoa sormelta sormelle, mutta se

oli juuri se asia, jota han Websterille naytti. (mts. 86.)

Laires totesi ajatuksen ranskalaisen koulukunnan suuntautumisesta sormiin ja ranteisiin
sekd venaldisen koulukunnan suuntautumisesta olkapéihin ja kasiin olevan vield nyky-
aankin valitettavan yleistad. Philipp oli painottanut sormitydskentelyd ja koskettimien
ldhestymistavan oppimista soitonopiskelun alkuvaiheessa. Lairesin soitettua Lisztin
sonaattia, Philipp ei koskaan ollut pyytanyt soittamaan pelkéstaan sormilla. Philipp soi-
tatti paljon teknisia harjoituksia kuten Czernya, Moszkowskia, Kesslerid, Moschelesta
ja Alkania. Harjoitukset sisélsivat paljon yksittdisia skaaloja ja kaksoisotteita (tersseja,
seksteja ja oktaaveja). (mts. 87.)

Webster Philippin entisend oppilaana oli teknisten harjoitusten sijaan soittanut paljon
monipuolista ohjelmistoa, mika oli kehittdnyt hanen teknisié taitojaan. Philippilla oli
kasoittain kirjoja jotka sisélsivat h&dnen omia harjoituksiaan, etydejd ja sovituksia.
Webster oli kysynyt opettajaltaan kuinka hanellé oli aikaa kirjoittaa niin paljon, mutta
my06s opettaa niin paljon. Erdand paivana Philipp oli kertonut potevansa unettomuutta.
Websterilla oli jo valmiiksi mielikuva keskelld yo6ta hereilld olevasta miehestd, joka ei
kyennyt nukkumaan, ja kirjoitti sen tdhden yhd enemman harjoituksia, etydeita ja sovi-
tuksia. (mts. 87.)
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Philipp oli antanut erdalle oppilaalleen yhdelld kerralla kaikki tekniset neuvot eik& kos-
kaan toistanut niita: taytyy kuunnella itseddn kun on tyéskenteleméssa, toistaa paikkaa
kunnes se on sormissa, soittaa vaikeita paikkoja erilaisilla rytmeilld, transponoida niité
samoilla sormilla ja keksid harjoituksia mista I0ytdd samanlaisia hankaluuksia. (mts.
87-89.)

Laires puolestaan kertoi opettajansa huolehtineen instrumentin opettamisesta. Oppilaan
taytyi tuntea instrumentti niin hyvin kuin mahdollista. P&&asiat olivat kosketus, sointu-
vuus, pedaalin kaytto ja soittaminen kymmenell& sormella kahden kaden sijaan. Han ei
ollut yrittanyt valvoa tulkintaa. Lairesin mielikuva on, ettd mestariluokalla olevat halua-
vat aina tietdd kuinka soittaa paremmin Beethovenin sonaatteja, Chopinin balladeja tai

mité tahansa. Taytyisi tietdd, kuinka soittaa pianoa paremmin. (mts. 89.)

4.5 Yhteenveto ranskalaisesta koulukunnasta

Marguerite Long on kuvaillut ranskalaista pianokoulukuntaa seuraavin sanoin:

Huolimatta mahtavien virtuoosien erilaisista luonteista, voidaan heidan va-
lillddn huomata muutamia yhdistévia tekijoitd. Niin erilaisissa pianisteissa
kuin Planté, Diémer, Pugno, Risler, Saint-Saéns ja Delaborde yhdistyivat
luontainen tekninen sukulaisuus, soiton kirkkaus, mukavuus, maltillisuus,
eleganssi ja tahti. Ranskalainen soittaminen on lapikuultavaa, huoliteltua
ja siroa. Jos se keskittyy ennemminkin ylevyyteen kuin voimaan, erityises-
ti sen tasapainon ja suhteellisuudentajun séilyttdmiseen, sen voima, syval-
lisyys ja sisdinen tunne ei katoa. (Timbrell 1999, 251.)

Ranskalaiselle pianokoulukunnalle tyypillisia piirteita ovat perinteisesti olleet pianisti-
koulutuksen systemaattisuus, rationaalisuus ja erityinen kiinnostus sormitekniikkaan
(Raekallio 1996, 121). Soittaminen tapahtuu ennen kaikkea sormilla ja ranteita apuna
kayttden, mutta ei niinkaan kasivarsia ja olkapéitd hyddyntden (Schoenberg 1963, 455).
Puolalaispianisti Theodor Leschetizkyn mukaan ranskalainen pianismi tunnetaan erityi-
sesti siroudestaan, keveydestdan ja selkeydestdan. Lisaksi ranskalaispianistit ovat fra-

seerauksen mestareita. (Gerig 1975, 288.)

Ké&den mukavuudella on suuri vaikutus musiikin soivaan lopputulokseen. Esimerkiksi
huonot sormitukset tai jaykéat ranteet vaikuttavat soiton laatuun. Pianotekniset ongelmat
pyritddn jakamaan pienempiin osiin ja sen jalkeen harjoittelemaan tiettyd kohtaa monin
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erilaisin menetelmin. Yksi menetelmistd on transponoiminen eri sdvellajeihin muutta-
matta sormijarjestyksid. Lisaksi harmonia- ja rytmimuutokset edistavat lopputuloksen
saavuttamista. Jokainen &éni tulisi tiedostaa nopeassakin tempossa, silla danten tiedos-

taminen on laulavuuden perusta.

Long vaikutti savyihin vaihtelemalla mieluummin sormien kuin koko kéaden painoa.
Sormiartikulaation merkitys nousee selkedasti esille hdnen nakemyksissaan. Tasta kertoo
my0ds Czernyn etydien harjoituttaminen. Longin mukaan kaikkia sormia tulee kehittaa
tasapuolisesti voiman, joustavuuden ja itsendisyyden suhteen. Hyvat sormitukset ovat

edellytyksena soivalle musiikille.

Cortot’n nakemykset poikkesivat hiukan aikalaisistaan, silla hdnen mielestadn k&den-
painolla ja ranteilla oli suuri merkitys laulavan soinnin kannalta. Cortot kehottaa kuvit-
telemaan eri instrumentteja soiton rikastuttamiseksi seka valttaméan saman asian teke-
mistd kahteen kertaan. Pedaalin monipuolisella kaytélla on erittdin suuri rooli séavyjen
luomisessa. Harjoittelussa Cortot suosittelee ongelmakohtien jakamista pienempiin

osiin seka transponoimaan niité eri sévellajeihin pitdmalla samat sormitukset.

Philipp painottaa danien tiedostamista seka soiton hengittavyyttd. Han kiinnitti paljon
huomiota my0ds sormien itsendisyyteen, notkeuteen sekd voimanvaihteluihin. Erilaisten
sévyjen eteen tulee tehdd paljon saman ddnen toistoja. Philipp antoi oppilailleen paljon
teknisid harjoitteita ja suosi harjoittelua pisteellisilla rytmeilla. Selked ja tarkka artiku-
laatio ovat hyvén soiton perusta. Opettajan tarkeé tehtéva oli opettaa instrumentin toi-

mintaperiaatteita.
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5 VENALAISEN JA RANSKALAISEN KOULUKUNNAN KASVATTEJA

Seuraavassa luvussa tuodaan esiin pianisti Brigitte Engerer (1952-), joka on opiskellut
molempien koulukuntien edustajien johdolla. Engererin nakemyksien kautta lukijat saa-
vat konkreettisemman kasityksen koulukuntien eroavaisuuksista. Lopussa on Cyprien

Katsariksen seké Eero Heinosen ndkemykset koulukunnista.

Brigitte Engerer on opiskellut Pariisissa Lucette Descavesin sekd Moskovassa Stanislav
Neuhausin oppilaana. Ranskalaisella koulukunnalla on Engererin mielestd seuraavia
hyvia piirteitd: selkeys, lapikuultavuus ja soinnin Kirkkaus. Lucette Descaves on ollut
Marquerite Longin oppilas, joten hédn valitti opetuksessaan tdman nakemyksiad. Desca-
ves kaytti toisinaan assistenttia, joka on ollut Lazare-Levyn oppilas. Assistentilla oli
hyvin vastakohtainen lahestymistapa. Tdman seurauksena rouva Descaves ja assistentti
saattoivat sanoa kaksi vastakohtaista ndkemysta samasta kappaleesta saman viikon ai-
kana. Assistentti harjoitutti Czernyn etydeja sekda Hanonin harjoituksia ja neuvoi harjoit-
telemaan vaikeaa paikkaa neljéllé tai viidella erilaisella rytmilla. Engererin mielesté se
vei hyvéa harjoitusaikaa, silla se tylsistytti hantd. Rouva Descaves oli joustavampi eika
antanut harjoituksia, jotka olivat Engererin luonnetta vastaan. (Timbrell 1999, 230-
231.)

Eri koulukunnasta huolimatta Neuhaus ei nahnyt tarpeelliseksi vaihtaa Engererin tek-
niikkaa. Alussa han oli kuitenkin puhunut paljon olkapdiden tarkeydesta. Siihen men-
nessd Engerer oli soittanut pelkastadn kyynarvarrella, ei olkapéiden, seldn tai alaselan
kanssa. Neuhaus oli ndyttanyt itse mallia pianon edessé ja Engerer oli matkinut perassé,
joten tulos oli luonnollinen ja vaihtoi edistyksellisesti hdnen lahestymistapansa soittami-
seen. Neuhaus oli ké&skenyt tulla soittamaan kymmenen pdivén sisalla kaksi Lisztin
transsendentaalista etydid sek& Brahmsin ensimmaisen konserton, kaikki ulkomuistista.
Engerer oli tydskennellyt kuin hullu néiden uusien kappaleiden eteen. Seuraava viikolla
opettaja oli pyytényt soittamaan ulkoa Schubertin Wanderer-fantasian. Téllainen tapa
opiskella oli ranskalaiselle pianistille shokki, mutta hdn oli mydhemmin huomannut
opettajansa testanneen mahdollisuuksiensa rajoja. Téalla tapaa opettajalle myds selvisi

kuinka h&nen uusi oppilaansa harjoittelee. (mts. 231.)
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Pariisilaiseen tapaan tunnit olivat luokkatunteja, mutta johdettu eri tavalla. Ranskassa
hanen opettajallaan Descavesilla oli ollut tapana istua oppilaiden vieressé ja jutella hei-
dan kanssaan, mutta Moskovassa opettaja istui pianon ddressd kun taas oppilas istui
kaukana oman soittimensa kanssa. Myds Neuhausin tunnit olivat avoimia, joten mygds
muiden opettajien oppilaat saattoivat tulla soittamaan. Pariisissa tallaista ei olisi voinut
kuvitellakaan ja tama oli Engererille upea kokemus. Jo ensimmaiselld tunnilla Neuhaus
oli olettanut tulkintaa ja kappaleen tayttd ndkemystd, vaikka hén oli pyytanyt opettele-
maan Prokofjevin seitsemannen sonaatin pelkastadn kahdeksassa péivéassa. Engererin
taytyi vaihtaa tyoskentelemistapansa, silld muutoin hanen olisi tdytynyt harjoitella yh-

deksan tuntia paivassa ja se on taas lihasten joustavuutta vastaan. (mts. 231-232.)

Opetustapa oli ollut hyvin ymmarrettdva. Neuhausin mukaan tekniikka yksinansa ei
ollut mit&an, joten oli tarkedd ymmartaa teos tasmallisesti ja syvallisesti, todella rakas-
taa sitd eika vain pelkastaan kyeta selittdmaan sitd. Neuhaus halusi, ettd uuden kappa-
leen kanssa tehdadn suurin tyd hyvin pitkélld aikavélilla, jopa kuusi kuukautta tai
enemman. Siind ajassa oppilaan taytyi todella tunkeutua sen sisimpéan eika vain pelkés-
tdan kyetd soittamaan sitd. Erds oppilas oli joskus sanonut Neuhausille, ettei pitanyt
Chopinin f-molli Balladista. Tahdn Neuhaus oli vastannut, ettd ehka se onkin balladi,
joka ei pida oppilaasta. Ja hédn oli ollut oikeassa, silla ei ole mahdollista rakastaa jotakin,

Jjos ei ymmarra sitd. (mts. 232.)

Venéléisessa pianokoulussa artikulaatiota ei tehty pelkastdan sormilla ja ranteilla vaan
kasi auttoi artikulaatiossa paljon. Ei kuitenkaan ollut vain yhté ja ainoaa tekniikkaa: oli
kyettava vaihtamaan tekniikkaa, joskus erittdin radikaalistikin riippuen siitd mité oli
soittamassa: Beethovenia, Prokofjevia, Chopinia tai mitd tahansa muuta. Samoja lihak-
sia el voinut kayttada soitettaessa erityylisid kappaleita ja sdveltdjid. Neuhaus oli tehnyt
selvéksi, ettd pianistin tarvitsee kehittdd monia erilaisia kosketustapoja. Pelk&st&éan
Chopinin b-molli-sonaatin ensimmaiselle sivulle tarvitsi monta tuntia aikaa miettid
kuinka kyeta soittamaan se hyvin. Neuhaus vaati oppilailtaan yleistd ndkemysta soinnin
mahdollisuuksista. (mts. 232.)

Stanislav Neuhaus nosti oikeaa olkapaatansa, kun han halusi varisyttad &anta, ja myos
Engerer tekee niin. Td&ma oli oikein tyypillinen Neuhausin tapa. Tallaisen soiton ideana
on saada ik&an kuin danen perimmainen olemus. Engererin mielesta tdma toiminto on

kuitenkin enemman visuaalinen ja psykologinen kuin fyysinen. Richter oli aina soittaes-
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saan rento ja notkea - muuten han ei olisi kyennyt harjoittelemaan tunnista toiseen niin
kuin han teki. Kun soittaja ymmartdd mitd haluaa tehda musiikillisesti ja ajattelee miké
kadenliike olisi oikea, suurin osa ongelmista haviédd nopeasti. Usein on kysymys kyy-
narvarren vapauttamisesta. Engererin soittaessa Ravelin Ondinea, hénell& oli liian jayk-
ka kyynarvarsi ja tdmén seurauksena hanen téytyi lopettaa soittaminen lahes kahdeksi
kuukaudeksi. Myéhemmin hénen téytyi opetella mik& on paras fyysinen tapa soittaa.
(mts. 233.)

Neuhaus kunnioitti suunnattomasti nuottitekstid. Vaikka h&n puhui paljon musiikista, ei
han tehnyt nuotteihin juurikaan omia merkintgja. Pohjimmiltaan han oletti nuottiteks-
tuurin kertovan kaiken mité soittajan taytyy tietdd ja hanen tehtdvansa oli vain oivaltaa
mité saveltdja halusi. Jos Engererin opiskeluaikoina olisi pyytanyt venéléista ja ranska-
laista soittamaan samat kappaleet noudattamalla tdésmélleen niitd voimanvaihteluita mité
pyydettiin, olisi lopputulos ollut kaksi hyvin erilaista tulkintaa. Kahdella eri soittajalla
olisi ollut niin erilainen ymmarrys voimanvaihteluita kohtaan. Engerer toteaa, ettd ehka

eroavaisuuksia olisi nykyadn vahemman. (mts. 233-234.)

Engererin mukaan venélaiset pianistit eivat tehneet paljon pisteellisid harjoituksia. Sen
sijaan taytyisi vaikean paikan tullen tyoskennelld koko sydamestd, koko paalla ja kai-
kella innolla ymmartédakseen miksi paikka on vaikea, jos sormet ovat hyvat ja jos lii-
kehdinté on oikea sille tietylle jaksolle. Ja kun taha&n I0yt&é vastauksen, taytyy harjoitel-

la hitaasti ja véhitellen tempoa nopeuttaen, 30-40 kertaa. (mts. 234.)

Tarinan mukaan erés naapuri oli kuullut Richterin harjoittelevan tiettyd kohtaa Proko-
fjevin seitsemadnnen sonaatin finaalista 50 kertaa péivassé kolmena perékkaisend paiva-
né. Viimein naapuri oli sanonut Richterille, ettei voinut sietaa sitd enéé, ja kaiketi Rich-
ter oli jo paassyt tuon ongelman ohi. Vaikeita paikkoja tulee harjoitella niin kauan, kun-
nes ne sujuvat. Henrich Neuhausin kirjassa on hauska vertailu kuinka tydskennelld ja
kuinka keittdd vettd. Kattila tdytyy panna hellalle ja odottaa, kunnes vesi on kiehunut.
Jos kattilan ottaa vélilla pois ennen kiehumista tehdékseen silld aikaa jotain muuta, vesi
jaahtyy ja veden keittdminen taytyy aloittaa taas alusta saakka. Engerer ajattelee usein

tat4 asiaa harjoitellessaan. (mts. 234.)
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Neuhaus ei ollut pelkk& pianoprofessori vaan han halusi tiedettdvan myos kaikista soit-
timista, jotta kykenee ymmaértdamaan orkesterin véreja. Neuhaus oli kertonut paljon
my0s arkkitehtuurista, maalaamisesta, kirjallisuudesta, runoudesta ja teatterista. Ro-
manttisissa kappaleissa Neuhaus oli pyytanyt etsiméan tunnelmia, jotka olivat vastineita
itkemiselle, nauramiselle tai mille tahansa tunteille jotka siihen paikkaan yhdistyivét.
Oppilaiden taytyi kyetd havainnoimaan kappaleista dramaattisimmat ja kylmimmat het-

ket. Niin lopputulos olisi taydellinen. (mts. 235.)

Cyprien Katsariksen luonnehdinta koulukunnista:

Venildisen koulukunnan soitto tuottaa joskus raa’an danen johtuen kisi-
varren painosta sekéd sormien riittdmattomasta hienostuneisuudesta. Rans-
kalaisessa koulukunnassa on sen sijaan paljon hienostuneisuutta, mutta
joskus sormia painotetaan liikaa. Taman hetkinen ranskalaisen ja venélai-
sen koulukunnan yhdistelma on todella tarkea muoti-ilmi6 t&alla Ranskas-
sa. Vaikka ranskalaista koulukuntaa ei ole enda olemassa, uskon ranska-
laisten pianistien olevan parhaita Euroopassa suhteessa véestoon. (Tim-
brell 1999, 258.)

Eero Heinosella on seuraavanlainen ndkemys venaldisesta koulukunnasta:

Venélainen pianokoulu on perinteikds ja luulen, ettd se uudistui jonkin
verran Heinrich Neuhausin aikaan. — — Venaldinen koulu l&htee siitg, ettd
aanen tuottaminen tapahtuu koko ruumiin massalla, ja ettd sitd voidaan
séédelld. Venaldinen koulu korostaa joustavuutta ja kiinnittdéd paljon huo-
mioita cantilenaan, eli siihen ettd piano muuttuu vasarasoittimesta laula-
vaksi. Moskovassa jouduin opettelemaan taysin uuden soittotekniikan.
Minun piti 16ytaé vapaus, joustavuus ja aanen tuottaminen.

Suurista venaldisista pianisteista Emil Gilelsin soitossa kuuluu mielesténi
venaldisen koulun parhaat ominaisuudet: fortessa on metallia, joka on ja-
loa, puhdasta kultaa; uskomattoman iso sointi, ihana legato ja cantabile;
tietty pehmeys - kuin leijonan tassu, joka ottaa ison aanen flyygelista.

Venaldisen koulun perinne on erittdin hieno. Koulukunta kuitenkin lopulta
tukahtui kansainvalisen vuorovaikutuksen puutteeseen ja itsetietoisuuteen-
sa. Poliittisella sulkeutuneisuudella oli td4hdn osansa, silla ndkemys siité,
mitd muualla tapahtui, puuttui. Vallitsevaksi motivaatioksi tuli kilpailu.
Menestys toi joillekin matkustusvapauden ja tietyn elintason. (Lappalai-
nen, 2008.)



33

6 VERTAILUA

Tassa luvussa vertaillaan edellisissa luvuissa esiin tulleiden asioiden perusteella vena-
laisen ja ranskalaisen koulukunnan eroavaisuuksia. Eroavaisuudet on listattu taulukko-
muotoon. Taulukkoon on otettu mukaan kuusi ominaisuutta, joita myds analysoidaan
erikseen. Vertailukohteina ovat sormitukset, sointi, harjoittelu, kehon kayttdminen,
opettajan merkitys sekd soittotapahtuman tiedostaminen. Sormitukset ovat tarked osa
soittotapahtumaa. Mielikuva maiden perinteisen soinnin suhteen on erilainen. Vertailu-
kohteina ovat myds molempien maiden edustajien nakemykset harjoittelusta seka kehon
kayttdmisesta. Opettajien rooli on valittu sen takia, ettd selvidd onko heidan periaat-
teidensa vélill& suuria eroja. Soittotapahtuman tiedostaminen on tarked osa soittoproses-

sia.

6.1 Taulukko

Taulukko koostuu kolmesta eri sarakkeesta. Ensimmaisesséa sarakkeessa ovat ominai-
suudet, toisessa sarakkeessa ranskalaisen koulukunnan piirteet ja kolmannessa sarak-

keessa vendlaisen koulukunnan piirteet.
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OMINAISUUDET

Sormitus

Sointi

RANSKALAINEN
KOULUKUNTA

Ké&den mukavuus on ensisijai-
sessa asemassa: huonot sormi-
tukset ja jaykka ranne kuulu-
vat soitosta (Long)

Sormien kaytto vaikuttaa ajat-
teluun ja sitd kautta soiton
laatuun (Long)

Keskeisin pianotekninen me-
todi on pienempien jaksojen
transponointi eri savellajeihin
pitden samat sormitukset (Cor-
tot, Philipp)

Sormet ovat edellytys kirk-
kaalle, hienostuneelle ja hel-
meilevalle soinnille (Long)

Joustava ranne sekéd sormen-
paiden sisdosan kaytto (Cor-
tot)

Mielikuva orkesterista (Cor-
tot)

Pedaalin monipuolinen kaytto
(Cortot)

Sormien tarkeys, jottei pianon
sointi ole raaka (Philipp)

VENALAINEN
KOULUKUNTA

Sormituksiin on vaikea antaa
neuvoja, mutta paras sormitus
on sellainen mika istuu parhai-
ten soittajan ké&delle (Lhévin-
ne)

Paras sormitus on sellainen,
joka sallii kyseisen musiikin
tarkimman toteutuksen, ja joka
vastaa l&heisimmin sen musii-
kin merkitysta (Neuhaus)

Fyysinen mukavuus ja soitta-
jan k&den erikoisvaatimukset
ovat toisarvoisia. Pyrkimykse-
n& on siis systemaattisuus,
artikulaation vaatimusten to-
teuttaminen sek& sormitusten
ja kuvioiden selkeys (Neuha-
us)

Laulavuuden merkitys on tar-
kedd, joka edellyttdd mahdolli-
simman suurta taipuisuutta,
rentoutta seka késivarren va-
pautta (Neuhaus)
Kédenpainon tarkoituksenmu-
kainen saately tarkeda (Neu-
haus)

Tasainen sointi edellyttaa sor-
mivoimien kehittdmisté ja is-
kun vahvistamista (Neuhaus)

Soittaminen enemmaén sor-
menpé&éan siséosalla kuin itse
sormenpéaéll, silla se on elas-
tisempi ja jantevampi
(Lhévinne)
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Harjoittelu

Kehon kayttami-
nen

Opettajan merkitys

Hitaasti harjoitteleminen

Ongelmakohtien jakaminen
pienimpiin osiin ja niiden har-
joitteleminen monin erilaisin
keinoin: pisteellinen rytmi,
harmoniamuutokset seka
transponointi eri savellajeihin
sormijarjestyksida muuttamatta

Teknisia harjoituksia ja etyde-
ja (Philipp)

Padpainotus sormissa ja ran-
teissa

Melodialinjaan vaikuttaa
enemman kokonaisvaltainen
kaden kayttaminen kuin liian
tarkka sormitydskentely (Cor-
tot)

Cortot piti parempana sanaa
notkeus ja tdméa suuntautui
usein ranteisiin

Ké&aden mukavuus

Musiikillisen kauneudentajun
vaaliminen (Long)

Opettajalla oltava kaikki mu-
siikilliset ja tekniset apukeinot
oppilaalle (Long)

Instrumentin toimintaperiaat-
teiden oppiminen (Philipp)

Tyoskenteleminen koko syda-
mella ja paalla.

Asteikot ja arpeggiot tekniikan
perustana

Nopea ulkoaoppiminen seka
kappaleiden sisdistaminen

Asteikkoja tulisi harjoitella
myo0s kédet erikseen (Lhévin-
ne)

Koko keho seka sen jousta-
vuus tarkeéd, erityisesti olka-
pailla ja kasivarsilla suuri vai-
kutus soiton lopputulokseen

Mahdollisimman véhéinen
kehon kéayton ajatteleminen
(Neuhaus)

Rentous ja hengittavyys (Ru-
binstein)

Kansanlauluilla suuri merkitys
etenkin lapsuudessa, silla tutut
melodiat lisddvat musiikin
ymmartamista seké kasvattavat
rakkautta musiikkia kohtaan

Venéléisessa pianokoulussa
korostetaan muiden taiteiden
merkitystd, filosofiaa seka
henkisté kasvua.
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Soittotapahtuman
tiedostaminen

Pianismin liséksi estetiikan ja
historian opettaminen (Cortot)

Nopeassakin tempossa jokai-
sella nuotilla tarkea rooli ja ne
tulee tiedostaa (Philipp)

Sormien kayton tiedostaminen
osana kaunista sointia (Long)

Musiikin tiedostaminen orkes-
terisoittimien kautta (Cortot)

Nuottikuvan tiedostaminen
kaikkien asioiden suhteen

(Philipp)

Harjoittelemaan opettaminen
seka opettajan itsensa tekemi-
nen tarpeettomaksi

Malliksi soittaminen (Engerer)

Oppilaan rohkaiseminen ja
muusikkouden Igytaminen
(Rubinstein)

Opettaja merkittdvimmassa
roolissa vasta-alkajilla
(Lhévinne)

Soiva mielikuva tarkeé osa
harjoittelua

Tekniikan ja musiikin tasapai-
non tiedostaminen takaavat
parhaimman musiikillisen lop-
putuloksen (Neuhaus)

Vasemman kaden tiedostami-
nen (Lhévinne)
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6.2 Ominaispiirteiden analysointi

Sormitukset

Lhévinnen mukaan ké&delle mukavimmat sormitukset ovat parhaimmat. Neuhausilla on
omat periaatteensa ja perustelunsa sormituksista: sormituksilla ei ole suurta vélig, silla
musiikki on etusijalla. Tarkead on sopeutuminen ajan henkeen. Esimerkiksi Beethove-
nia ei koskaan tule soittaa viidellad perdkkéisella sormella, mutta Chopinin ja Lisztin
teosten soittamisessa se on ehdotonta. Toisaalta Neuhaus kehitti kasitulehduksensa jél-
keen uudet hatatilasormitukset, jotka olivat kédelle mukavammat. Kaytanndssa Neu-

hausin alkuperéisia sormituksia voi kuitenkin olla hankala toteuttaa.

Ranskalaiset Cortot ja Philipp painottivat sormitusten tarkeyttd myés harjoitteluproses-
sissa, jossa tietty paikka transponoidaan pitdmalla samat sormitukset. Nain kasi tottuu
erilaisiin soittoasemiin ja tdmén seurauksena alkuperéinen asema tuntuu luontevammal-

ta harjoittelun jalkeen.

Sointi

Ranskalainen sointimaailma téhtaa kirkkauteen, keveyteen ja hienostuneisuuteen. Sor-
menpaan sisaosan hyddyntdminen yhdessd joustavan ranteen kanssa sekd mielikuva
orkesterisoittimista rikastuttavat sointimaailmaa ja auttavat saavuttamaan kauniimman
soinnin. Myo0s pedaalien monipuolinen kayttd vaikuttaa kauniiseen sointiin. Liiallisen
massan korvaaminen sujuvalla sormitekniikalla vahentdd pianon raakaa &anta. Laula-
vaan soittoon tarvitaan paljon hitaita ja melodisia kappaleita. Ranskalaisessa koulukun-
nassa Cortot’n ndkemykset poikkesivat Longin ja Philippin ndkemyksistd. Hanen mie-

lestdén kadenpainon ja ranteiden kaytolla on suuri merkitys laulavalle soinnille.

Vendjalla laulavuuden merkitystd korostetaan soinnissa, jolloin tarkedd on sailyttaa
joustavuus, rentous sek& vapautuneisuus ké&sivarsissa. Tasaisen soinnin edellytys on
sormivoimien kehittdminen sekd iskun vahvistaminen, jonka seurauksena juoksutuksia
voidaan soittaa kirkkaammin ja tasaisemmin. Sormenpaan sisdosa on elastisempi ja jan-

tevampi, joten se vaikuttaa myos sointiin.



38

Harjoittelu

Harjoittelusta 16ytyi Ranskan osalta paljon yksityiskohtaisempaa tietoa erityisesti Cor-
tot’n ansiosta. Hdnen mukaansa ongelmakohdat tulee jakaa pienimpiin jaksoihin ja har-
joitella niit4 transponoimalla samoilla sormituksilla eri savellajeihin. Etydit ja tekniset
harjoitukset ovat opettajasta riippuen merkittavassa roolissa. Hitaasti harjoitteleminen

on perusta kappaleen varmalle hallinnalle.

Vengjélla etydit ja arpeggioharjoitukset ovat tarkedssé asemassa. Myods nopea ulkoaop-
piminen on itseisarvo. Silti teosta tulee soittaa kuukausia, jotta sitd oppii ymmartamaan
riittdvan hyvin. Ensimmaiset viisi vuotta kaikissa venaléisissa konservatorioissa harjoi-
tellaan paivittéin asteikkoja ja arpeggioita. Nama harjoitukset vaikeutuvat ja nopeutuvat
aikaa myoten, mutta niitd ei koskaan jateta pois paivittaisestd harjoittelusta. Vengjalla

painotetaan harjoittelemista koko sydamella ja paalla.

Kehon kaytto

Ranskassa korostetaan sormia ja ranteita, silla ne ovat avain hyvaan sointiin. Long ja
Philipp ovat enemmén sormikoulun edustajia, mutta Cortot’n mukaan melodialinjaan
vaikuttaa enemman koko k&den sek& ranteiden notkeus kuin pelkk& sormien kaytto.
Cortot’n ndkemykset poikkesivat jonkin verran muiden ranskalaisten nidkemyksista.

Ké&den mukavuus kuuluu soitossa.

Venéléiset hyodyntavét kehon joustavuutta, erityisesti olkapdita ja k&sivarsien painoa.
Neuhaus kaskee ajattelemaan vdhemman kaikkia mahdollisia asentoja, mutta sen sijaan
enemman musiikkia ja vakuuttaa lopun sujuvan kuin itsestddn. Rubinstein tdhdentaa

rentouden ja hengittdmisen tarkeytta soittaessa.
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Opettajan merkitys

Ranskassa opettajan tehtavand on opettaa oppilaalle kaikki soittoon tarvittavat apukei-
not. Opettaja on osaltansa vastuussa musiikillisen kauneudentajun vaalimisessa. Monilla
opettajilla on Ranskassa assistentti, joka toimii ik&&n kuin apuopettajana. Opettajan oli

tarkedd pianonsoitonopetuksen liséksi sivistad oppilastaan myos historiallisesti.

Venéléisen koulukunnan yhteydessa tunteiden merkitys nousee vahvasti esille, silla 1ah-
teissé tdhdennetéén erityisesti rakkauden vaalimista musiikkia kohtaan jo nuoresta pita-
en. Tutut melodiat lisadvat ymmarrysta musiikkia kohtaan. Opettajan on tarkeéé sivistaa
oppilastaan muutenkin kuin musiikillisesti, silla muut taiteenlajit auttavat ymmartamaéan

my0ds musiikkia paremmin.

Opettajan kenties tarkein tehtédva on oppilaan rohkaiseminen seké tdman muusikkouden
Ioytdminen. Liséksi opettajan tavoitteena on tehda itsensa oppilaalle tarpeettomaksi
opettamalla tata harjoittelemaan oikeanlaisin menetelmin. On korvia avaavaa, etta opet-
taja soittaa tunnilla malliksi. Vasta-alkajien opettaminen on suuri kunnia Vengjalla, silla

alkuvaiheessa luodaan perusta koko pianonsoitolle.

Soittotapahtuman tiedostaminen

Ranskalaiset painottavat jokaisen ddnen kuulemista ja ymmartamistd nopeassakin tem-
possa. Taméan seurauksena musiikki selkenee ja melodialinjat ovat laulavia. Sormien
kayton tiedostaminen sekd orkesterisoittimien kuvitteleminen tekstuuriin vaikuttaa osal-

taan kauniiseen sointiin. Tarkeintd on kuitenkin tiedostaa nuottikuva kaikkine asioineen.

Vendjélla soivan mielikuvan avulla tdéhdataan laadukkaaseen musiikilliseen lopputulok-
seen. Tekniikan ja musiikin tasapainon tiedostaminen takaavat parhaimman musiikilli-
sen kokonaisuuden. Kadet on hyvé tiedostaa erikseen, silla usein varsinkin vasen kési

jaa oikean varjoon.
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Selkeimmin esille nousseet asiat suhteessa molempiin koulukuntiin

Sormitukset Ranskassa ja Vengjalla tahtadvat samaan asiaan eli kdden mukavuuteen ja
sitd kautta soiton laadukkuuteen. Vengjélla Neuhausilla oli omat ideologiansa sormitus-

ten suhteen mika tuskin tekee koulukuntien valille eroavaisuuksia.

Sointimaailman ihanne on hieman erilainen Ranskassa kuin VVendjall4. Ranskassa tavoi-
tellaan kuulasta, kirkasta sekd kevytta sointia. On vaikea sanoa millaista sointia Cortot
tavoitteli, mutta kdsien kdyttotapa viittaa hieman suurempaan sointiin. Venéajélla tavoit-
teena on tayteldinen ja laulava sointi. Molemmat maat edellyttavat myds samoja asioita
soinnin suhteen: sormenpaan sisdosan kayttod, joustavuutta ja parempaa sormitekniik-

kaa.

Harjoittelumateriaalit ovat samoja sekd Ranskassa etta VVenajalla. Sen sijaan harjoittelu-
tavat poikkesivat hieman toisistaan: Vengjalla vaaditaan nopeaa ulkoaoppimista seka
kappaleen sisdistdmistd ja Ranskassa tartutaan erityisesti ongelmakohtiin. Molemmat

maat tahtadvat kuitenkin harjoittelun systemaattisuuteen.

Suurimmat eroavaisuudet nayttdisivat olevan kehon sek& erityisesti késien ja sormien
kayttdmisessd. Ranskassa korostettiin sormitekniikkaa ja Vendjalla koko kehoa. Soivas-
ta mielikuvasta on maininta molempien koulukuntien yhteydessa. Soivan mielikuvan

vaikutus soiton kauneuteen ja musiikin puhuvuuteen on tarkeaa.

Opettajan tehtdvand on sivistdd oppilasta muutenkin kuin musiikillisesti. Venélaisessa
pianokoulussa korostetaan tunteellisuutta sekd muiden taiteiden merkitysta musiikillisen
kasvamisen kehittdjand. Ranskassa puolestaan opetettiin estetiikkaa ja historiaa pianon-
soiton ohessa. Yhteenvetojen pohjalta voidaan todeta koulukuntien eroavaisuuksien
osalta seuraavaa: useat asiat tahtadvat samaan lopputulokseen, mutta maasta riippuen

l&hestymistavat ovat erilaiset.
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7 PAATANTA

Opinnaytetyon aiheena oli venaldisen ja ranskalaisen pianokoulukunnan vertailu tarkoi-
tuksena selvittdd koulukuntien siséltd ja oleellisimmat eroavaisuudet. On ollut erittéin
mielenkiintoista tutkia kahden eri koulukunnan ominaisuuksia seka kuuluisien pianisti-
en ja pedagogien nakdkulmia. Molemmilla koulukunnilla on periaatteensa, joita tarkas-
tellessa hahmottuvat venéléisyyden ja ranskalaisuuden padpiirteittdiset eroavaisuudet.
Oletimme koulukuntien vélisien eroavaisuuksien olevan kuitenkin paljon konkreetti-

sempia, silla ennen tyon aloitusta kuulemamme asiat antoivat viitteita siita.

Oletuksemme ranskalaisen pianokoulukunnan suuntautumisesta sormilla soittamiseen
seka kirkkaaseen sointimaailmaan osoittautuivat paikkansapitéviksi. Venaldisesta pia-
nokoulukunnasta tiesimme erilaisista sadnngistd, mutta emme kuitenkaan pystyneet
muodostamaan siita selkedd kuvaa. Paallimmainen ajatus oli kokonaisvaltainen kaden-
painon hyodyntaminen ja voimallinen tulkinta sek& kurinalaisuus soittamiseen jo lap-
suudesta lahtien. Namé edelld olevat kasityksemme saivat vahvistuksen, mutta ne jaivat
myaos tyon tekemisen jalkeen paallimmaisiksi eroavaisuuksiksi. Saimme kuitenkin yksi-

tyiskohtaisia tietoja monelta eri pianonsoiton osa-alueelta.

Tyon tavoitteena oli seuraavanlaisia asioita: millaisia mainintoja eri henkilot ovat teh-
neet koulukunnista, mitka ovat keskeisimmat piirteet venaldisessa ja ranskalaisessa pia-
nokoulukunnassa, mitka tekijat erottavat koulukunnat toisistaan seké& onko koulukuntien
valilla merkittavid eroja. LOysimme vastauksia kaikkiin asettamiimme tavoitteisiin,
mutta eroavaisuudet koulukuntien valilla jaivat suhteellisen suppeiksi alkuperéiseen
olettamukseemme ndhden. Oletimme eroavaisuuksia olevan paljon enemman, sill& niin

paljon olimme koulukunnista mainintoja kuulleet.

Venéléisen koulukunnan suhteen moni kuulemamme asia jai l&hteissamme todistamatta.
Sen sijaan 16ysimme kylla paljon uutta ja mielenkiintoista tietoa. Jopa lahdemateriaa-
limme syyllistyi liialliseen yleistamiseen. Tama tuli ilmi siind, ettd soittoteknisia asioita
liitettiin monesti suoraan vain yhden maan ominaisuudeksi. Toisaalta koulukuntakasitet-
t&4 kyseenalaistettiin useissa eri lahteissa. Liiallinen yleistdminen ja kyseenalaistaminen
ovat ristiriidassa keskenaan ja hankaloittavat ndin ollen selkeiden johtopaatoksien teke-

mista.
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Ty0 rajattiin esittelemalla molemmista maista muutama merkittava pianisti, joiden peri-
aatteiden pohjalta selvitettiin pianokoulukuntien keskeisimpia ajatuksia. Rajaus oli sel-
ked sekd pianistit osoittautuivat pédasiassa erittdin hyviksi valinnoiksi koulukuntien
siséltoa selvitettaessd. Rubinstein on suurenmoinen pianisti seka Venajan musiikkiel&-
man kannalta merkittavé henkil0, mutta haneltd emme I6yténeet niin tarkkaa tietoa kuin
muilta maansa edustajilta. Halusimme kuitenkin pitdd Rubinsteinin mukana tyossé ha-

nen merkittdvyytensa tahden.

Prosessi antoi uusia ajatuksia pianon soittamisesta, mutta suoranaisesti se ei ole vaikut-
tanut soittamiseen. Taman tyon pohjalta kykenee kenties ymmartdmaan paremmin joi-
takin asioita, silla nyt tietdd mihin ne pohjautuvat. Jokaisella pedagogilla on koulukun-
nasta riippumatta omanlaisensa nakemykset, joten suurimman hyoédyn saisi paneutumal-
la kerrallaan yhden pedagogin ndkemyksiin sekd opasteisiin. Ty0ssé ajatus sormitusten
sopeuttamisesta ajan henkeen vaikuttaa kiehtovalta ajatukselta. Kehon kéyttdminen on

hyvin yksilollisté riippuen esimerkiksi soittajan ruumiinrakenteesta.

Pianokoulukunnista oli saatavilla melko niukasti materiaalia ja usein se oli englannin-
kielistd. Vaikka lahdemateriaalimme oli yksityiskohtaista, laajempi materiaalien saata-
vuus olisi saattanut mahdollistaa vielakin tarkemman lopputuloksen. Ranskalaisen kou-
lukunnan lahteend kaytimme pédasiassa Timbrellin kirjaa (1999), silla emme l6ytaneet
mitddn muuta noin yksityiskohtaisesti ranskalaisesta pianismista kertovaa kirjaa. Vena-
jan osalta Gerigilta (1975) 16ytyi muista lahteistd poikkeavaa melko yksityiskohtaista
tietoa. Lahteitd on melko paljon, mutta suurin osa lahteistd koskee lyhyita lainauksia.
Pohjatieto on perdisin péaasiassa kolmesta eri lahteestd: Timbrellin kirjasta koskien
Ranskaa, Gerigin kirjasta koskien Vendjaa seka Sibelius-Akatemian (2006) musiikin

historiaa koskevan sivuston Internet-lahde.

Tyon tarkoituksen ja tavoitteen kannalta vertailtavien asioiden lisdédminen ei olisi vai-
kuttanut tyon lopputulokseen. Sen sijaan laajempi ldéhdemateriaali sekd taito poimia
l&hteistd niiden mahdolliset piiloviestit olisivat luultavasti mahdollistaneet tarkemman
lopputuloksen. Tydssé olisi voinut myds pohtia omien opettajien metodeja suhteessa

koulukuntiin, mutta se olisi voinut olla jo oma tutkimuksensa.
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Yllatyimme ty6td tehdessémme monista pedagogien ndakemyksistd. Ndkokannat olivat
usein melko jyrkkia ja pedagoginen ldhestymistapa oli kyseenalainen. Tama tuli ilmi

erityisesti venaldisten pedagogien suhteen, silla opettaja nostettiin ikaan kuin jalustalle.

Tyon tekeminen heratti mielenkiinnon kuunnella enemman vanhoja levyjé silla ajatuk-
sella kuinka selvittdma@mme asiat valittyvat kyseiselta pianistilta. Jos tyota lahtisi kehit-
tdmaén tai muuttamaan, voisi vertailuosiossa ottaa lisénakokulmaksi vanhojen levytys-
ten vertailemisen. My0s haastattelut olisivat hyodyllinen tapa tutkia asioita. Saimme
ty6téa tehdessamme hyvat pohjatiedot venaldisesta ja ranskalaisesta pianokoulukunnasta,
joten tasta olisi helpompi lahtea tutkimaan asioita viela syvéllisemmin. Selkedmpi ym-
martdminen vaatisi paikanpaalla opiskelemista ja asioihin kaytannon tasolla perehtymis-

ta.

Kuten tuli ilmi, on nykydan huomattavasti vaikeampaa puhua yksittéisista pianokoulu-
kunnista. Jokaisen maan luonteenomaiset piirteet sdilyvét ja jatkavat siltd osin musiikil-
lista perintdd, mutta matkustelun helppouden myo6ta musiikki menettédé kansallisia piir-
teitddn. Nykyaikana arvostetaan monien vaikutteiden saamista eri kulttuureista, mutta

kaikesta huolimatta musiikin saralla arvostetaan taiteilijan yksilollisyytta.
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