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1. JOHDANTO

Tama opinnaytetyd on ensisijaisesti tutkimus Kirjoittajan eli Kaisu Sipposen kasvusta
taiteilijaksi ja siihen liittyvistd henkilokohtaisista oivalluksista, joita Kirjoittaja
harjoittaessaan Rahmaninovin kolmatta pianokonserttoa, ja keratesséan lahdemteriaalia
opinndytetyota varten on tehnyt. Tydn valmistumishetkellda Kaisu Sipponen toivoo

olevansa hieman enemman taiteilija kuin aloittaessaan opinndytteensé Kirjoittamista.

Johdantoni ensimméinen kappale ei varmasti ole tieteellisten normien mukainen. Onko
taide tieteellisten normien mukaista? Kuinka méaritelldén, kuka on henkiléna kyllin
arvokas ollakseen tieteellisen, tai tdssa tapauksessa taiteellisen, tutkimuksen kohde?
Onko nuorelle taiteen opiskelijalle tarkedmpéaa tutkia itseddn ja taiteellisia arvojaan ja
selvittdd kuinka omat ajatusrakenteet toimivat kuin kuluttaa kaikki ne tunnit, jotka
tallaisen kirjallisen tyon laatimiseen kuluvat, tutkien ulkokohtaisesti jotakuta ilmiota,

jota todennékadisesti on tutkittu jo sangen monesta nakokulmasta?

Muun muassa ylla kirjoitetut kysymykset saivat minut valitsemaan opinndytetyoni
aiheen. Mielestani taide on aina luonteeltaan subjektiivista. Jokaisen ihmisen ajatukset
taiteesta voivat olla merkityksellisia tai merkityksettomié toiselle ihmiselle. Entd mité
tulee taiteen ja tieteen yhteisyyteen? Aéani aaltoina on fysiikkaa. Matemaattisilla
kuvaajilla voidaan ilmentdd tilastollisia tosiasioita esimerkiksi taiteilijoiden
sijoittumisesta kulttuurialan virkoihin. Tieteen keinoin ei kuitenkaan kyeté selittdmaan,
miten kukin yksilo prosessoi harjoittamaansa taideteosta, tai miltd tuntuu péassa, kun

Kirjoittaa, lukee, soittaa tai ajattelee.

Opinnaytetydssani asetan useita kysymyksid. Osaan niistd olen I0ytényt vastauksia.
Ihmisen ollessa muuttuva olento vastaukset vaihtuvat tai kehittyvat jalleen uusiksi
kysymyksiksi. Toisaalta kysymykset nostattavat lisakysymyksid. Toivon opinndyteyoni

herattavan kysymyksia sité lukeville ihmisille. Vastauksia en osaa antaa kuin itselleni.

TyoOni jakautuu johdannon ja péatannan liséksi viiteen lukuun. Niissé erittelen itselleni
tarkeitd aihealueita liittyen taiteelliseen tyoskentelyyn ja taiteellisen identiteetin syn-
tyyn. Ké&ytdn Rahmaninovin kolmannen pianokonserton ensimmaéisti osaa taiteellista
tyoskentelyani kuvaavana ja havainnollistavana esimerkkind. Tyoni kirjalliset lahteet

olen valinnut niiden kiinnostavuuden ja kontekstiin sopivuuden perusteella.



2. HARJOITTELUN LUONNE JA MERKITYS MUSIKAALISESSA
TYOSKENTELYSSA

2.1 Johdatus lukuun

Yksi opinndytetyoni padpainoista on taiteen siséistamisen ja harjoittelun prosesseissa
muusikon nékokulmasta. Tassd osassa esittelen ja arvioin muutamia nakokulmia

harjoittelun merkityksen tutkimuksesta musiikin esittamisessa.

John A. Sloboda (2007) kasittelee psyykkisid prosesseja musiikin kuuntelemiseen,
séveltdmiseen seka esittamiseen liittyvien kysymysten takana: Mita liittyy musiikki-
kappaleen ymmartamiseen ja kuinka siihen tarvittavat taidot karttuvat? Tdman tyyppiset

kysymykset muotoilevat musiikin kognitiivisen psykologian perustan.

2.2 Harjoittelun taustaa ja eroja tekijoiden valilla

Harjoittelusta Sloboda (2007, 90) toteaa muusikkojen kayttavan todennakdisesti suu-
rimman osan harjoitteluun liittyvastd ajasta henkilokohtaisen harjoittelun kehittdmiseen.
Harjoittelu teemana on yksiléllinen kullekin taiteilijalle. Slobodan mukaan myds suurin
osa merkittavastd harjoittelua kasittelevasta pedagogisesta kirjallisuudesta pohjaa
tutkimuksiin, joissa on tutkittu taiteilijoiden yksilollisia harjoittelumetodeja. Nain ollen
aiheesta on mahdotonta Kkirjoittaa yleismaailmallisesti sikali, ettd jokainen yksild
maailmassa on ajattelultaan toisesta poikkeava. Toisaalta em. seikka tekee jokaisesta
subjektiivisesta taiteenkokemuksesta ja sen ilmenemisestd mahdollisesti oleellisen.
Huolimatta taiteen tekemisen subjektiivisuuden leimaavuudesta, mitd harjoittelun
teemaan tulee, voidaan yksildiden kehitysvaiheiden vélisten erojen yhtaldisyyksia tutkia

yleisemmin.

Slobodan (2007) mukaan monen musiikillisesti vield noviisiasteella olevan on vaikea
saavuttaa merkittavaa taiteellista kehitysté harjoittelun kautta. Ndmé& musiikin noviisit”
pyrkivat selvittdmdan musiikillisia haasteita ilman tekemisen systemaattista
suunnitelmallisuutta esimerkiksi soittamalla samaa musiikillisesti tai teknisesti vaikeaa
rupeamaa uudestaan ja uudestaan toivoen, ettd ndin ongelma ratkeaa. Opettajat ja

erityisosaajat vaativat enemmaén, sanoo Sloboda.



8
Slobodan tekstistd minulle tulee vaikutelma kahdesta erillisestd ryhmadstd, mestareista
ammattilaisiin ja noviiseista. Kunkin musiikin opiskelijan musiikillisen kehittymisen
vaiheessa on oleellista tutkia, onko ndiden kahden ryhméan valille mahdollista
muodostaa silta ja, jos on, minkélainen se on? Kuinka juuri miné kehityn? Loytyyko
kehitysprosessistani yhtaldisyyksia kanssamuusikoiden kehitys-prosesseihin? Kiintoisaa
olisi myds pohtia, kuljetaanko edelld mainitsemaani siltaa vain yhteen suuntaan;
noviisista mestariksi/ammattilaiseksi. Onko olemassa musiikillisten taitojen
taantumista? Onko taantuminen yht4 tahtoon sidottua kuin kehittyminen? En osaa
arvioida musiikillisen ammattilaistason taantumista noviisitasolle, mutta noviisista
mestariksi  kehittymisessd on vaara pysahtyd kehityksessd paikoilleen. Tasté
mainittakoon esimerkkind vaikkapa aiempi systemaattisuuden puuttuminen teoksen

vaikeiden kohtien yhteydessa.

Slobodan (2007) kuten usean muunkin kayttdmani ldhteen mukaan (esimerkiksi
Neuhaus, 1986) musiikkikappaleen turvallisessa hallinnassa tulee teoksesta tajuta useita
kerroksia ja struktuureja. Téallaista teoksen hallintaa esittelen opinndytetydssani kayttaen
tyokaluna ja esimerkkind Rahmaninovin kolmannen pianokonserton ensimmaisté osaa,
jonka olen valmistanut ja esittanyt. Mitd sitten tarkoitetaan turvallisella hallinnalla?
Termi on mielesténi harhaanjohtava kontekstista irrotettuna ja tarkoittaa yksinkertaisesti
samaa kuin teoksen osaaminen. Yksi sddnnonmukaisesti suurimmaksi haasteeksi niin
Slobodan (2007) kuin esimerkiksi Neuhausinkin (1986, 16) mukaan musiikkiteoksen
hallinnassa nousee sen taydellinen tiedostettu hallinta. My6s Stanislavski (1951) puhuu
tiedostamisen tarkeydestd teatteritaiteen yhteydessa. Tiedostettu ja tiedostamaton
psykologisina ilmidinad kulkevat punaisena lankana erilaisten musiikillisten prosessien

arviointini yhteydessa lapi opinndytetyoni.

Sloboda (2007, 90- 93) ei harjoittelua kasittelevassa kirjansa osuudessa paneudu
tiedostamisen kasitteeseen filosofisesta mietiskelyyn pohjaavasta nakdkulmasta vaan
ldhestyy aihetta tieteellisen tutkimuksen valossa. Yksi esimerkki tiedostumisen tason
keskenerdisyydesta 10ytyy keskivertomuusikoiden teoksen struktuurien hallintaan ja
yhdistamiseen liittyvista vajavaisuuksista. Slobodan tutkimusten mukaan erés
keskivertomuusikoiden keskuudessa esiintyva piirre liittyy musiikkiteoksen jaottelun
staattisuuteen. Keskivertosoittaja néin ollen kykenee jakamaan musiikkiteoksen
rakenteisiin ja jopa erottamaan teoksen tasoja toisistaan mutta epdonnistuu tasojen ja

rakenteiden yhdistamisessa. Tama korostuu myds harjoittelussa.
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Kéytdnnon esimerkkind musiikkikappaleen struktuurin  kokonaishahmottamisen
puuttumisesta Sloboda (2007) kertoo kuinka hén pianonsoiton opettajan ominaisuudessa
on pannut merkille joidenkin oppilaidensa kykenevén pianotunnilla aloittamaan tunnilla
soitettavan kappaleen vain tietyistd kohdista. Oppilas kykenee ehkd korjaamaan
opettajan huomaamat puutteet soitettavassa teoksessa mutta vain tietyssa staattisessa
teoksesta luomassaan kaaviossa. Onko tama sitten huono asia? Eikd ole parempi hallita
teos, vaikkakin osissa, jossain jarjestyksessa kuin ei ollenkaan? On kysymys jalleen jo
alemmin mainitsemastani sillasta musiikillisen noviisiuden ja ammattilaisuuden,
keskivertaisuuden ja mestarillisuuden, valilla. Keskivertosoittaja ndkee sillan toisen
paan ja tyytyy siihen, kunnianhimoinen taiteelliseen optimaaliin pyrkiva soittaja ei
pysahdy ennen sillan toista pé&atd, teoksen kokonaisuuden hallintaa. N&in ollen
musiikillisessa harjoittelussa ei siis ole kysymys universaaleista oikeista tai vaarista
harjoittelumetodeista. Kuten aiemmin todettiin, ei ole olemassa harjoittelutaktiikkaa,
joka sellaisenaan esimerkiksi teknisen laitteen kdayttdohjeen tavoin takaisi
musiikkikappaleen laadukkaan lopputuloksen. Toki, kuten olen l&hdeaineistoa
kootessani todennut, on olemassa huippupianistien kirjoituksia eri harjottelumetodeista
sekd useita pedagogisia teoksia liittyen harjoitteluun, joihin itsekin tassé tydssa viittaan

ja joita omassa harjoittelussani olen kaytanndssa hyddyntanyt.

Mieleeni Slobodan esimerkissa keskivertosoittajasta ja musiikkiteoksen jaottelemisesta
nousee erads soittajia ja harjoittelumalleja toisistaan erottava ominaisuus. On olemassa
harjoittelua harjoittelemisen vuoksi ja harjoittelua padmadrén saavuttamisen vuoksi.
Juuri tastd syystda ammattimuusikon tyoskentelyajasta suurempi osa kuluu harjoittelun
kehittdmiseen kuin sen toteuttamiseen. Ammattimuusikko ei harjoittele, koska musiikin
tekemisen perinteeseen kuuluu harjoittelu, vaan koska teoksen valmistuminen,

taiteellinen eheys vaatii sité.

Sloboda (2007) lahestyy taiteellisen kokonaisuuden kasitetta yksinkertaisen esimerkin
kautta. Tassa esimerkissa Sloboda jélleen palaa kykyyn aloittaa teoksen soittaminen
mistd hyvansd kohtaa s&veltekstid.  Musiikin huippuosaajat tutkimusten mukaan
kykenevat aloittamaan musiikkikappaleen koska tahansa mista paikasta hyvansa. Taméa
osoittaa teoksen todellista tietoista osaamista. Téallaiseen siséistdmiseen on toki
kaytdannon konsteja, esimerkiksi teoksen kuvitteellinen soittaminen kaukana
instrumentista tai teoksen kirjoittaminen ulkomuistista nuotti nuotilta ylds. Itse tahdon

puhua téssd yhteydessa teosten [&pi eldmisestd. En tarkoita emotionaalista
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elamyksellistda elamistd vaan konkreettista kaikilla psyyken ja fysiikan osa-alueilla
elamistd. Kaytdnnon esimerkkeind Slobodan esimerkit ovat toimivia. Lapieldminen
terminda on omaa prosessointiani kuvaava. Viimeinen oleellinen harjoitteluun liittyva
kokonaisuus, on harjoitellusta teoksesta saatava sovellettava oppi suhteessa tuleviin
taiteellisiin haasteisiin. Juuri t&std syysta kontekstissa korostan Rahmaninovin
konserton merkitysté itselleni tydkaluna ja tata kirjallista tyota lukevalle taiteellista

kehitystd havainnollistavana esimerkkind. (Sloboda 2007, 91)

2.3 Muistin merkitys ja kehittdminen osana musiikillista kehitysta ja harjoittelua

Erds merkittavéa alue, jonka mielesténi tulee kehittyd musiikin harjoittelun kehittymisen
myO0td, on muisti ja sen rakenne. Slobodan kirjan ensimmaéisessé luvussa Music as a
cognitive skill pureudutaan muusikon ajattelun rakenteeseen kognitiivisena ilmiona,
josta muisti on yksi osa. Slobodan mukaan henkild voi ymmartad musiikkia
liikuttumatta siitd. Toisaalta, jos henkilé kokee tunteita kuullessaan musiikkia, on hén
ylittdnyt kognitiivisen asteen, joka pitad sisdllaan abstraktin tai symbolisen, sisdisen
representaation musiikista. Slobodan mukaan tdmén sisainen representaatio on musiikin
kognitiivisen psykologian keskusaihe. Tapa, jolla ihmiset esittelevat musiikkia ratkaisee
tavan, jolla he voivat sitd esittdd ja muistaa. Prosessit, joiden kautta ndma sisaiset
representaatiot kehittyvét, eivat Slobodan mukaan ole tarkasteltavissa suoraviivaisesti
vaan niiden ilmenemisté taytyy tutkia ns. sekundaaristen musiikillisten ilmididen kautta.
Né&itd ovat tavat, joilla ihmiset kuuntelevat ja luovat musiikkia seké& tavat miten he
musiikkiin reagoivat. (Sloboda 2007, 3)

Mielestdni oman harjoittelun analysointi mahdollistaa muusikolle omien kognitiivisten
musiikkiin liittyvien reaktioiden tutkimisen. Koska kognitiiviset toiminnat ovat opittuja,

voidaan niité pitaa taitoon tai taituruuteen liittyvina kaytkoksen ilmentymina.

Yksi kuuluisimmista esimerkeistd musiikillisen muistin eksaktista esiintymisesta 10ytyy
W.A.Mozartin lapsuudesta. Mozart kykeni teoksen partituuria tuntematta nuotti nuotilta
kirjaamaan ylos Allegrin teoksen kuunneltuaan kaksi kirkkoesiintymista siitd. Tapaus on
noussut legendan asemaan mutta on useiden todisteldhteiden mukaan totta. (Sloboda
2007, 6)
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Taman Kkaltaiseen yksityiskohtaiseen muistin musiikilliseen hyddyntdmiseen ei toki
moni kykene mutta jokainen muusikko voi tehdd omalla kohdallaan voitavansa
paastakseen tyydyttdvaan lopputulokseen. Sloboda esittdd kirjassaan mallin, jonka
avulla myds ei muusikot mutta alojensa huiput, esimerkiksi shakin mestaripelaajat,
kehittdvat muistiaan ja toisaalta millainen tydskentely, ilman ettd muistia

tarkoituksellisesti treenataan, kehittaa sita.

Esimerkiksi mestarillisille shakinpelaajille on tehty testi, jossa testihenkil0 saa katsoa
laudalle asetettuja nappuloita viiden sekunnin ajan. Shakkinappulat ovat testin tdssa
vaiheessa asetettu laudalle my®6taillen tilanteita todellisista mestaritason shakkipeleista.
Taman jalkeen nappulat kerataan pois ja testihenkilon tulee mahdollisimman tarkasti
asettaa nappulat takaisin laudalle niin kuin ne ovat siind testitilanteen alussa olleet.
Mestaritason shakkipelaajat ovat menestyneet testissd loistavasti, harrastelijat sita
vastoin hyvin heikosti. Samantyyppisia testeja on suoritettu myés ammattimuusikoille
versus harrastelijamuusikoille. Tulokset ovat olleet vastaavia kuin shakkipelitestissa.
Tama ei tietenk&an loogisesti ajateltuna ole yllattdvaa. Sen sijaan yllattavid tuloksia
saatiin kun shakkinappulat sijoitettiin laudalle sattumanvaraisesti, ilman loogisia pelin
kannalta hyddyllisia perusteita. Tallin harrastelijatason pelaajat pérjasivat kutakuinkin
yhtéldisen hyvin verrattuna mestaripelaajiin. N&ma tulokset todistavat, ettei
mestaripelaajilla ole niinkdan luontaisesti parempi kuvamuisti kuin ns. tavallisilla
ihmisilla. Mestarit ovat ylivoimaisia vain, kun muistettavassa materiaalissa on kysymys
tilanteista, jotka ovat pelaajan kannalta strategisesti tarkeitd, kun muistettava materiaali
on jaettavissa ryhmiin suurempia kokonaisuuksia kuin yksittdiset satunnaiset
kappaleiden sijainnit pelilaudalla. Kysymys on, aivan kuin musiikkiteoksen muodon
hahmottamisessa, abstraktien rakenteiden suhteista yksittaisten sijaintien (musiikissa
nuottien) ja niistd muodostuvien ryhmien valilla. (Sloboda 2007, 5-6)

Kuten Sloboda toteaa ja kuten olen itse yrittdnyt tarkastelemalla Rahmaninovin
pianokonserton ensimmaisen o0san muotoa todistaa, ettd musiikillisen teoksen
hahmottamisessa rakenteen ja muodon hahmottaminen ja jasentdminen on teoksen
sisdistamisen kannalta ehdottoman térkedd, aivan kuten esimerkiksi juuri shakissa
pelitilanteiden erilaisten variaatioiden muistaminen ja soveltaminen kussakin pelissa.
Musiikissa ilmenee niin konkreettisia pienid osia kokonaisuudesta, kuin suurempia,
abstraktimpiakin ~ kuten  jalleen analyysiosuudessani  olen havainnollistanut.

Konkreettiset ns. musiikilliset palaset koostuvat soinnuista, asteikoista, harmonia-
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kuluista, jotka lansimaisessa taidemusiikissa aikakaudesta toiseen enemman tai
vdhemman toistavat itseddn. Abstraktit, suuremmat kokonaisuudet taas muodostuvat
teoksen kulminaatioista, fraaseista, taiteellisista rupeamista, joiden hahmottamisessa
muusikon yksilollinen taiteentaju nousee paérooliin. Mestarit musiikin alalla hallitsevat

ja hahmottavat ndma kumpaankin em. ryhmaan kuuluvat osiot.
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3. RAHMANINOVIN KOLMANNEN PIANOKONSERTON ENSIMMAISEN
OSAN SUBJEKTIHVINEN ANALYYSI

3.1 Subjektiivisen analyysini perusteet ja johdatus analyysin siséltoon

Koska kokemukseni pianistina koskien Rahmaninovin kolmatta pianokonserttoa
perustuu konserton ensimmaisen osan valmistamiseen ja harjoittamiseen, keskityn myds
tdssa opinndytetyoni osuudessa kasittelem&an sek& analysoimaan ensimmaéisen osan
musiikillisia haasteita. Analyysini perustuu lahtokohtaisesti henkildkohtaiseen,

empiiriseen kokemukseeni ja ajatteluuni.

Musiikilliset haasteet Rahmaninovin kolmannen konserton ensimmaisessd 0sassa
jakautuvat mielestdni kolmeen laajempaan kategoriaan. Kategoriat ovat (1) teoksen
muodon ja fraasin kasittely (2) pianotekninen, ja musiikillinen virtuositeetti, seka (3)

sointi moniulotteisena kokonaisuutena.

Analysoin edelld mainitsemiani kategorioita samanaikaisesti lahtien Rahmaninovin
sévellystekstistd, sen kronologisesta etenemisestd ja siitda millaisia asioita olen
harjoitteluprosessin aikana pannut merkille, kasitellyt ja analysoinut. Taéhdennan viela
ettd tdssd opinnaytetyoni osuudessa tekemani huomiot pohjaavat lahtékohtaisesti omiin
yhdistelmiini tietotaidosta, niin empiirisesta kuin teoreettisestakin, jota olen pianistisen
urani aikana saanut opettavilta tahoilta seka analyyttisiin, henkilékohtaisiin huomioihini

joita olen hyddyntéanyt d-molli konserttoa harjoitellessani.

Olen jakanut konserton viiteen laajempaan rupeamaan. Nimitin rupeamia kappaleiksi.
Perustelen jaottelua yksityiskohtaisemmin taideteoksen muotoa ja fraasia tutkivassa

luvussa.

Kirjallista l&hdemateriaalia olen kerdnnyt vasta Kkirjoitettuani omiin ajatuksiini
pohjaavaa tekstid. Voisi sanoa, ettd olen noudattanut myo6s taté tutkielmaa laatiessani
samaa metodia kuin harjoittaessani teosta. Aluksi mietin itse, sitten mahdollisuuksien

mukaan laajennan tietdmystani tutustumalla jo olemassa olevaan tietoon, materiaaliin.
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3.2 Ensimmainen kappale

Ensimmainen viidestd kappaleesta pianokonserton ensimmaisessd osassa kestaa
kutakuinkin harjoitusnumero viiden alkuun. Ensimmainen kappale alkaa teoksen alusta
melodisesti ja teknisesti yksinkertaisella, unisonossa soitettavalla pééateemalla.
Pianistille paateema, kaksi ensimmaista sivua, nayttelee psykologisesti oleellista osaaa.
Padteeman yksinkertaisuudessa on jotain salakavalaa silla helppoudessa ei piile vaikeus
niin kuin joissain pianoteoksissa, mielestani koko Mozartin pianokirjallisuudessa
esimerkiksi, vaan helppous edeltdd jotakin vaikeampaa. Tastd seuraa er&anlainen
yksinkertaisuuden problematiikka, tai sen yhdistdminen monimutkaisuuteen, ilman
konstailua, ilman pelkoa monimutkaisuuden ylivoimaisuudesta ja toisaalta
yksinkertaisuuden paljastavuudesta. Siispa musiikillisen melodian yksinkertaisuus ei saa
vahentdd sen temaattista merkityksellisyyttd. Toisaalta pianoteknisesti vaikeammat
musiikilliset teemat eivat saa ylikorostua, vaikka niité joutuu ajallisesti harjoittelemaan

pitempaan teosta valmistettaessa.

Pianoteknisesti yksinkertainen musiikki ja sitd seuraava monimutkainen musiikki-
tekninen rakenne toistuvat konserton koko ensimmadisen osan ajan. Péateeman esittelya
seuraa osuus, jonka aikana orkesteri toistaa padteeman. Tadma toinen osuus pianossa on
teknisesti haastavampaa, kuudestoista-osanuotti legatotekniikkaa. Vaikka tama osuus
pianossa on luonteeltaan séestdvd, siséltdd se pianosatsissa joitakin teemallisia
motiivisesti tarkeitd aania (ks. N&yte 1.), jotka onnistuessaan, tarpeeksi Kirkkaasti
soitettuna, luovat syvyyden ja ulottuvuuden tunteen, esittelevat pianistin kykyé saada
instrumentista ulos yksittaisia kellomaisia heledénia. Olen merkinnyt nuotti-esimerkkiin
edella mainitsemani &&net. Pianosta kuuluvat hele&d&net antavat myds muistutuksen siité,
niin orkesterille kuin kuulijallekin ettd vaikka orkesteri soittaakin padteeman pianon

asemesta télla kohtaa, on pianistinen panos oleellisen térkea.
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Néytel. Keltaisten alueiden sisdlle jadvat nuotit ovat ylla
mainittuja motiivisesti tarkeita heledénia. Huom. myds kaaritus,

joka korostaa melodista linjaa &anien valilla.

Ensimmaéisen kappaleen kolmas osuus ei musiikillisesti esittele mitdén jarisyttavaa
mutta pianoteknisesti kehittyy raskaammaksi, eritoten sormiteknisesti haastavammaksi.
Aéanien lukumaara pianossa kasvaa, useampi suppea motiivi esiintyy samanaikaisesti
paéllekkéin, sormien itsendisyys, vasaramainen kayttd korostuu. Satsi on nelidénistéa.

Melodisuus ja sormitekninen, harmonisesti kromaattinen, sdvelkudos vaihtelevat aanien

valilla. (ks. Nayte 2.)



Néyte 2. Nuottiin on motiivit merkitty numeroilla yhdesta neljaén

ja vérikoodeilla motiivien esiinty-misjarjestyksessa. Samaan
motiiviin kuuluvat &net on merkattu samalla varilld. Viivan
varikoodi on sama kuin numeron, joka motiivin maaraa.
Esimerkista kdy myds ilmi kromatiikka harmoniassa seké& unisono-
osuudet ja niihin véliton siirtyminen esimerkin tahtien 1-6 aikana.
Esimerkin tahdista seitseman I&htien toistuu samanlainen motiivien

1-4 esiintyminen kuin esimerkin tahdista 2.
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Néyte 3. Kolmannesta naytteestd kdy ilmi, kuinka jokaisen kro-

maattisen unisono-rupeaman jélkeen kromatiikka lisd&ntyy myds
neljan dainen teemassa ja kuinka saveltekstuuri tihenee ja
paksunee. Téllainen sdveltekstuuri pianoa soitettaessa vaatii
pianistilta herkkyyttd ja samanaikaisesti voimakasta erittelykykya
sekd sormien motorisen kayton alueella ettd kuuloon perustuvalla

alueella soinnin eri aanien valilla.
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Ensimmainen kappale huipentuu lyhyeen mutta virtuoosiseen kolmen rivin kadenssiin
(ks. Nayte 4), joka ei sindnsa ole pianistisesti vaikea mutta intensiteetin puuttuessa,
kirkkaan soinnin uupuessa on jokseenkin turha, kun taas koko kasivarren ja vartalon
painon tuottaman voimakkaan soinnin valittyessa kuulijoille nostaa pianistin
madaradvaksi auktoriteetiksi suhteessa aikaan ja paikkaan sekd pianon ylipdansa

eradnlaiseksi alkuvoimaksi.

Jos haluamme eritelld pianoteknisen haasteen tdssdé muutaman rivin mittaisessa
kadenssissa, mielesténi problematiikka liittyy kasien véliseen koordinaatioon. Oikeassa
kédessa toistuu murrettu kolmisointujuoksutus, vasemmassa kahdeksan neljasosaiskun
mittainen melodinen kuvio, joka on nuottiaika-arvoiltaan oikean k&den kanssa
yhtéldinen, Ilukuun ottamatta ensimmaisellda ja kolmannella iskulla esiintyvié

neljasosanuotteja seka saannollisesti toistuvia neljasosataukoja.

Hyvin pienet erot oikean ja vasemman kaden valilla muodostavat kadenssin
pianoteknisen haastavuuden. Toisin kuin kadenssia edeltdvassd osuudessa, téssa
kestoltaan lyhyessa kadenssissa korostuu késien itsendisyys toisistaan. Kadenssi
lyhyydestaan huolimatta on ensimmainen merkkipaalu konserton ensimmaisessa osassa.
Sen myoté jokin loppuu, jotta seuraava voi alkaa. Tastd syystéa seké pianistinen fyysinen
toteutus ettd ajatukseen sitoutuva keskittyminen tulee olla intensiivista.
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Néyte 4. Kadenssi ennen toisen kappaleen alkua.
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Ennen toisen kappaleen alkua orkesterille on Kirjoitettu lyhyt vélisoitto. Téana aikana
pianistin tulee keratd voimia tulevien musiikillisten koitosten varalle. Seka fyysisesti
ettd psyykkisesti haastavaa on siirtyma ensimmaisen kappaleen kadenssista eteenpain.
Ajatuksen tulee siséltdd rauhaa ja varmuutta ja toisaalta ennakointia sivuteeman
karakterin suhteen. Tall& tarkoitan mielen ja ajatuksen selkeyttamistd, fyysista

rauhoittumista ja rentoutumista seké kuulon puhdistamista.

2.3 Toinen kappale

Toinen kappale alkaa menuettityyppisella lyhyelld introlla, joka tunnelmallisesti on
rauhallinen ja jossa orkesteri ja piano lyhyill4 fraaseilla vuorottelevat. T&ta introa voisi
kutsua orkesterin ja pianistin valiseksi lyhyeksi keskusteluksi. Nyanssivaihteluista
johtuen vuoropuhelussa piano on jalleen dominoiva suhteessa orkesteriin. Orkesterin
jokaisen "kommentin” jalkeen piano l&hes agressiivisesti esittdd musiikillisen vasta-

argumentin.

Toisen kappaleen péépaino kohdistuu sivuteeman esittelyyn, toteuttamiseen ja
purkautumiseen. Sivuteema on melodiselta luonteeltaan romanttinen itsessdén. Se on
yksidaninen melodia oikeassa k&dessd, jota tukee yksinkertainen murtosointuséestys
vasemmassa kdadessa. Sivuteeman kaunis cantabile melodia yliekspressiivisesti
soitettuna muuttuu mielestdni makaaberiksi. Problematiikka lienee sama kuin

nayttdmataiteessa puhuttaessa ylindyttelemisesta.

Pianistiset ongelmat tdsséd kappaleessa koskevat jalleen intensiteettia ja sen
kasvattamista, selkean eteenpdin vievan musiikillisen linjan sdilyttamista seka mita tulee
sivuteeman  toteuttamiseen ns.  passiivista  emotionaalisuutta.  Passiivisella
emotionaalisuudella tarkoitan vallitsevan taiteellisen emootion alyllista tiedostamista,
mutta tietoista myotéeldmisen karttamista, ulkoapéin tarkkailua. Sivuteeman soitto
kuten itse asiassa koko konserton ensimmainen osa, vaatii esittdjaltddn néenndista
kylmyytta tai jos ei kylmyyttd niinkaan niin viileyttd, enemman jarkea kuin tunnetta,
etaisyytta emootioon. Jalleen tarkeintd on yksinkertainen soinnin korkea kvaliteetti sek&

johdonmukaisuus fraseerauksessa.
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Toisen kappaleen jalkipuolisko on erinomainen ja ensimmdinen esimerkki
Rahmaninoville tyypillisestd suuresta pianistisesta soinnista. Toinen kappale
kulminoituu  yltiromanttiseen  fortissimo- osuuteen, jossa perdénkuulutetaan
pianoteknisesti fyysisté vartalon voiman keskittdmista k&sien varaan.

Néyte 5/1. Nousu toisen kappaleen Kliimaksiin ja kliimaksin
alkupuoli. Olen jakanut viidennen nuottindytteen kolmeen osaan:
5/1, 5/2 ja 5/3. Punaiset kehikot kuvaavat siirtymi& musiikillisesta
tunnelmasta toiseen, joista ensimmainen nopeaa siirtyméaa pienesté
soinnista suureen sointtin, toinen suuresta soinnista keskisuureen
sointiin ja kolmas (5/3) keskisuuresta soinnista erittdin heleéan,

lasimaiseen pianissimosointiin.
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Néyte 5/1 kuvaa toisen kappaleen kulminaatiota ja sivuteemaa seuraavaa musiikillista
kliimaksia. Huomionarvoista on mielesténi se, kuinka nyanssimerkinngilla Rahmaninov
on kirjoittanut nuottiin sisaan pianistilta vaadittavan rauhallisen mielentilan. Toisin kuin
intuitio helposti esiintymistilanteessa sanelisi toisen kappaleen kulminaation alkavan
nyanssilla f tai vahintdénkin Mezzo forte, on Rahmaninov merkinnyt nyanssiksi p.(Ks.
Néyte 5/1, ensimmadisen tahdin alku) Nain ollen dynaaminen kasvu ff nyanssiksi
korostuu. Myo6s mielestani psykologinen vaikutus nopeassa siirtyméssa p nyanssista ff
nyanssiin tulee tiedostetun ulkopuolella, itsestadn. Pianisti keskittdd kaiken voimansa
vasta ff nyanssia seuraavaan musiikkiin ja toteuttaa ndin toisen kappaleen kliimaksin

muodon oikein.

Pianistin mielentila tassa kohden onkin fyysisen kestdvyyden rinnalla tdrkeda. Emotio on
Kirjoitettu niin sanotusti sisaan sdvellystekstiin. Pianistin tunne on teoksessa olevan

tunteen likipitéen vastavoima.

Néyte 5/2.
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Fortissimo osuutta seuraa purkautuminen vield soinnillisesti paksun forte osuuden
kautta sormitekniseen pianissimo-osuuteen (Ks. Nayte 5/2-5/3), joka on
lapindkyvyydesséan sangen vastakohtainen paksulle f / ff saveltekstille. Vaikeus onkin
jalleen siirtyminen yhdestd soittotekniikasta toiseen, ajattelusta toiseen, suuresta

pieneen.

Nayte 5/3.

Toinen kappale paattyy sivuteeman kertaamiseen hieman muunneltuna sek& yhden sivun
mittaiseen musiikilliseen hant&é&n, pianissimossa soitettavaan kuudestoistaosanuotti
sekvenssiin. Sekvenssi on pianoteknisesti yllattdvan hankala. Se ei istu mukavasti

soitettavaksi, mika mielesténi on harvinaista Rahmaninovin pianomusiikissa.
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3.4 Kolmas kappale

Kolmas ensimmaéisen osan musiikillisista kappaleista alkaa jalleen paateemalla. Tdma
kappale on luonteeltaan fyysinen pianistisesta, eritoten pianoteknisestd nakdkulmasta

katsottuna. My0s fraseerauksellisesti kolmas kappale on erityisen haastava.

Vaikka tietyn harjoitteluvaiheen kynnyksen yli astuttuaan pianisti kykenee uimaan
fraasin sisélla, piilee tdssa vaara sille ettd Rahmaninovin savellyskieli ik&an kuin
imaisee pianistin sisélleen. Soittaja ei end4 hallitse teosta vaan pdinvastoin tai paremmin
sanottuna soittaja ei hallitse itseddn vaan menettad tiedollisen keskittymisen, unohtuu,

katoaa epamaéraiseen savelavaruuteen.

Tallaisesta taitelijan joutumisesta taideteoksen hallitsemaksi on erinomainen esimerkKi
Stanislavskin (1951) teoksessa. Nayttelijaopiskelija on harjoitellut kotona Othellon
roolia. Han on korostanut ns. ulkokohtaisia ominaisuuksia mitd tulee Othelloon:
pukeutumista, eleitd, Othellon maurilaista ulkomuotoa. Kutsuisin naitd maneereiksi niin
musiikissa kuin muussakin taiteessa. Vaikka opiskelija vaihtaa Othellon roolia
harjoitellessaan maneerinsa pdinvastaisiksi verrattuna ensiksi luomiinsa, suunta on
vadrd. Stanislavskin teoksessa nayttelijdopiskelija lahestyy Shakespearen ndytelmaa
yleisten olettamusten kautta omaksumalla itseensa teosta niin sanotusti itsestaan
ulkoapéin. Nain ollen teoksen tulkinta ei ole toteuttajan itsensa luoma vaan teos pysyy

yhté vieraana kuin maneerit, joita toteuttaja on itseensd vékindisesti siirtanyt.

Tamanpaivaisessa harjoituksessa improvisoin ensimmaéisestd kohtauksesta
l&htien: kdvelyn asemesta situuduin ja paatin naytelld ilman eleitd ja jattaa
pois villi-ihmisen irvistelyn Ja mita tapahtui? Sekaannuin jo ensimmaisissa
sanoissa, unohdin tekstin ja adnenpainot, joihin jo olin tottunut. Minun oli
pakko pysdhtyd ja palata mahdollisimman nopeasti alkuperdiseen
nayttelemistapaani ja kokonaiskuvaani. llmeisesti minun oli mahdotonta
selviytyd kesyttamattoman Naurin kuvaamisesta ilman omaksumiani
keinoja. Min& en hallinnut niit4 vaan ne minua. Mitd tdmad oli? Orjuuttako?
(Stanislavski 1951, 18)
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Kolmas kappale ennakoi kadenssia. Tekstuurillisesti se sisaltdd erilaisia &anikenttia,
nuottikudoksia. On erityisen haastavaa yhdistdd fyysinen pianotekninen hankaluus ja
monikudoksisuus fraasin yhdenmukaisuuteen, niin ettd kolmannen kappaleen lopputulos

todella antaa kuulijalle vaikutelman yhdest4 fraasista.

Kolmannessa kappaleessa pianoteknisid suvantovaiheita, jolloin pianisti ”voi levata”
tuskin on. Siksi harjoitteluprosessissa yksi vaikeus piilee musiikillisessa itsehillinnassé
sekd niin psyykkisten kuin fyysistenkin voimien sdistdmisessd. Kolmatta kappaletta
voisi tunnelmaltaan verrata on luonteeltaan myrskyyn luonnonilmidnd, jossa pianistin
tulee olla kaikkivaltias jumalolento, alkuun paneva voima ja toisaalta tuon voiman

kontrolloija.

Saveltekstuuriltaan tdma kappale vaikuttaa harjoittelun alkuvaiheessa tuskastuttavan
paksulta, vaikeaselkoiselta, ja monimutkaiselta. Teoksen harjoittelun alkuvaiheessa on
vaikea l0ytaa harmoniaviidakosta johtava ajatus, ja ennen kaikkea, ajatuksen I0ydyttya,
fyysisesti toteuttaa se. Ensinndkin monia melodisia motiiveja ilmenee pééllekkain. Nain
ollen pianistin tulee 16ytd4 n&iden motiivien joukosta se ns. punainen lanka, teeman
tuntu, fraasi joka on enemman ainesta kuin melodista linjaa. P&ateema, osan alussa
esiintyva yksinkertainen fraasi rikotaan fragmentteihin, jotka kootaan itsendisend
musiikillisena materiaalina jalleen kokonaisuudeksi. On tirke&a ettei fragmenttisuus
kuulu soitossa. Musiikillisen ajatuksen tulee olla ehed. Tamén vaikutelman anto siis on

jalleen subjektin, esittgjan, pianistin vastuulla.

Sointutekniikan hallinta korostuu kolmannessa kappaleessa samoin kuin asematekniik-
ka. Toisaalta korostan jalleen tass& kohtaa sormien itsendista tydskentelyd sekd puhtaasti
fyysisend ilmiona ettd ajatuksellisena jasentelynd. Itse jouduin viimeistdankin harjoit-
teluprosessini tassa vaiheessa kehittdmadn aivan uuden l&hestymistavan suhteessa
sormieni itsenaiseen tydskentelyyn. Ennen ko. teoksen harjoittelua olin l&hinna ajatellut
kasiani kahtena yksikkona johon sormet kuriositeettina kuuluvat, ajatellut piano-

tekniikoita erillisina osa-alueinaan.
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Rahmaninovin konserton harjoittelun my6té4 suhteeni sormiini, ja tietysti koko kehoani,
elavénad soittokoneena muuttui, tai oikeammin sanottuna muutin sen. Aloin ajatella
sormiani kylla edelleen kasivarsieni jatkeena, mutta mydskin erillisind suhteessa
toisiinsa, kymmenend itsendisend soittajana joilla kussakin s&velistd koostuvassa
tilanteessa on oma itsendinen funktionsa, tehtavansa, oli kyseessé sitten sointu- asema-
tai juoksutustekninen haaste. Toisin kuin ensimmaéinen ja toinen kappale, kolmas péattyy

yksinkertaiseen kolmisointusekvenssiin. Myrsky laantuu.

Kuudenteen néytteeseen (6/1-6/4) olen koonnut kolmannen kappaleen siirtymakohdat
tekniikasta toiseen. Olen merkinnyt siirtyméakohdat teoksessa esiintyvéssa kronolo-

gisessa jarjestyksessa.

Néyte 6/2.
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Nayte 6/3.
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Néyte 6/4.
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3.5 Neljas kappale, Kadenssi

Neljas kappale Rahmaninovin 3. pianokonserton ensimmaisessa osassa on kadenssi.
Teoksessa kadenssivaihtoehtoja on kaksi. Paneudun tdssé tekstissd pohtimaan niin
sanotun suuren kadenssin, ossian ominaisuuksia. Kolmannen konserton suuri kadenssi
on Kkaikinpuolinen pianistinen voimannéyte. Fraasillisena muotona se on jalleen
kaikessa monumentaalisuudessaan sangen yksinkertainen. Kadenssi itsessaan on yksi
fraasi, joka kehityttyddn huippuunsa, kohottuaan taivaalliseen pauhuun, rauhoittuu

sivuteeman kertauksen kautta hiljaiseen kelluvaan danimaisemaan.

Haastavuus piilee mittasuhteissa, minkélaisten ponnistusten takana huipulle kapuaminen
on. Jokainen musiikillinen aalto, jonka avulla pianisti havittelee musiikillista huippua,
on kadenssissa kestollisesti venytettyd, tai oikeammin aikakasityksen ulkopuolella siina
mielessd, ettd nuottien aika-arvot harjoitusprosessin aikana kadottavat teoreettisen
merkityksensd, muuttuvat osaksi antimateria. En toki tarkoita, ettd missaan mielessa
harjoitteluprosessin myota sévellyksen teoreettiset maarédévyydet katoavat. Niiden tulee

oleman itsestaanselvyyksia, kuin puhetaito konsanaan.

Suurimmat pianotekniset haasteet kadenssissa ovat jalleen voimien saately seka niiden
riittdminen. Motoristeknisind haasteina suurimpia ovat joustava rannetydskentely
yhdistettynd pikkutarkkaan sormityoskentelyyn, koordinaatio yhdistettynd sointu-
tekniikkaan, seka tietenkin soinnillinen kvaliteetti.

Kadenssissa soinnillisesti on erityisen haastavaa hyvin pitkén crescendon toteuttaminen.
Kuinka lisatd suurta sointia suuremmaksi saavuttamatta kliimaksia lilan varhain,

muuttamatta kliimaksia antikliimaksiksi.?

Suurin osa kadenssista on sointutekniikkaa, suurin osa soinnuista kummallakin ké&dell&
soitettuja  nelisointuja  tai  oktaavitekniikkaa. =~ Sointujen  struktuuri  on
kolmisointupohjainen ja sisaltad paljon kaksinnettuja &anid. Kasi on jatkuvasti vahintaan
oktaaviotteessa. Naista seikoista johtuen syntyy helposti illuusio valittomasta ff-
dynamiikasta, jolloin siis koko kadenssin alkupuoliskon mittaisen crescendon
toteuttaminen olisi mahdotonta. Siispd Jélleen pianistisena ja yksilollisend
ominaisuutena tarkeintd on nousta uudelle tasolle kaikessa musiikillisessa kontekstissa.
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Kadenssi paattyy sivuteeman Kkertaukseen pianossa séestdvan harppumaisen
juoksutusosuuden myo6ta. Sivuteeman toisto, kadenssin loppu ja sen onnistuminen on

suoraan yhteydessa kadenssin huipun onnistumiseen.

Harjoitellessani huomasin merkillisen seikan. Mietin pitkddn miten toteuttaa kadenssin
lopun, kuinka huipun jélkeen loytda jalleen sivuteeman toteuttamiseen vaadittava
herkkyys. Mietin my6s miten siirtyd, puhtaasti fyysisesté toteuttamisesta katsottuna, fff
dynamiikasta jota on seurannut pitkd crescendo p dynamiikasta saakka, sangen nopeasti
harppumaiseen pp dynamiikkaan. Yllatyksekseni ongelma poistui kuin itselld&n
paastessani teoksen valmistusprosessissa pisteeseen, jossa kadenssin huippu ja sinne
kapuaminen onnistuivat haluamallani tavalla. Pystyessani saatelemaan voimiani itseni
ylépuolella, paattamééan viilednd aivot erillddn fysiikasta, huomasin Rahmaninovin
séveltaneen kadenssin, niin nousun kuin lopun sivuteemakertauksenkin loogisesti
suhteessa pianistiin niin ettd suunnitel-mallisella voimien sééatelylld, kadenssin
musiikillinen logiikka ilmaisi itse itsensa ulos kuultavaksi. Nain psykologinen kehitys

jalleen yhdistyy pianistiseen suoritukseen.

Seitsemés nuottindyte (Nayte 7/1- 7/6) on suuri kadenssi kokonaisuudessaan
harppumaiseen osaan saakka. Esimerkin tarkoituksena on havainnollistaa kadenssista
Kirjoittamaani pohdintaa. En nahnyt syytd pilkkoa sitd osiin nuottiesimerkissa ja
toisaalta mielestani oli oleellista liittdd esimerkki tyohoni, silla Rahmaninovin
kolmannen pianokonserton ensimmainen osa rakentuu mielesténi suuren pianokadenssin

ymparille.
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Ipanoxenne
BAPHAHT KAJEHIHE K I-2 JACTH

Allegro molto 120
—

LILL] [

Néyte 7/3. Néyte 7/4.
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Nayte 7/5. Nayte 7/6

3.6 Viides kappale, Coda

Viides kappale on konserton ensimmaéisen osan selkeé lopetus. Siin& p&ateema toistuu,
vain hieman varioituna. P&ateemaa seuraa vield yhden sivun mittainen coda, jossa
esiintyy lyhyt muistutus, yllatyksellisesti, sivuteemaa edeltdvasta menuettiosuudesta.
Ensimmaisen osan lopussa, toisin sanoen viimeisissa tahdeissa, myos yllatyksellista on

dynamiikka piano, toisin kuin suuressa osassa muita romantiikan ajan pianokonsertoja.
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3.7 Yhteenveto kolmannesta luvusta

Kuvaamallani subjektiivisella analyysilla konserton ensimmaisen osan rakenteesta,
taiteellisesta muodosta ja siihen liittyvistd, karkeasti madritellyistd pianistisista
haasteista, loin itselleni harjoitteluprosessini alkuvaiheessa kehyksen, erdanlaisen kartan
pisteestd a. pisteeseen b., alusta loppuun, alkupisteestd méaranpééhan. Jako viiteen
musiikilliseen kokonaisuuteen on toki vain yksi malli hahmottaa ko. teos. Toisaalta
teoksen yleinen hahmottaminen ja jaksottaminen ajatuksen ja késitteiston tasolla on
mielestani  vélttdmattomyys kaikkien musiikillisten taideteosten sisaistdmisessa.
Haasteiden tiedostaminen sek& musiikillisen materiaalin analysoiminen antaa tydkalut

toteuttamiseen.
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4. TEKNIIKKA

4.1 Ajatuksia tekniikasta taiteessa sekd johdatus tyoni pianotekniikkaa

kasittelevaan osuuteen

”Muistutan usein oppilaita siitd, ettd sana tekniikka on peréisin
kreikankielen sanasta "tekhne” ja ettd tekhne merkitsee taidetta . Tekniikan
kehittdminen on aina itse taiteen kehittdmistd, siis se auttaa paljastamaan
sen sisallon, “salatun merkityksen”, toisin sanoen, tuo esiin taiteen
materian, sen todellisen olemuksen. Valitettavasti tekniikka merkitsee
monille pianisteille vain nopeutta, sujuvuutta, tasaisuutta, bravuuria,
toisinaan etupédassa loistoa ja raiskettd- siis tekniikan osatekijoita eika
tekniikkaa kokonaisuutena niin kuin kreikkalaiset ovat sen késittaneet ja
niin kuin todellinen taiteilija sen késittdd. Tekniikka- tekhne on jotakin
paljon monitahoisempaa ja vaikeampaa. Sellaiset ominaisuudet kuin
sujuvuus, puhtaus jne., edes kyky soittaa musiikin lakien mukaisesti, eivét
sindnsd varmista esityksen taiteellisuutta, joka voidaan saavuttaa vain
todellisen, syvéllisen, henkevan tyon avulla.” (Neuhaus 1986,11)

Neuhaus kutakuinkin tiivistaa ajatukseni, omat kokemukseni tekniikasta kokonaisuutena
taiteenteossa. Usein térmaan pianonsoiton opiskelijoihin, miksei ammattilaisiinkin,
jotka erottavat tekniikan, tulkinnan ja teoksen valmistamisen késitteet toisistaan. Olen
aikanani itsekin sanonut kommentteja kuten “olen erinomainen pianisti mutta
tekniikkani ei ole tarpeeksi korkealla tasolla” tai teknisesti se sujuu mutta en ymmarra

tulkinnallista puolta.”

Johtopdaatokseni tekniikasta musiikissa on seuraava: Taiteen toteutus ammattimaisella
tasolla on yhta kuin taiteellinen tekniikka. Taiteellisessa soittotekniikassa on eri osa-
alueita. Itse olen tdssé tydssa eritellyt niistd joitakin. N&itd ovat esimerkiksi fyysiset,
motoriset haasteet, teoksen sdvellysajankohtaan ja siihen liittyvén soittoperinteen vaa-
teet sekd taidemusiikin teoreettisen saantojarjestelman luomat vaateet. Osa-alueita en
erittele enempaa, silla tahdon korostaa tekniikan kokonaisvaltaisuutta. Toki taide ja tassé
tapauksessa musiikki on abstraktia eikd sitd voi tapahtuvana ilmiona jarkeistda tek-
niseksi jarjestelmaksi. Jokainen taiteilija on yksild, jolle tekniikka merkitsee eri asiaa.
Jokainen taiteilija toivottavasti luo itsestd&dn henkiloné ja kokonaisuutena rationaalisesti
tarkasteltavan irrationaalisen teknisen jarjestelmén, johon kuuluu koko ihmisyys.
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Suuria kokonaisuuksia liittyen Rahmaninovin d-mollikonserton valmistamiseen ovat
motorisen virtuositeetin luomiseen liittyva itsendinen sormien ja niiden muodostavien
eri yksikkojen voimien kasvattaminen, vartalon joustavuus, sormien hienomotoriikka
sekd kaikkien naiden tekijoiden yhdistdminen. T&llaisessa harjoittelussa on &arimmaisen
tarkeda niin fyysisten kuin henkistenkin voimien sdanndstelyn taito ja keskittymiskyvyn

maksimointi kussakin harjoittelurupeamassa.

Rahmaninovin kolmatta pianokonserttoa on mahdoton uskottavasti esittdd ilman kykya
sekd pianotekniseen ettd musiikilliseen virtuositeettiin, suvereeniuteen. Teos on
fyysisesti suuri haaste kelle tahansa pianistille. Ei pelkastaan voiman kéytto, suggerointi
vaan my0s erilaisten soinnillisten kerrostumien kasittely ja erittely vaatii aikaa,
paneutumista ja kasvua pianistina. Kasittelen pianonsoiton fyysisid ja motorisia

haasteita pianokonserton ensimmaéisen osan kautta.

Tietysti jokaisen pianistin fysiikka on erilainen ja ndin ollen pianotekniset haasteet ovat
teoksessa kuin teoksessa sidoksissa yksilon fyysisiin l&htokohtiin. Yksilollisyys

korostuu my0s erilaisten teknisten, motoristen haasteiden selvittdmisnopeudessa.

4.2 Pianistiset perusedellytykset Rahmaninovia soitettaessa

Rahmaninovin pianokirjallisuus yleensa on tunnettua laajoista otteista, paksusta
séveltekstuurista, &anien runsaasta yhtaikaisesta lukumé&érastda ja akordien
saastelemattoméasta kaytostd. Tallainen niin kutsuttu suuri pianotekniikka kulminoituu
kolmannessa pianokonsertossa. Téallaisen tekstin soitossa suurista kasistd ja pitkista
sormista on tietysti hyOotyd muun muassa siksi, ettd suurille késille ulottuvuuden

ongelma on véhaisempi.

Suurikatiselle. paallekkain esiintyvia melodialinjoja on helpompi toteuttaa. Aanien
sitominen, ja toisaalta yhden &anen pitdminen soivana ilman pedaalia toisen ainen
lilkkuessa, niiden pitkastékin vélimatkasta tai mahdollisista nuottien aika-arvoeroista
huolimatta on mahdollista. Akordeja soitettaessa on suurten kasien helpompi l6ytaa
jokainen soinnun dani klaviatuurista nopeassakin tempossa kuin, jos ké&si joutuisi

olemaan &&rimmilleen venytettynd ja tasté johtuen luonnottomassa jénnitystilassa.
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Luonnollisesti, koska Rahmaninov itse oli kuulu suurista kasistaén, sisaltdd myos hanen
kirjoittama pianotekstuurinsa runsaasti laajaa akorditekniikkaa ja ylipddnsé otteita,
joissa kési on vahintddn oktaavin laajuisessa asennossa. Suurikétiselle pianistille
tallainen ote ei ole ongelma silld, henkilokohtaisen kokemukseni perusteella uskallan
sanoa sormien d&ariulottuvuuden ollessa peukalosta pikkusormeen kahta d&anta
soitettaessa yli desimi, oktaavin laajuinen asento on sangen miellyttava ja luonnollinen.
Kiintoisaa kuitenkin on, ettd Rahmaninovin sormitus ja kdden asemaratkaisut eivét ole
mahdottomia  pienikétisellekdan pianistille. Matti Raekallio  véitOskirjassaan

Sormituksen strategiat analysoi Rahmaninovin ”suurta” pianotekniikkaa seuraavasti:

Kun lukee analyyseja Sergei Rahmaninovista pianistina, térméaa
mainintoihin hénen jattilaismaisista k&sistdadn. Rahmaninovin kasien kokoa
pianisti tulee usein ajatelleeksi myos opetellessaan hanen sévellyksiaan: ne
tuntuvat ensi lukemalla vaativan poikkeuksellisen laajaa k&den
ulottuvuutta seké siihen yhdistyvaa voimaa- tahénkin on kirjallisuudessa
viitattu. Niinpd voisi kuvitella, ettd Rahmaninovin omat sormitukset
heijastaisivat tatd fyysistd lahtokohtaa; voisi olettaa esimerkiksi, etta
Rahmaninov olisi suosinut erityisen harvoja asemanvaihdoksia ja siis
laaja-alaisia otteita. Materiaalia tdamén oletuksen tutkimiseen on riittamiin.
(Raekallio (1996, 150)

Kolmannessa pianokonsertossa ndma edelld mainitut olettamukset osittain toteutuvat,
vaikka kuten Raekallio my6hemmin toteaa, Rahmaninov on sormittanut pianoteoksiaan
yleisesti melko konservatiivisesti eli kayttden sormitusratkaisuja, jotka soveltuvat
pienemmillekin kasille. Kolmannessa konsertossakaan ensimmaisesséd o0sassa itse
sormitusratkaisut eivat ns. ”suosi suurikatisia”. Myoskadn otteet eivat ylitd oktaavia
mutta Kysymys onkin enemmé&n voiman kohdistumisesta sormien varaan, joka
suurikétiselle huolimatta esim. oktaavinlaajuisista nelidanisista akordeista esim. ei ole

ongelma.

4.3 Fyysisten ominaisuuksien merkityksestd, voiman séatelysta ja rasituksesta

Erityislaatuisen kolmannesta konsertosta tekeekin se, ettd huolimatta suurista késista ja
pitkistd sormista joutuu fysiikka teosta harjoiteltaessa koetukselle. Pianoteknisesti
raskaat rupeamat ovat kestollisesti pitkia ja sisaltavat paljon forte- dynamiikkaa, koska
akordit ovat suurilta osin nelidanisia tai ylipdansa otelaajuudeltaan oktaavin ja toisaalta

tempoiltaan vaihtelevat raskaasta grave temposta, repetitioita sisaltavaan prestotempoon.
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Puhuttaessa yleisesti kasien koon sekd sormien pituuden vaikutuksesta l&htékohtana
pianistin uraan on olemassa monenlaista spekulaatiota. Eroavaa on korostetaanko
“suuresta fysiikasta koituvaa hyotyd” vai minimoidaanko asenteissa “pienesta
fysiikasta” koituvat haitat. Neuhaus on mielestdni asenteiltaan, kuten venélaiselle
koulukunnalle on tapana, suurta fysiikkaa suosiva. Lieneekd tdma seikka johtuvan
Neuhausin lahes obsessiiviselta vaikuttavasta Sviatoslav Richterin arvostuksesta?
Neuhaus perustelee asennettaan ehkd myds omista fyysisistd lahtokohdistaan,
puutteistaan johtuen. (N ké&rsi enemman tai vdhemmén omien sanojensa mukaan

pienikatisyydestddn koko pianistisen uransa ajan.)

Suuri osa konserton pianoteknistd, motorista harjoittelua onkin kasien totuttaminen
uuteen rasitustasoon, koko kehon massan kohdistaminen ké&sien varaan ja lopulta
kammenien ja sormien. Tosin tassd kohden tulee tarkentaa kasitettd nimenomaan
sormien voimasta. Sormissa itsessadn ei tietenk&én ole sellaista voimamaaraé kuin koko
kasivarren painossa. Nain ollen tuleekin sormien voiman yhteydessa puhua enemman
sormiin kohdistuvan paineen hallinnasta. Neuhaus kuvailee sormiin kohdistuvan

paineen tahdellisyyttd seuraavasti, mielesténi sangen osuvasti.

Kun tarvitaan erityisen voimakasta sointia, jonka aikaansaaminen
edellyttdd maksimia (kuten jo sanoin, toisinaan tédhdn osallistuu koko
vartalo tuolilla sijaitsevaan tukipisteeseen saakka; jotkut hyvin
tempperamenttiset pianistit, kuten Arthur Rubinstein, menevét vieldkin
pitemmalle; he hyppivat tuolilla ja tekevat jopa tukipisteesta jonkinlaisen
kummallisen “voimalaitteen”), kun siis voimakas ja mahtava sointi on
tarpeen, muuttuvat sormet itsendisesti toimivista yksikoistd tukeviksi
pilareiksi, jotka kestdvat minka painon tai lastin tahansa, niisté tulee kaden
holvia kannattavia hoikkia pylvaita tai paremminkin kaaria, joiden on
periaatteessa kestettava koko vartalomme paino. (Neuhaus 1986,110)

Tallainen fyysinen totuttaminen vaatii, niin kuin esimerkiksi pitkajanteisesséa
urheiluharjoittelussakin, runsaasti toistoja koskien kutakin fyysistd, pianoteknista
haastetta erikseen. On myos térkedd lisata kasiin kohdistuvan rasituksen madrad
asteittaisesti ja toisaalta muistaa lopputuloksen vaatima osaamistaso. Lopputuloksen
osaamistason muistamisella tarkoitan sitd, ettd tietyntyyppistd rasituksen tason
lisédmistd, pitempien toisto- voimaperiodien-, on pakko pystya toteuttamaan. Muussa
tapauksessa lopputulos, pianotekninen ja taiteellinen suvereenius, jd4 haaveeksi.
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4.4 Harjoittelun jaksottaminen teknisend osaamisena

Teknisten haasteiden omaksumis- sekd selviytymiskyvyn on musiikkiteosta
valmistettaessa kasvettava kokonaisuuksiksi. Olen siind mielessa etuoikeutetussa
asemassa oman fysiikkani puolesta, ettd harjoitellessani esimerkiksi konserton
kadenssia, joka siis siséltdd fyysisesti hyvin rasittavaa materiaalia, runsaasti
akorditekniikkaa huomasin kestédvani varsin pitkid toistotoperiodeja ilman, etta
seurauksena olisi ilmennyt staattista kipua rasitusvamman kaltaista tunnetta. Ensiksikin
fysiikkani soveltuu Rahmaninovin saveltdman suuren pianotekstuurin soittoon. Kateni
ovat hyvin suuret ja fysiikkani ylipaansa kestava. Fyysisessé harjoittelussa on mielesténi
kysymys nimenomaan jaksottamisesta sekd suunnittelusta. Fyysinen raskaan
pianotekniikan harjoittelu on alyllistd ty0td siind missa niin sanotusti enemman
taiteellinen, esimerkiksi soinnin, fraseerauksen, harmonian loogiseksi, briljantiksi,
prosessoiminen. Toki fyysisestd harjoittelusta tulee uupua tietty hengellinen tai
tunteellinen aspekti, silld sen paadmaéara ennen kaikkea tulee olla emootiosta
riippumaton, sointiin dynamiikkaan, nopeuteen ja sujuvuuteen liittyva vaivattomuus,
riippumattomuus, taydellisyys. Padmaaraton, jonkin raskaan ja vaikean teknisen asian,
toisto johtaa sangen nopeasti Kiputilaan, jossa keho toimii holtittomasti. Toisaalta
kymmeniakin toistoja sisaltdva harjoitusrupeama, oikein alyllisesti analysoituna, auttaa
kasia toimimaan optimaalisesti suhteessa savellystekstiin, taiteelliseen lopputulokseen.
Oikealla &lyllisella levon ja rasituksen vuorottelulla sekd systemaattisella vaikeiden,
teknisten ongelmin erittelylla on mahdollista, siis fyysisen kestdvyyden kannalta,

harjoitella hyvin raskasta pianotekniikkaa useita tunteja, lahes loppumattomia aikoja.

Alfred Cortot’n pianopedagogisessa monumentissa Principes rationnels de la Technique
Pianistique, “Pianotekniikan rationaaliset periaatteet” jonka Raekallio véitoskirjassaan
ansioitetusti lukee yhdeksi 1900-luvun suurista saavutuksista koskien pianonsoiton
systemaattista an analyysia ja opetusta, jaetaan pianonsoiton tekniikka viiteen
kategoriaan, joissa ydinajatuksena on purkaa yksittdiset pianotekniset ongelmat
pienempiin osiinsa. Taten, Kuten Raekallio Kirjoittaa “Vaikean paikan yleisen ja
ylimalkaisen harjoittelun sijasta tyd kohdistuu tarkoin rajattuun  ”soluun”,
perushankaluuteen, joka juuri tekee Kyseisesta teknisestd paikasta ongelmallisen”
(Raekallio 1996,156)



37
Ero, jonka esittavalle taiteilijalle tulisi tietysti olla itsestdan selvd, raskaaseen fyysiseen
tyohon tai esimerkiksi urheiluun verrattuna taiteellinen, musiikillinen vaikkakin
motorinen, harjoittelu  tdhtdd aina taiteelliseen, musiikillisesti  taydelliseen
lopputulokseen, joka jokaisen toiston aikana tulisi pitdd kirkkaana mielessd, tai

tarkemmin sanottuna, korvissa.

4.4.1 Josef Hofman

Josef Hofman (1976) kirjassaan Piano playingwith piano questions answered Kirjoittaa
ns. ajatuksen laiskuudesta. Kun sormet eivat teosta soitettaessa toimi niin kuin pitéisi
voimme vain syyttad “main officea” eli ajatteluamme, dlydmme. Tuolloin luotamme
fysilkkamme automaattisuuteen, emme kontrolloi liikkeitimme itse omasta
ajattelustamme lahtoisin  vaan annamme fysiikkamme alitajuisille mekanismeille
paatantavallan. Hofmann korostaa tdssa kohtaa yksilollisyyttd, sitd miten eri tavalla
kukin prosessoi lihaksille antamiaan ké&skyja. Myos omasta mielestani kukin muusikko,
voi allekirjoittaa vaittdamén, ettd jokainen oppimisprosessi riippuu subjektista. Tahan
aiheeseen paneuduin tyoni harjoittelua kasittelevassé osuudessa yksityiskohtaisemmin.
Yleisté siis on nimenomaan Kliiniset aivojen ja vartalon valiset mekanismit. Térke&a on
jatkuva ajatuksen elastinen virtaus seké kehittdminen jokaisella kerralla oltaessa pianon
aaressd, harjoiteltaessa. Lopuksi Hofmann kiteyttdd musiikillisen ajatuksen liitymisen

tekniseen suorittamiseen musiikillisen tahdon kautta:

”The musical will has its roots in the natural craving for musical utterance. It is the
direction- in- chief of all that is musical in us. Hence | recognize in the purely technical
processes of piano- playing no less a manifestation of the musical will. But a technic
without a musical will is a faculty without a purpose, and when it becomes a purpose in

itself it can never reserve art.” (Hofmann, 1976, 40)

Tahdon myos itse korostaa ns. “hengellisen” fyysisen ja ajatuksellisen luomistydn
saumatonta yhteyttd. On mahdotonta, tai ainakin ndin tulisi olla, erottaa tekniikka

ilmaisusta tai painvastoin.
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4.5 Fyysinen joustavuus osana pianotekniikkaa

Puhun joustavuudesta heti ké&siteltyani ns. raskasta pianotekniikkaa aiheena, ongelmana,
silld vaikka joustavuus ylipddnsd pianonsoitossa on oleva lasné jatkuvasti, tulee sen
merkitys eritoten esiin paineen ja rasituksen maaran lisdéntyessd pianistin koskien
pianistin fyysisté selviytymistd. Ndinpa haastavaa Rahmaninovin konserttoon liittyvéassa
fyysisessd pianoteknisyydessa on myds, ei pelkédstddn voima tai sen méarén vaihtelu,
vaan kaikkiin kehon osilta vaadittava joustavuus. Haluan tdhdent&d, etten tahdo erottaa
ajatusta kehon, kasien joustavuudesta erilliseksi ominaisuudeksi sen, ideaalissa

pianonsoitossa, ollessa tietenkin olemassa suhteessa kaikkiin pianoteknisiin tilanteisiin.

Tietysti joustavuus ylipd&nsa pianoa soitettaessa on taito, tai lahtokohta, jota ilman on
turha tavoitella minkaanlaista nerokasta taiteellista lopputulosta teosta valmistettaessa,
yhdistyi se sitten akordi- juoksutus tai esim. legatotekniikkaan. Silti juuri Rahmaninovin
kolmatta konserttoa tyostéesséani, ensimmaéisen kerran soittotaipaleeni aikana todella
jouduin  kohtaamaan omat vajeeni koskien Kkasitettd joustavuudesta liittyen
pianonsoittoon ja ndin ollen kehittdmaan, tutkimaan sekd ennen kaikkea sisaistimaén
todella mitd joustavuus, lopulta toivon mukaan lahes itsestddn selvdnd olotilana,

osatekijang, ilmiénad pianonsoitossa tarkoittaa.

Pianonsoittoon liittyvasta joustavuudesta puhuttaessa oleellisimpina ruumiinosina
voidaan tietysti loogisesti pitdd ké&sid olkapédédstd sormenpdihin saakka. Tata
ominaisuutta pohdittaessa ké&si voidaan luontevasti ”jakaa osiin” olkavarsi, kyynéarvarsi,
ranteet, kdmmenet, sormet. Naiden kasien osuuksien itsendisten ja vuorovaikutteisten
ominaisuuksien vertailu seka yhdistely on loputon pohdinta- alue ja siksi en siihen ldhde
enempaa tassa tekstissa pureutumaan. Joustavuuden yhteydessd myds kasitteet rentous
ja jannittyneisyys ovat lasnd. Valitettavasti rentous lilan usein mielletddn
flegmaattisuudeksi,  laiskuudeksi ja  toisaalta  vaikeudet, jotka  johtuvat
jannittyneisyydestd, tai nimenomaan joustamattomuudesta, verhotaan jonkun muun,
irrelevantin seikan aiheuttamiksi; syytetddn olosuhteita tai esimerkiksi oman fysiikan

ldhtokohtaista riittimattomyytta.
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Kirjassa Kauniin soinnin jalo taide Friedrich Wieck (1993) kirjoittaa nimenomaan
ranteiden rentoudesta ja joustavuudesta. Omasta mielestani eritellysti ranteisiin
liittyvasta rentoudesta puhuttaessa, aihepiiri on liian suppea tai irti suuresta kontekstista.
Tarkoitan, ettd vaikka niin monissa pianotekniikkaa késittelevisséd teoksissa
pohditaankin ranteiden rentouden merkitystd, on kaikessa kaden ja kasivarren osiin
liittyvassa pianotekniikassa kysymys kokonaisvaltaisesta fyysisestd vapautumisesta,
tilasta. Toiseksi juuri Wieckin presentoimien, ranteiden rentoutta koskevan
tahdellisyyden nimissa pianisti voi helposti sekoittaa rentouden edelld mainitsemaani
flegmaattisuuteen, ylimalkaiseen koskettimien hivelyyn. Toisaalta Wieckin nakokulma
on kiintoisa sisaltdessaan tiettya hyvaksyntdd koskien, puhtaasti fyysisend ilmiona,
ranteiden jaykkyytta koskien briljanttia oktaavitekniikkaa esimerkiksi. Nain ollen
ranteiden rentous ké&sitteend onkin problemaattinen. Jos siis ranteet tiedostamatta,
lahtokohtaisena fyysisend tilana ovat jayké&t, ovat seuraamukset kohtalokkaan tuhoisia,
toisaalta kehon ja nimenomaan kehon joustavuuden hallintaan mielestani liittyy erdana
effektiivisend komponenttina ajoittainen jaykkyyden, tai jos ei jaykkyyden niin

maéaratyn tukevuuden, staattisuuden hallinta.

”Voinko puhua soitosta rennoilla ranteilla tulematta heti vaarinymmarretyksi? Savelet,
jotka syntyvét soitettaessa rennoin rantein, kehittyvat aina vain pehmeammiksi,
kiehtovammiksi, taytelaisemmiksi ja sallivat enemmaén varjostuksia ja savytyksia kuin
terdvat ja rungottomat adnet, jotka saadaan aikaan jaykkien kasivarsien avulla. Sit4
paitsi tekninen taituruus yltad rennoin rantein korkeammalle tasolla kuin jaykin
késivarsin soitettaessa. Sen sijaan en voi tietenkdan moittia sitd, ettd monet virtuoosit
soittavat nopeita oktaaveja jaykin rantein- se kuulostaa yleensd tasmadlliseltd ja

nopeimmassakin tempossa voimakkaalta ja vaikuttavalta.” (Wieck 1993, 84)

4.6 Louis Kentner

Louis Kentner kirjassaan Piano (1976) ei suoranaisesti kirjoita joustavuudesta sanalla
joustavuus ks. s. 49 mutta korostaa lihasten kaytettavyyden ja eritoten olkapédén lihasten
oikean kayton oleellisuutta. Han myds toteaa, kuten loogista onkin, lasten lihasten,
eritoten olkap&éan, olevan optimaalisessa kéytettdvyydessd ja toisaalta pohtii
problematiikkaa koskien aikuisten lihasten treenid ja kdytt6d. Nain ollen lapsille ei vield

ole muodostunut jannitteisida maneereja siind missa lahes Kaikille aikuisille.
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Mielenkiintoista Kentnerin tekstissd on pohdinta siitd miten eri tavalla ”idan ja lannen”
muusikot eroavat toisistaan kyvyssa rentouttaa kasivarren lihakset. Jostain syysta idasta
tulevat luonnostaan rentouttavat, tai ainakin oppivat rentouttamaan, kasien lihaksia.
\oisiko téssa siis olla osasyy siihen miksi Rahmaninovin kirjoittamassa séveltekstissa,
pianomateriaalissa, ns. lahtokohtaisesti korostuu joustavuuden ja rennon aktiivisen

kasivarren kaytto?

4.7 Kehon joustavuuden yhteys sormitekniikkaan

Rahmaninovin kolmannen konserton suurta pianismia vaativia osuuksia seuraa lahes
sdannonmukaisesti teknisesti tarkkoja sormitekniikkaosuuksia tai péinvastoin. On
tunnettu tosiasia, ettd sormien nopeuteen vaikuttaa kdden vapaus, erityisesti ranteiden
vapaus. Vaikka nopeaa sormitekniikkaa vaativia tehtdvid erityisesti ensimmaisessa
osassa on verraten vahan tulee nuo hetkelliset rupeamat soittaa suvereenisti, briljantisti,
kirkkaasti vallitsevasta dynamiikasta huolimatta (Dynamiikan ollessa piano tai
pianissimo ei danen kvaliteetin, kirkkauden tulisi vahetd.). Koska néita osuuksia edeltaa
usein kaiken voiman vaativa fortissimo ks. kadenssi, sivuteeman loppu, k&den ollessa
ollenkaan jannittynyt, joustamaton, ei tallaisen pianotekstin toteuttaminen teknisesti
onnistu. Rahmaninovin konserton teknisissd haasteissa onkin erityisen vaikeaa
siirtyminen tekniikasta toiseen, tukevuudesta keveyteen, nopeudesta voimakkaaseen
hitauteen, toisaalta hitaudesta nopeuteen. Nain ollen ei riit4, ettd pianisti hallitsee k&den
ja koko vartalon vapauden joko soitettaessa tarkkaa nopeaa tekstuuria tai suurta
painavaa. Pianistin k&sien ja vartalon joustavuuden tulee olla itsestaan selvda, mutta
tiedostettu, tila, ei ominaisuus. Itsestddn selvélla tarkoitan, ettd pianistin tulee hallita
jasenensa dlynsa avulla niin perinpohjaisesti, ettei sen enemp&a ulkoiset kuin

sisdisetkaan haittavaikutukset horjuta sita.

4.8 Yhteenveto tekniikkaa tutkivasta luvusta

Tietysti jalleen tulee korostaa joustavuuteenkin liittyen musiikillisen, taydellisen
lopputuloksen vaadetta, sisédistd pyrkimysta. Jélleen tdssa mielessa taiteilijan, muusikon
fyysinen vapaus on erilldan lapsen, tai esimerkiksi jonkin eldimen fleksiibiliydesta

sikali, ettd muusikko pyrkii, tai vahintdankin tulisi pyrkid, nimenomaan taiteelliseen
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lopputulokseen. Vapaus ja joustavuus eivat ndin ollen ole itsendisid, sellaisinaan
haviteltavia olotiloja, mitd tulee yhdistelysta taiteelliseen toimintaan. Toisaalta
ihmiselle, joka luonnostaan epamusiikillisessa kontekstissa, jos sellainen muusikolle on
olemassa, on jo vapaa fysiikaltaan, edellyttdd myos mielen vapautta, vakautta, on
helpompaa vapautua myos soittotilanteessa, nimenomaan alitajuisesti. Tallainen vapaus
on luonteenomaista lapsille. Aiemmin viittasin Josef Hofmannin ajatuksiin koskien
lapsia ja fyysistd vapautta mutta myds monet muut ovat pohtineet aihetta. Heinrich
Neuhaus toisaalta kertoo tavanneensa mydskin jaykkid lapsia. H&n kuvaa erilaisia
harjoitteita joiden avulla tallaista jaykkyyttd voidaan véhentdd. Neuhausin mukaan
joustavuuden tulee olla nimenomaan olotila, joka on olemassa itsendisend, musiikista
irrotettuna tilana, ja sitd kautta taiteelliseen kontekstiin mahdollisesti liitettyna

valttamattomyytend. (Neuhaus 1986, 115)
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5. TAITEILIJAN PAAN SISALLA

5.1 Johdanto

Tassd luvussa pohdin tiedostetun ja tiedostamattoman tajunnan eroja ja niiden
mahdollista yhteisty6ta taidetta harjoitettaessa. Lahdetekstini ovat tarkoituksen-
mukaisesti muilta taiteen alueilta kuin sdveltaiteen. Talla tahdon korostaa taiteiden
alueiden ykseyttad mitd tulee ihmismielen psyykkisiin toimintoihin. Omien pohdintojeni

nakokulma on luonnollisesti muusikon nakdkulma.

Usein taidetta ja taiteilijoita mystifioidaan. Taiteen tekemisestd puhutaan jonkinlaisena
astraali-ilmiond, korkeampana yli-inhimillisend tapahtumana. On toki totta, ettd suuret
taideteokset vaativat mestarillisuudessaan esittajaltaan lahes yli-inhimillistd ymmarrysté
mutta mielestdni on kysymys, ainakin omalla kohdallani, etuoikeutetusta asemasta
paasta lahemmas ihmisyyden puolta itsessd, jota erdat pelkadvat ja johon kaikilla ei edes
ole péé&sya. Taiteilijan lahjakkuudella voitaisiin mielestani tarkoittaa luontaista kykya

siirtyd tarkastelemaan omaa alitajuntaa. Argumenttini perustuu kokemukseeni.

Liittyen yll& olevaan vditteeseeni, taiteellisesta ammattitaidosta puhuttaessa voitaisiin
puhua hallitusta suhteesta alitajuntaan. Talla tarkoitan kykyé kasitellda alitajuntaa
loogisesti. Taman tehtdvan hallitseminen tdysin on luonnollisesti mahdotonta, mutta
luovan lahjakkuuden kayttdmisesséd osana ammattitaitoa on kysymys kyvysta sulauttaa

osatekijat intuitio ja tietoinen ajattelu toisiinsa.

Ralf Gothoni (2001, 12) pohtii alitajunnan ja musiikin, tai taiteellisen toiminnan,
yhteyttd seuraavasti:

On sanottu, ettd kadytamme aivojemme kapasiteetista 10-20%. NyKkyisen
tutkimuksen mukaan asia lienee toisin: k&dytdmme hyvin vaatimattoman
maaran aivojen hermosolujen synkronisaatiosta, toisiinsa
liittymismahdollisuuksista. Ja asioiden yhdistyminen aivoissamme on
kuitenkin ~ maailmankuvamme  merkittdvd  “tekninen”  toteuttaja.
Saveltdminen ja musiikin esittdminen on hyvin monimutkainen
synkronisaatio tuntemattomasta, tunteista, ajatuksista,
kulttuuriympéristostd.  kasvatuksesta,  ruumiin  toiminnoista  ja
instrumenteista.
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5.2 Mielen joustavuudesta

Mielen joustavuus ulottuu mielesténi kaikkeen mitd musiikin tekemisessd kutsutaan
tulkinnaksi. Fraasin eheys, dynaamiset sekd agogiset vaihtelut, soinnin ja karakteerin
sopivuus seké vaihtelevuus; Kaikkien ndiden asioiden ilmentdminen vaatii pianistilta
ensiksi mielikuvitusta, ajatuksen lentoa, vapautta, seka sen jalkeen joustavaa ajatuksen

hallintaa, irrationaalisen rationaalista kéasittelya.

5.2.1 Musiikin ekspressiivinen itsendistyminen (Kurkela 1990)

Kari Kurkela (1990, 11) esittdd miten subjekti, esittdja esittdd musiikkia, joka sisaltda
jonkin tunnetilan, sek& syy- seuraussuhdetta suoran tunnetilan ja subjektista jo
eriytyneen tunnetilan valilld. Kirjoituksessaan Kurkela kéyttdd termid musiikin

ekspressiivinen itsendistyminen.

Adni emootioiden akustisena ilmaisuna erkanee tunteita koskevasta
subjektista ja alkaa ikaan kuin itsekseen olla surullista, iloista jne.
Musiikki ei silloin endé ole yksityisen ihmisen tietyn tunnetilan suora
ilmaisu; tunneilmaisu siis itsendistyy eikd ole kausaalisessa suhteessa
ilmaisun tuottavan subjektin valitttmaan kokemukseen. llmaisu saa ikaan
kuin oman eldaman.

Kurkela sivuaa teemaa, joka sitoutuu Kkiintedsti mielen joustavuuteen, ja toisaalta
kontrolliin. Kaikessa taiteen tekemisessa téllainen eriytyminen, siis emootioiden erottelu
yksilon ulkopuolisiksi objektiivisiksi ilmidiksi, tyovélineiksi haettaessa haluttua taiteel-
lista vaikutelmaa, on vélttdmatontad. Voidaan puhua tulkinnan tekniikasta, joka tyos-
kentelyn ei juuri eroa kasivarren rentouttamisesta tai sormien toimimisesta yksittaisina
soittoyksil6ind. Myos ns. psykofyysisessa taiteellisessa tyoskentelyssa on kysymys
kahden erilaisen ilmion yhdistamisesta, aluksi tarkastelusta itsendisina osa-alueinaan ja
sitten néiden sulautumisesta toisiinsa hallitusti itsenaisind. Kurkela kasittelee tat4 emoo-

tioiden taidollista kasittelya seuraavasti: (1990, 11)

Spontaanista itseilmaisusta siirrytddn tietoisen, taidollisen ilmaisun
alueelle: Ekspressiivistd &antd (tai liikettd tai muuta tunneilmaisua)
ryhdytaan tietoisesti tuottamaan muuten kuin tunnetilojen raportteina.
Syntyy taito ilmaista tunteita erillaan niiden vélittomésta kokemisesta.
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Tallainen emootioiden eriyttdminen todelliselle taiteilijalle, jolla jo on ammattitaitoa
liittyen emootioiden eriyttdmiseen suhteessa emootion olevaisuuteen sdvelteosta
tydstettéessd, on tietynlainen lahtdkohta. Vasta tamén lahtokohdan tayttyessa siirrymme
todella mielen joustavuuden pariin. Ekspressiivisen itsendisyyden taiteellisena
tyokaluna kéayttdminen mahdollistaa taiteilijalle tutkia omaa itseddn, omia emootioitaan

jarkevasti, irrallaan tunteista.

Oman kokemukseni mukaan ideaalissa tilanteessa yksilolla on kyky tarkastella itsedén
ulkoapdin, ikadn kuin loppumattoman, rajattoman, tietokoneen kovalevyn tiedostoja.
Joustavuutta vaatii eritoten tuon elédvan, henkilokohtaisen tietokoneen tiedostojen, tassé
tapauksessa emootioiden ja niiden varianttien yhdistaminen toisiinsa. Tata
kokonaisuutta, sen ollessa onnistunut, ei endé voi tai tule kutsua henkilon tunteiden

summaksi. Tunteiden summa on muuttunut itsendiseksi virraksi, toisin sanoen taiteeksi.

Ideaalissa tilanteessa ajatuksen vapauteen liittyen, mielen tulee olla sitoutumaton
mihinkadn ennalta. Kun faktat taideteoksen muodosta kulttuurisessa kontekstissa on
otettu selville, saveltdjan tarkoittama lopputulos auennut yleismusiikillisella ja
sivistavélla tasolla, voi subjektiivinen artistinen tydstd vasta alkaa. Toisaalta
riippumatonta, jokaisen teoksen kohdalla eriluonteista mystista puurtamista ei Vvoi
sulkea pois. Kunkin yksilon jo valmiiksi ns. luonnonlahjana saatu mielikuvitus ja
alyllinen kapasiteetti ovat olemassa ilman puurtamista mutta usein on todella tyon ja
tuskan takana ottaa ndma osatekijat kayttoon. Jalleen korostankin rationaalisen ajattelun

yhdistymisté irrationaaliseen.

5.3 Fenomenologinen lahtokohta ja siihen liittyvaa pohdintaa

Véitoskirjassaan Katson, soitan, lapieldn. Pianistisia kokemuksia Prima Vista-
soittamisesta Marja Vuori (2002) lahestyy taiteellista kokemista fenomenologian
nakokulmasta. Vaikka Vuoren véitoskirja kokonaisuudessaan kasittelee nimenomaan
Prima vista- soittamista, mielestani fenomenologia filosofisena aatevirtauksena seka
erityistieteellisend tutkimusmetodina kuvaa tieteen keinoin subjektin ja objektin valista
kokemukseen liittyvaa tarkeyttd sek& suhdetta johdonmukaisesti ja ndin ollen nivoutuu
opinndytetyoni asiayhteyteen luontevasti.
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Alun perin fenomenologia —termi  seka fenomenologinen filosofia esiintyivat
ensimmadisen kerran saksalaisessa filosofiassa 1700- luvulla. Perustajana pidetdan
Edmund Husserlia, joka néin ollen kehitti fenomenologian filosofisen metodin 1900-
luvun ensimmaiselld kymmenyksell4d. Téatd ennen Franz Bretano oli tuonut modernin
lansimaisen  filosofian  piiriin  INTENTIONAALISUUDEN  Kasitteen.  Inten-
tionaalisuudesta tuli Husserlin keskeinen aihe koskien fenomenologian luonnehdintaa.
(Vuori 2003, 26)

Fenomenologia tutkii ihmistd intentionaalisena olentona. Howarthin
(1998,343) mukaan intentionaalisuus kasitetaan sellaisena suuntautumisena
maailmaan (objekteihin), joka tapahtuu aina kokevan subjektin ja koetun
objektin valisend suhteena. Tuo suhde muodostuu ihmisen (subjektin)
osalta p&&asiassa toiminnan ja kehollisuuden kautta ja objektin osalta
niiden merkitysten kautta, joita objektilla on tuolle kyseiselle ihmiselle.
(Vuori 2003, 26)

Mielesténi subjektiivinen analyysini pianokonserton ensimmadisesta osasta (ks.luku 2.)
kuvaa intentionaalisuutta, henkilon Subjektiivista kokemusta sek& vuorovaikutusta
subjektin ja objektin vélilla, pianistin ollessa subjekti ja teoksen ollessa objekti. Toki
musiikin  professionaalisessa  hahmottamisessa  vallitsevat  tietyt  teoreettiset
madaradvyydet seka musiikkihistorialliset perinteet. Eritoten kun ei ole kysymys
aikalaissdvellyksestd, vaikuttaa muusikon l&htokohtaiseen kokemukseen lukuisat,
esimerkiksi kuulomuistiin perustuvat, mielikuvat teoksesta sekd teokseen liittyvan

aikakauden karakteristiikka.

5.3.1 Merleau-Ponty

Maurice Merleau-Ponty (1908-61) oli ranskalainen filosofi. Hanen
ajattelunsa keskeiset teemat koskevat ihmisen ja maailman vélista
suhdetta. Hanen filosofiallaan on laheinen yhteys sekda fenomenologiseen
ettd eksistentialistiseen filosofiaan. Han on kasitellyt kirjoituksissaan myo6s
politiikkaan ja taiteeseen liittyvia kysymyksia.

(Spectrum 1976, osa 7, 516)

Véitoskirjassaan fenomenologiaa kaésittelevdssa luvussa Vuori siteeraa epasuorasti
Merleau-Pontya. Vuoren mukaan Merleau-Ponty pitédé ihmistd kuvailtaessa ensisijaisena
sitd, ettd se, mitd ihminen ymmartdd jostakin, on jo hénessa ruumiillisesti

esiymmarrettyna. (Muori 2003, 26)
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Osittain allekirjoitan vaitteen ruumiillisesta esiymmarryksestd. Kysymys on mielestani
erddnlaisesta ihmisen elaméa koskevasta itsestadnselvyydesta tai fatalismista siind
mielessd, ettd kaikki kokemukset, teot ja ajatukset jollain tasolla ovat Kirjoitettuna
ihmiseen. Eri aikoina mahdollisuudet, niin taiteelliset kuin yleismaailmallisetkin, joko
rajallistuvat tai mahdollistuvat riippuen kulttuurin  kunkin hetkisestd moni-

séikeisyydesté.

Mitd tulee ruumiilliseen esiymmarrykseen (Vuori 2003) suhteessa muusikon
henkilokohtaiseen taiteelliseen osaamiseen tai toimintaan pianistina, en ole varma onko
kysymys todella esiymmarryksestd vai mielen ja ruumiin yhteisty0ostd. Voidaan toki
ajatella minka hyvénsa yksilélle toteuttamismahdollisen motorispianoteknisen haasteen
ratkaisun olevan pianistin sisélle kirjoitettuna. Onko siis t&lloin pianoteknisté varsinaista
oppimista olemassa? Jos muusikon fysiikkaan on lahtokohtaisesti kirjoitettu tai koodattu
tietyt mahdolliset ja ndin ollen myds mahdottomat musiikilliset ongelmat, on
pianistisessa oppimisessa kysymys lahinna itsetutkiskelusta, omien psyykkisfyysisten
lukkojen avaamisesta. Toinen kysymys kuuluu: Onko jokaisella yksil6lla mahdollisuus
toistaa mitd hyvansa ruumiillista toimintaa, mitd joku toinen yksil6 joskus on toistanut?
Onko kysymys lajin ominaisuudesta vai yksilollisistd esiruumiillisen oppimisen

kartoista, jotka yksilOsté riippuen ovat erilaisia? Naihin kysymyksiin Vuori ei vastaa.

Jos siis oletamme kaikkien ruumiillisten kokemuksien ja haasteiden olevan tutkiskelun,
oman itsen tuntemisen kautta mahdollisia, ihmislajille ominaisia, voiko kuka hyvénsa
tulla esim. Richterin kaltaiseksi huippupianistiksi? Fenomenologia ei mielestani
niinkaan ilmaise kunkin yksilon epésuorasti kykenevan mihin hyvansa Kirjoitettuihin
haasteisiin, mita esimerkiksi pianomusiikissa ilmenee vaan erityisella mielen jaloudella
seké alykkaalla ajattelulla kullekin yksilolle on annettu fyysinen potentiaali ratkaista

lukot, joita tulee avata jotta yksil6 pystyy taiteellisiin huippusuorituksiin.

Kuinka sitten vaikuttaa kunkin muusikon yksiléllinen anatomia? Puhuttaessa
esimerkiksi Rahmaninovin kolmannen pianokonserton ensimmaisen osan suuresta
kadenssista, on hyvin pienikatisen henkilon mahdotonta soittaa sitd kuten Rahmaninov

itse soitti.
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... | treat my own perceptual history as a result of my relationships with
the objective world; my present, which is my point of view on time,
becomes one moment of time among all others, my duration a reflection or
abstract aspect of universal time, as my body is a mode of objective space.
(Merleau- Ponty 1962,71 sit.VVuori 2003, 27 mukaan)

Y114 olevassa sitaatissa Merleau-Ponty vie ajatuksen ihmisen ja objektiivisen maailman
suhteesta &&rimmilleen. Merleau-Ponty yhdistdd ihmisen osaksi maailmaa ja
universumia eikd nde ihmisessd endd yksilollisyyden merkitystd vaan luokittelee
ihmisyyden osaksi ~ maailman kiertokulkua. Onko taiteessa, jossa ihminen on

toteuttavana subjektina téllaiselle olevaisuuden késitykselle sijaa?

Vuori (Vuori 2002,27) Kirjoittaa siitd, miten Merleau-Pontyn tapa puhua fyysisestéa
maailmasuhteesta auttaa késitteellistamaan jotakin siitd, mikd tuntuu muusikon
kokemuksesta olennaiselta. Vuoren ihmiskasityksen mukaan soittajan keho on
intentionaalinen. Vuoren mukaan soittamisessa ruumiillinen kokemus vaikuttaa soittajan
vaikutuksiin ja musiikillisiin tavoitteisiin ja muodostaa muusikon toiminnalle jatkuvan
pohjavireen. Soittajalle oma instrumentti muuttuu vahitellen ruumiin jatkeeksi, jolloin
sen avulla on mahdollista yhd kiintedmmadssé ja herkemmassa suhteessa ilmaista

musiikillisia tarkoituksia.

Toisaalta Vuori toteaa soittamisen kokemuksen olevan my6s tajunnalliskehollisesti
yhteen Kietoutunutta. Tasta johtuen ruumis on yhta mielen kanssa eika eri olemuspuolia
voi selvasti erottaa toisistaan. Lopputuloksena Vuoren mukaan soittaja kokee ajoittain
vuorovaikutuksen tai liikkeen omien kunkin hetkisten musiikillisten tavoitteidensa ja

niiden konkreettisen toteutumisen valilla. ( Vuori 2003, 27)

Mielestani on selvad, ettd soittamisessa ruumiillinen kokemus vaikuttaa soittajan
kokemuksiin ja musiikillisiin tavoitteisiin. Puhuttaessa soitintaiteesta ruumiillinen
kokemus, vaikka se jaisi puutteelliseksi vahentéen taiteellisen lopputuloksen arvoa, on
ehto taiteelliselle tekemiselle. Té&ssd kohden tarkoitan nimenomaan konkreettisesta
soitintaiteen tekemistd, tuottamista. Voi tosin olla, ettd Vuori tarkoittaa nimenomaan a
priori (fennen kokemusta) tyyppista musiikin tekemistd, aikomusta, tekemisen suuntaa.
Itse yhdistdan Merleau-Pontyn ajatuksen ihmisen ja maailman yhteydestd myos
konkreettiseen soittamiseen. Mielestani aikomuksella, niin yleva kuin aikomus voikin
olla, ei ole juuri mitddn merkitysta taiteessa, jos aikomuksen tulos ei yhtélailla ilmenna

aikomusten jaloutta.
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Vuoren todetessa oman instrumentin muuttuvan soittajalle vahitellen ruumiin jatkeeksi,
jolloin sen avulla soittajan on mahdollista yha kiinteammassa ja herkemmaéssa suhteessa
ilmaista musiikillisia tarkoituksiaan han unohtaa tai ylenkatsoo eréstd sangen tarkeda
seikkaa. Eihdn yleismaailmallisesti voida todeta soittajan ja instrumentin, fysiikan ja
psyyken muuttuvan kenen hyvansd artistin tai sellaiseksi haluavan kohdalla
saumattomaksi ykseydeksi itsestddn. Mihin jaa harjoitteluprosessi alun ja pdaméaaran

valissa?

Omaan kokemukseeni nojaten voin varmuudella todeta, siis ainakin allekirjoittaneen
osalta, ettei ruumiin ja mielen yhteys tapahdu itsestdanselvyytend. Kummalliselta
mielestani vaikuttaakin sek& Vuoren ettd Pontyn argumenteissa yksilon alyllisen
tyoskentelyn ja sen yhdistymisen fyysiseen suorittamiseen huomiotta jattdminen. Toki
musiikkia tehdesséd tiedostamattomalla tapahtumisella, erdanlaisella filosofisella
tapahtumaketjustolla on oma oleellinen osansa, mutta vield oleellissmmaksi nousee

nimenomaan tiedostettu osa taiteellisen tekemisen prosessia.

Vuoren todetessa soittamisen kokemuksen olevan myds tajunnalliskehollisesti yhteen
kietoutunutta ja t&std johtuen ruumiin olevan yhtd mielen kanssa niin, ettei eri
olemuspuolia voi selvésti erottaa toisistaan, yhdyn argumenttiin tietyin varauksin. Toki
soittamisen kokemus ideaalissa tilanteessa on tajunnalliskehollisesti yhteen

kietoutunutta, jos ideaali tilanne toteutuu.

5.4 Stanislavski ja eldytymisen taide

K.S.Stanislavskin (1951) kirjoittama kirja Nayttelijantyd on toinen osa laajemmasta,
moniosaisesta kokonaisuudesta ”Stanislavskin jarjestelmasta”. Henkil6t ja teatterikoulu

kirjassa ovat fiktiivisia.

Toisessa luvussa Stanislavski késittelee alitajunnan vaikuttimena toimimista
taiteellisessa tyoskentelyssa késitteen elaytymisen taide kautta. Kirjassa kuvataan
esiintymistilanne, jossa Shakespearen Othelloa ndytellessd opiskelija onnistuu
ilmaisemaan teoksen koko sielun kahden vuorosanan kautta. Kaksi vuorosanaa toki

muodostavat sangen lyhyet tuokiot, mutta sitdkin mieleenpainuvammat, edustaessaan
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elaytymisen taidetta. Kun opiskelijalta kysytadn kuinka han muistaa nuo tuokiot, tdméa
hépeissadn tunnustaa muistavansa noista unohtumattomista hetkistd hyvin vahén jos

mitaan.

—Kuinka? Te ette siis muista omaa siséistd jarkytystdnne pelatesséanne
jotakin kauheata? Te ette muista, kuinka teidan kétenne, silménne ja koko
olemuksenne valmistautuivat syoksymdan johonkin ja tarttumaan
johonkin? Te ette muista, kuinka pureskelitte huulianne ja tuskin pystyitte
pidattdméan kyyneleitdnne? (1951, 27)

Y1l& olevassa sitaatissa todella kuvataan sarja toimintoja, jotka voimakkuudessaan, niin
tunteellisessa kuin toiminnallisessakin, luulisivat olevan mieleenpainuvia. Mista siis on
kysymys? Seuraavaksi opiskelijalle kerrotaan, mitd tdmé&n on havaittu kokevan ja
tekevan. Vahitellen opiskelija muistaa nayttdmon tapahtumat, mutta vasta muistutuksen

tuloksena.

”- Niin ollen te toimitte tiedottomasti?

En tiedd, mahdollisesti. Entd onko se hyvé vai paha?

Erittdin hyva, jos alitajunta johtaa teitd oikeaa tietd, paha taas jos se erehtyy. ”
(1951, 27)

YIl& luvatussa tapahtumasarjassa on mielestani kysymys taidon ja lahjakkuuden
valisisté eroista. Lahjakkuus on kykyé ylipadnsa paasta kasiksi alitajunnan maailmaan,
luottaa intuitioon ja sitten heittdytyd sen valtaan. N&in ollen lahjakkuutta voidaan
mielestdni pitdd ominaisuutena ihmisessd. Kuitenkin jos luottamus intuitioon on
tiedostetusta riippumatonta, vaistonvaraista, litkumme vaarallisilla vesilld&. Kuten vanha
sanonta kuuluu, hulluuden ja nerouden raja ei ole selked. Palaaminen ihmismielen
tiedostamattomilta  poluilta  takaisin  tiedostetuille ei  valttamattd  toimi
itsestadnselvyytena.

James Joycen tytdr sairasti skitsofreniaa. Joycen kerrotaan Kkysyneen
psykoterapeutiltaan Carl Jungilta, mikd ero oli hdnen tyttarensa
psykoottisen hajanaisen kirjoittamisen ja Odysseuksen rikkaasti
polveilevien assosiaatioiden vélilla. Jungin Kkerrotaan vastanneen:
"Kumpikin sukeltaa syvalle ? toinen hukkuu, toinen nousee pinnalle.”
(Huttunen 2005)

Stanislavski ei késittele niinkdan alitajunnan vaarallista puolta vaan pitdd tuota
ihmisyyden aluetta koko taiteen elamyksellisyyden lahteend. Stanislavskin mukaan
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parasta on kun nayttelija joutuu kokonaan ndytelméan valtaan:
”Silloin hén tajuamattaan el&é roolin elam&d huomaamatta, miten tuntee, ajattelematta

sitd, mita tekee; kaikki syntyy itsestaan, tiedottomasti.” (1951, 27)

Samaan hengen vetoon hé&n toteaa ettemme, ikava kylla, l&heskdan aina kykene
hallitsemaan tdmankaltaista luomisty6td. Onko tilanne siis toivoton? Toisaalta alitajunta
on Kkoko taiteen ja nimenomaan tdman eldytymisen taiteen ldhde mutta
hallitsemattomissa. Keino tdmé& vaikean problematiikan kasittelyyn l0ytyy harvoilta
erityisen lahjakkailta neroilta mutta on yhta kaikki olemassa:

Onneksi keino on olemassa, Arkadij Nikolajevitsh vastasi. —Se on siiné,
ettd annamme tajunnan vaikuttaa alitajuntaan, ei suorasti vaan valillisesti.
Ihmissielussa on puolia, jotka ovat tajunnan ja tahdon alaisia, ja ne
vaikuttavat tahdostamme riippumattomiin psyykKillisiin  tapahtumiin.
(1951,27)

Ylla kuvatun problematiikan selvittdminen vaatii monimutkaista luomisty6ta. Toisaalta
jokaisesta ihmisestd 10ytyy potentiaali nerokkaaseen luomistyohon. Jokaisella on
olemassa alitajunta, “kaiken luovuuden lahde”. On kysymys sen hallinnasta ja toisaalta
kayttoonotosta. Alitajuntaa tulee osata ohjata. Tatd ohjaamista varten on olemassa
“erilaisia psykoteknillisia menetelmid” ja jélleen ndiden menetelmien avulla on
taiteilijan mahdollista tietoisesti herattaa alitajunta toimimaan tajunnan rinnalla ja vetaa

se mukaan luomisty6hon. (Stanislavski 1951, 27-28)

Taiteilijan tuleekin keskittyd luomisty6honsé tietoisin keinoin. Stanislavskin tekstissa
lainataan esimerkkié fysiikan piiristd. Aivan kuin sahké tuuli, vesi ja muut luontoon
liittyvat voimat tarvitsevat insindorin taivuttamaan ne ihmisen k&yttéon sopiviksi,
tarvitsee taiteilija  keinoston, jolla taivuttaa tiedostamaton tiedostettavan
kayttoon.(1951,28)

Jos néyttelijd ei luontevasti eld nayttamolld, tai musiikin tapauksessa muusikko
instrumenttinsa kanssa, alitajunta sdikahtdd ja taide muuttuu vakindiseksi, tehdyksi.
Mielesténi voi seuraus tuon luontevan eldmisen puuttumisesta olla myds kaanteinen.
Alitajunta voi vallata koko esiintyvan henkilon ja johtaa tdmén innoitukseen, joka ehké
palvelee yksilon senhetkistd tilaa mutta on irti timén esittdmasté teoksesta. Mielesténi

taiteellinen tajunnan tiedostaminen onkin siis valintoja ja niiden tarkeyden arvioimista:
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-Jokainen ihminen tuntee ja eldd jotakin eldménsd kunakin hetkend, -
puhui Arkadij Nikolajevitsh. -Jollei han tuntisi mitaan, han olisi kuollut.
Ainoastaan vainajilla ei ole aistimuksia. Tarkedtd on se, mita te koette
nayttdamolld- omiako roolin kanssa yhdenmukaisia tunteitanne, vaiko
jotakin muuta mika ei kuulu rooliin. (Stanislavski 1951,.38)

Samoin muusikolle on tarkedd tarkastella tunteitaan kokiessaan musiikkia, jota soittaa.
Ovatko soittaessa koettavat elamykset perusteltuja ilmentdmaén sévellyksen luonnetta
vai onko kysymys muusikon henkilokohtaisesta mielentilasta liittyen henkilokohtaiseen
reaalielaméan teosta soitettavalla hetkella? Muusikolle on oman kokemuksen
soittohetkelld kyseenalaistaminen mielestani vield tarkedmpad kuin nayttelijalle.
Néayttelemisessd kysymys kuitenkin on reaalieldmén tilanteiden siirtdmisesté lavalle kun
taas muusikko soitollaan on valikappaleena abstraktille tekijalle saveltekstin ja
instrumentin valissd, musiikille. Talloin musiikin kautta voi mielesténi toteutua
madritelma taiteesta, joka Stanislavskin teoksessa yhdistettynd nimenomaan

nayttdmataiteeseen ainakin minusta vaikuttaa epéarealistiselta:

”Taide ei ole samaa kuin todellinen elamé eikd edes sen heijastusta. Taide on itse luoja.
Se luo oman eldménsé ajan ja paikan ulkopuolella kauniina omassa abstraktiudessaan”
(Stanislavski 1951, 37)

5.5 Alitajunnan vaarat: A. Alvarez

Arthur Alvarez (1990) taas kirjoittaa kirjassaan The Savage God A Study of Suicide
edesmennyttd runoilija Sylvia Plathia kasittelevassd ja muistelevassa luvussa, kuinka
intensiivinen alitajunnan késittely taiteen kautta saattaa ehk& tuottaa nerokkaita teoksia,
mutta syoksevét helposti ihmisen kohti tuhoa. Plath Kirjoitti tuotteliaimman kautensa
aikana lahes ainoastaan kuolemaa kasittelevaa lyriikkaa. Runot olivat Alvarezin mukaan
hénen parhaimmistoaan. Yhta kaikki Plath riisti henkensa tuotteliaimmalla kaudellaan

kolmenkymmenen vuoden idssa. Alvarez kirjoittaa:

for the artist himself art is not necessarily therapeutic; he is not
automatically relieved of his fantasies by expressing them. Instead, by
some perverse logic of creation, the act of formal expression may simply
make the dredged-up material more readily available to him. (Alvarez
1990,52)
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On mielestani merkillepantavaa, ettd alitajunnan toimiminen ja sen tutkiskelu on
yksilolle ristiriitaista. On mahdotonta kehittyd ammattitaitoiseksi taiteilijaksi olematta
tekemisissa alitajunnan ja kanssa. Toisaalta, mielen tiedostamattoman, tuntemattoman
késitteleminen laheisesti, on jonkinlaista uhkapelid. Jos tiedostamaton ja tiedostettu
vaihtavat paikkaa kesken&&n tai jos niiden vélinen raja katoaa yksilon
saavuttamattomiin, voi ihminen alkaa el4& todellisena omaa keksiméé&nsa

maailmankaikkeutta, tajuntansa tuotosta. Alvarez jatkaa:

The result of handling it in his work may well be that he finds himself
living it out. For the artist, in short, nature often imitates art. Or, to change
the cliché, when an artist holds a mirror up to nature he finds out who and
what he is; but the knowledge may change him irredeemably so that he
becomes that image. (Alvarez 1990, 53)
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6. MUOTO JA FRAASI

6.1. Johdanto

Seuraavan Kirjallisen lahteen julkaisuvuosi on vanha. Toisaalta l&nsimainen taide-

musiikki on suurimmalta osin viel4 vanhempaa. Téstd syysta valitsin kyseisen l&hteen.

Fraasi (ransk. phrase <kreik. frasis= sanontatapa), lausetapa, sanontatapa; jollekin
kielelle ominainen ilmaus; korulause; mus.,sde. (Hendell- Auterinen & Jaaskeldinen,
221)

Mita tarkoitetaan fraasilla, fraseerauksella? Mistd fraasit koostuvat? Miten fraasit
vaikuttavat savellyksen taiteelliseen muotoon? Ylla oleva selitys termistd frase on
perdisin sivistyssanakirjasta. (Hendell- Auterinen & Jaaskeldinen, 221). Selvitys ei
helpota tilanteita, joissa taiteilija torm&& termiin fraasi mielestédni laisinkaan.
Sivistyssanakirjan selityksessa Musiikissa fraasin kerrotaan merkitsevan saettd. Mikéa

siis on musiikissa sae?

Minusta sde tai fraasi merkitsee jokaisessa taideteoksessa, jokaiselle taiteilijalle eri
asiaa. Téatd seikkaa ei muuta se, mink& alan taiteilija tai teos on kyseessd. Edustan
taiteilijana ensisijaisesti musiikkia. N&in ollen pohdin tdssa opinndytetyoni luvussa
fraasin  kasitettd muusikkona. Kirjallisia lahteitd kéytdn poikkitaiteellisesti.
Havainnollistavana musiikillisena teosesimerkkingd kaytdn jalleen rahmaninovin

pianokonserton ensimmaista osaa.

Tassa luvussa kasittelen myds taideteoksen muotoa ja sen hahmotuksen merkitystéa
teosta valmistettaessa. Muotoon liittyvat pohdinnat sitoutuvat pohdintoihin fraasista.
Myds muodon osalta musiikillisena teosesimerkkind toimii  pianokonserton

ensimmainen osa.
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6.2 Tutkimustaustaa musiikin ja kielen yhteydesta

Sloboda (2007) tutkii musiikin ja kielen vélisia yhteyksid kahden kuuluisan teoreetikon,
kielitieteilija Chomskyn ja musikologi Schenkerin teorioiden avulla. Miesten teorioissa
on havaittavissa yhtéldisyyksid. Kummatkin, oman tieteenalansa né&ktkulmasta,
vaittavat ihmisyyden sisaltavan kykyja muodostaa abstrakteja rakenteita konkreettisiksi

representaatioiksi.

Kaksi ihmisen luomaa korkeatasoisinta ja kompleksisinta tuotosta (Schenkerin ja
Chomskyn mukaan kieli ja musiikki) tuovat esille yksilon &lyn parhaiten. Chomskyn
tutkimuksien sanoma péahkinankuoressa véittaa, ettd syvallisella tasolla kaikilla kielilla
on sama rakenne ja ettd tdma seikka kertoo jotakin ihmisélyn universaaliudesta.
Schenker taas musiikin tutkimuksissaan vaittaa, etta syvélliselld tasolla kaikki hyvat
sévellykset omaavat samankaltaisen rakenteen ja, ettd tdma samankaltaisuus paljastaa
musiikillisen dlyn ja intuition luonteen. Koska todisteita ei ole Chomskyn ja Schenkerin
valilla mahdollisesti vallinneesta yhteistydstd, nédiden edelld mainittujen vaitteiden
myo6ta kdy ilmi, ettd Chomsky ja Schenker ovat kuvanneet omaa erityisalaansa hyvin
samantyyppisesti. (Sloboda, 2007, 11-13)

Né&iden kahden teoreetikon toisistaan riippumattomista tutkimuksista voimme huomata,
ettd kielelld ja musiikilla sellaisenaan lienee vallitsevan universaali yhteys. Mielesténi
Chomskyn ja Schenkerin tekemien johtopaattsten valossa musiikin ja kielen yhteys ei
koske ainoastaan taiteellista yhtaldisyytta vaan myds ihmisen psykologiaan liittyvaa
alueiden samankaltaisuutta. Itse keskityn tyossani tarkastelemaan ja pohtimaan
kirjallisuuden ja musiikin yhteytta erityisesti taiteellisina ilmiding, en antropologisina

tai psykologisina.

6.3 Pohdintaa fraasista kirjallisuudessa ja musiikissa

Rahmaninoville tyypillistd pianotuotannossa, siind maarin kuin siihen olen tutustunut,
ovat pitkét ja vield pitemmét fraasit, musiikilliset kokonaisuudet, lauseet. Toisaalta
tahdon sikali vélttad kontekstissa termid lause, ettd suomen kielessé se on jokseenkin

suppea, vaikka onkin suora kaannds sanasta frase. Olen jakanut Rahmaninovin
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kolmannen pianokonserton ensimmaisen osan viiteen kokonaisuuteen (ks. luku2. ),
jotka mielestani voidaan teoksen lopputuloksen kannalta madritelld hyvin laajoiksi
fraaseiksi. Kokonaisuudet vastaavat mielestdni sanataiteen kappaleita, sakeitd,

kohtauksia tai osakokonaisuuksia.

Kirjallisuudessa kappaleet siséltavat tietyn madrén virkkeitd, virkkeet lauseita, lauseet
sanoja ja sanat kirjaimia. Kirjallisuuden eri aloilla tekstiin liittyvat osakokonaisuudet
ovat eri luonteisia: proosassa kappale, lyriikassa séae, ndytelmékirjallisuudessa kohtaus.

Nimenomaan Rahmaninovin pianokonserttoa tarkastellessa voidaan mielestani puhua
kappaleista. Ne toki siséltdvat sakeen ja miksei kohtauksenkin omaisia hetkid. Silti
kyseessd olevan sdvellyksen laajuuden ja muodon vuoksi luonnollisin vertaus

kirjallisuudesta suhteessa konserttoon I6ytyy mielesténi proosan jasentelyn piirista.

Mité tulee virkkeisiin, lauseisiin sanoihin ja Kirjaimiin, musiikissa nuo rajat, jalleen
teoksen laajuudesta riippuen ovat vaikeammin, tai oikeammin ilmaistuna, ei niin
sddnnonmukaisesti maariteltavissa kuin kirjoitetussa kielessa. Kirjallisuudessa riippuen
kirjoittajan tyylista sanat voivat olla lyhyitéd ja ytimekkaita tai lyyrisia ja ponnettomia,
lauseet pitkid ja ronsyilevia tai véhaeleisid ja paljaita. Virkkeet voivat siséltada
monimutkaisia lauserakenteita tai yksinkertaisia pédélauseita ja niin edelleen. Yhta
kaikki lopputuloksen, olettaen ettd teksti on vahintddnkin laadukasta, tulee oleman
kertomus joka detaljeita huomiotta jattdmattd muodostaa helposti ymmaérrettavan

kokonaisuuden.

Helposti ymmarrettavélla en téssa tarkoita itsestdan selvaé helppoutta. Hyva kirjallinen
tai musiikillinen teos, eritoten mestariteos ei ensi kerralla avaudu eik& kuulukaan
avautua. Mestarilliset kertomukset paljastavat dlykké&alle tulkitsijalleen ensi kerralla
lapikéytyna briljanssinsa mutta samalla hammentavat, kaivelemalla ihmismielen
alitajuista rikkautta, josta ylimalkaisesti todettuna voitaisiin ajatella olevan kysymys
kaikessa taiteessa. Yksityiskohdat seka kirjallisuudessa ettd musiikissa ovat térkeitéd
teosta elavoittaving, sekd teoksen tekijan tyylin yksilollisyytta esiintuovina tekijoina.
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6.3.1 Viehattavia hetkia ja ehea fraasi

Kirjassaa Lukemisen ylistys, Harold Bloom (2001) tarkastelee novellitaidetta ja
nimenomaan Kirjailija Jorge Luis Borgesin novellia TIon, Ugbar, Orbis Tertius
kasittelevdssa luvussa ehkd huomaamattaan, mutta mielestdni osuvasti kaiken
taiteellisesti mestarillisen kerronnan helppouden ja kompleksisuuden, viehattavyyden ja

h&mmennyksen ristiriitaa.

TIon, Ugbar, Orbis Tertius” (suom. Matti Rossi) alkaa viehattavalla
virkkeella “ Ugbarin 16ytymisestd minun on Kkiittdminen peilin ja
sanakirjan yhteensattumaa” Tama virke on puhtainta Borgesia: kun peiliin
lisdd labyrintin ja sanakirjan, on tuloksena tdm& maailma. Borgesin
kaikista fiktiivisista kirjoituksista "TIén, Ugbar, Orbis Tertius” on kaikkein
huikeimmin tolkuton. Silti se viettelee lukijan pitdm&&n uskomatonta
uskottavana, sill& Borgesilla on taito kayttaa todellisia henkildité (parhaita
ja kirjallisuudesta kovasti kiinnostuneita ystavidan) ja todellisia paikkoja
(iso vanha maatalo, kansalliskirjasto, tuttu hotelli). Lukija kokee fiktiivisen
Herbert Ashen yhtd luontevan todelliseksi kuin todellisen Bioy Casaresin,
siind missd Ugbar ja TIon, vaikka ne ovatkin mielikuvituksen tuotteita,
tuntuvat vain vahan ihmeellisemmiltd kuin kansalliskirjasto. Yksinomaan
kuvitteellista maailmaa kaésitteleva tietosanakirja auttaa tekemé&an tuon
maailman todeksi jo pelkastaan sen vuoksi, ettd se on tietosanakirja- teos,
jota olemme tottuneet pitdmaan arvovaltaisena. Tdma on hdmmentavéaa,
mutta viihdyttavalla tavalla. Sitd mukaan kun TIonildiset esineet ja
kasitteet sirottautuvat eri maihin, todellisuus “antaa periksi”. (Bloom
2001, 61-62)

Borgesin novelli alkaa virkkeelld ” Ugbarin 16ytymisestd minun on kiittdminen peilin ja
sanakirjan yhteensattumaa” Kuten Bloomkin huomauttaa on virke Kkaikessa
absurdiudessaan viehattava. Virke on tassé yhteydessa irrotettu kontekstistaan. Samoin
musiikissa teoksen kokonaisuudesta irrotettu lyhyt rupeama on mestariteoksissa jo
sellaisenaan viehattavd, vahintaankin ajatuksia herattava, mutta loogisesti katsasteltuna

mieleton.

Tasta  padsemme  fraseerauksen  ytimeen.  Rahmaninovin  pianokonserton
sévellystekstuuri on tdynna ihastusta herattavid rupeamia, jotka seka pianistille, etta
kuuntelijalle ovat mieleenpainuvia. Toisaalta tallaiset hetkelliset Kkliimaksit
ylikorostettuina toinen toisensa jalkeen muodostavat kaaoksen, joka hajoaa. Fraseeraus
uupuu. Teoksen muoto on epdméaérdinen maneerien ja klisheiden sarja. Miksi siis nain?

Kauneus, intohimo, ”suuret hetket” ihmisen ajattelussa vaativat mielesténi rinnalleen
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vastavoimia. Radikaali on radikaalia vain verrattuna sovinnaiseen. Outo on outoa
verrattuna tavalliseen, kiihkeys verrattuna harmoniaan jne. Nain ihastuttavat virkkeet
Borgesin novellissa tai musiikilliset kliimaksit Rahmaninovin musiikissa taytyy

yhdistaa toisiinsa vastavoimilla, fraseerata.

Bloom (2001, 62) kirjoittaa myds siitd kuinka TI6n, Ugbar, Orbis Tertius on Borgesin
kirjoittamista fiktiivisista kirjoituksista kaikkein tolkuttomin ja kuinka se silti viettelee
lukijan pitdmé&&n uskomatonta uskottavana yhdistamalla mielikuvitteellisen absurdin
olevaisuuden konkreettisiin ihmisiin ja olemassa oleviin rakennuksiin.

Padsemme lahemmads musiikin ja Kirjoitetun tekstin kohtaamista. Samalla selittyy
muusikon ilmaisukyvyn merkitys, kun musiikkiteosta esitetdan kuulijoille. Borgesin
kielellisen nerokkuuden tuloksena Kirjoitettujen kirjoittamattomien assosiaatioiden
valityksella todellisen olevaisuuden ja mielikuvitteellisen alitajunnan virran valinen
polku kay lukijalle ymmérrettdvaksi novellissa TIon Ugbar, Orbis Tertius. Pianistin

tulee fraseerata Rahmaninovin konsertto kuulijoille helposti ymmarrettavaksi.

Mitd tulee Borgesin novellin ymmérrettdvyyteen, eldvédédn eldmééan yhdistymiseen,
novellissa keskeiseen osaan nousee sanakirja. Sanakirja Bloomin mukaan kuvastaa
ihmisten konkreettisessa maailmassa pysyvyyttd, tuttuuden tunnetta, universaalisti
tunnustettuja ilmiditad ja asioita. Samoin musiikissa, kuten jo aiemmin ohimennen
mainitsin, eri aikaan ja historiaan sidottujen periodien savellykset siséltavat kullekin
ajalle luonteenomaisia -esitys, kasitysprinsiippejé, jotka antavat sekd esittajalle, etta
kulttuurihistoriaa tuntevalle kuulijalle tietyn taustakehyksen. Tata taustakehysta voidaan

pitaa eraanlaisena ensyklopediana, sanakirjana, tuttuna elementtind.

Mita fraasin ymmérrettavaksi tekeminen musiikissa siis vaatii ja kuinka muusikko voi
tuon taidon saavuttaa? Muusikon tehtdva harjoitteluprosessin aikana on uudelleen
séveltdd, “kirjoittaa itseensd” nimenomainen teos, jokainen nuotti, lause, virke ja
kappale. Uudelleen  sdveltdmiselld en  missd&n  tapauksessa  tarkoita
originaalisavellystekstin  muuttamista vaan auki purkamista, yksinkertaisesti
sisdistamistd. Tama siséistaminen vaatii pianistilta l1ahes yli-inhimillisi& voimia, niin

fyysisia kuin psyykkisiakin.

Pianistin tulee kasvaa yhtd suureksi kuin mité teos itsessadn on, ja vield suuremmaksi,

auktoriteetiksi itsensd yla- ja ulkopuolelle. Nimenomaan fraseerauksen kannalta on
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pianistin laajennettava tajuntaansa, venytettdva kasitysta fraseerauksesta yleensd, ikaan
kuin mentdva eradnlaiseen makrotodellisuuteen itsensd sisédlle ja samanaikaisesti
ulkopuolelle, todellisuuteen jossa subjektiivinen mind kohoaa kaiken muun olevaisen
ylépuolelle ja toisaalta lakkaa olemasta kokonaan. T&ma on aikaa vievd,
eriskummallinen prosessi, joka vaatii pianistilta &lya, karsivallisyytta ja taiteellisen

intuition ymmarrystéa.

6.4 Taiteellinen muoto, miten ja miksi.

Ehdotan oppilaalle, ettd han tutkisi pianosavellysta niin kuin kapellimestari
partituuria, eika pelkastadn kokonaisuutena, vaan myos yksityiskohtaisesti,
jasennellen teoksen osatekijoihinsd, eritellen sen harmonisen ja
polyfonisen rakenteen; kaymalla erikseen lapi pééasian- esimerkiksi
melodian- ja “toisarvoisen” — esimerkiksi sdestyksen. Hanen tulisi
Kiinnittaa erityistd huomiota teoksen ratkaiseviin kaanteisiin — esimerkiksi
(jos se on sonaatti) ylimeno toiseen (sivu-) teemaan kertaus tai coda- siis
yleensd muotorakenteen olennaisiin merkkipaaluihin. Taméanlaatuinen
tydskentely paljastaa oppilaalle hammastyttévia asioita, kauneutta, jota ei
heti havaitse, jota suurten séveltdjien teokset ovat tulvillaan. N&in hén
huomaa, ettd teos, joka on kokonaisuurena kaunis, on myds kaunis
jokaiselta  yksityiskohdaltaan, ettd jokaisella pikkuseikalla” on
merkityksensa, logiikkansa, ilmaisuvoimansa, koska se on orgaaninen osa
kokonaisuutta. (Neuhaus 1986, 30)

Kaikkien ensimmadisen viiden kappaleen jasentely ja harjoittelu tietysti tdhtda koko
ensimmadisen osan ehedan kokonaisuuteen. Jos subjektiivisessa analyysissa kuvaamani
jasentely ja/ tai Neuhausin kuvaama yksityiskohtien tutkistelu ja késitteiden jésentely
muodostuvat taiteellisen tydskentelyn itse tarkoituksiksi, on teoksen lopputulos
mielestani fragmenttinen ja epalooginen. Toki teoksen esitys voi sisaltdaa virtuoosisia
hetkid, kaunista sointia, lyhyitd jaksoja, joissa fraseeraus toimii luontevasti ja
vakuuttavasti, musiikki etenee taiteellisesti, mutta nerous, todellinen taiteellinen

muodon ja fraasin yhteensulautuminen uupuu.

”Olen eldméni aikana tutustunut erinomaisiin pianovirtuooseihin, joilla on ihmeelliset
kadet, mutta ei kokonaisuuden tajua ja jotka eivét siitd syysta ole pystyneet esittdmaan

yhté ainoata suurimuotoista teosta” (Neuhaus 1986,58)

Tarkedd on siis, ei pelkastadn taiteellisen muodon ja fraasin hahmottaminen osissa

musiikkiteosta, vaan my0ds ndiden osatekijoiden muodostama kokonaisuus. Omassa
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pianistisessa tyoskentelysséni olen muodostanut itselleni er&anlaisen kartan téllaisen
kokonaisuuden hahmottamisen onnistumiseen. Karttani on toki erilainen jokaisen
teoksen ja sen prosessoinnin yhteydessd. Rahmaninovin konserttoa tyostaessani kaytin
fraasin laajentamista tyOkaluna itselleni. Yritin laajentaa fraasia ja toisaalta
yksinkertaistaa muotoa harjoitteluprosessini edetessa.

”mutta mitd muuta onkaan “’savelteoksen taiteellinen muoto” kuin musiikki itse, elava,
soiva materia, sdvelkieli lainmukaisuuksineen ja osatekijoineen, jota kutsutaan
melodiaksi, harmoniaksi, polyfoniaksi jne., ja jolla on madratty muotorakenne,

emotionaalinen ja runollinen sisalté.” (Neuhaus 1986, 15)

Neuhaus mainitsee kasitteen “taiteellinen muoto”. Pyydan kiinnittdmaan huomiota
termin yleiseen taiteelliseen luonteeseen. Mielestani nimenomaan taiteellinen muoto on
osuvampi nimitys savellyksen tydstamiselle kuin mita olisi musiikillinen muoto. Kun
tydskennelladn muodoltaan laajojen, jota Rachmaninovin konsertto epaileméttd edustaa,
mestariteosten parissa mill4 hyvans taiteenalalla, professionaalisella, korkealla tasolla,
muuttuvat musiikki, elokuva, lyriikka enemman yhdeksi, ihmisyyden ja alyn ylemmaksi
tasoksi, kanavaksi mita kautta kullekin taiteilijalle sopivimmin tuo ylempi ihmisyyden

taso purkautuu.

Robert Mckee on kuuluisa elokuvakésikirjoittaja ja maailmanlaajuisesti arvostettu
kasikirjoittamisen opettaja. Elokuvataiteesta ja taidemusiikista on l0ydettavissé
mielestani merkittavia yhtaldisyyksid. Kummassakin taidemuodossa teoksen muoto ja
sen toteuttaminen ovat olennaisia osa-alueita. Seka elokuvan, ettd séavelletyn
musiikkiteoksen valmistusprosesseissa ovat yhtéalaisyytena useat valikappaleet luomisen
ja toteuttamisen prosessissa. Elokuvan teossa siirtymat vélikappaleesta toiseen kulkevat
reittid: Kasikirjoittaja- ohjaaja- ndyttelijat- (kuvaus leikkaus)- lopputulos. saveltaiteessa
reitti on: Saveltdjd-muusikko-instrumentti-lopputulos. Tahdoin Kirjata tydhoni ylds
edelld mainitsemani yhtaldisyydet nédiden kahden taiteenalan valillg, vaikka en niihin
enempéé talla erdd paneudu, silld ne ovat mielestani kiintoisia ja hyddyllisia ja ennen

kaikkea ilahduttivat ja auttoivat oivalluksina minua taiteilijaksi kasvamisessani.

Vaikka olen nimenomaan musiikin opiskelija, ké&ytdn itsestdni mieluummin termia
taideopiskelija sen siséltdmén laajemman merkityksen vuoksi. Kayttdmissani lahteissa

olen tarkoituksellisesti pyrkinyt |0ytdmaan yhtélaisyyksia musiikin ja muiden
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taiteenalojen valilla, esimerkiksi musiikillisen muodon ja fraasin verrannollisuutta

sanataiteessa ja elokuvataiteessa esiintyvaan fraasiin ja muotoon.

Robert McKee aloittaa kirjansa Story esipuheen otsikolla Story is about principles, not
rules. McKeen kirja kasittelee elokuvan ké&sikirjoittamisen ja muodon taidetta ja taitoa.

McKee jatkaa

A rule says, "You MUST do it THIS WAY.” A principle says, This
WORKS... and has through all remembered time. The difference is
crucial. Your work needn’t be modelled after the “well-made” , play;
rather, it must be WELL MADE within the principles that shape our art.
Anxcious, inexperienced writers obey rules. Rebellious, unschooled
writers break rules. Artists master the form. (McKeel997, 3)

McKeen Kirjoitus korostaa paadmadran, muodon ja taiteilijan oman arvostuskyvyn
merkitystd. Taiteilijan omalla vastuulla on lahteistd hankitun tiedon prosessoiminen
taiteelliseksi lopputulokseksi. Kuten Neuhaus totesi, on toki oleellista tietda
teoreettiselta kannalta mahdollisimman paljon ja tyhjentévasti ty, teos, jonka parissa
tyoskentelee mutta lopulta vastuu &lyn ja lahjakkuuden ulostulevalla tuloksella on
taiteilijalla itselld. ”Artist master the form”. (McKee,1997)

6.5 Muodon hahmottomuudesta sen hahmottamiseen

Musiikillisen fraasin ja muodon monumentaalisuus Rachmaninovin teoksissa
kulminoituu d-molli konsertossa. Kun aloitin tydstamaan mielessani konserton muotoa
ja sitd kautta myoOs fraaseja tehtdvani teoksen valmistumisesta tuntui l&hes
mahdottomalta. Konsertto vaikutti ikd&n omalta universumiltaan, jota en tietotaidollani
tai luontaisella intuitiollani kyennyt ymmartamaan kokonaisuutena. Teoksen laajuudessa

ensi katsomalta oli jotakin saavuttamatonta.

Milan Kundera toteaa kirjassaan The Art Of The Novel kaikkien suurten taideteosten

(juuri siksi ettd ne ovat suuria) sisaltavan jotakin saavuttamatonta. (Kundera 2005, 71)

Kundera tuo esille Brochin Unissakévelijat novellin nostattamia ajatuksiaan.Brochista
han jatkaa, ettd syy miksi juuri Broch merkitsee meille inspiraation lahdetté johtuu, ei

pelkéstddn Brochin tuottamista taiteellisista tuloksista, vaan myds siitd mihin Broch
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tahtasi ja, mitd han ei valttdmatta saavuttanut. (Kundera 2005, 71)
Taman kaltaisesta itse taideteoksen saavuttamattomuudesta emme mielestani voi puhua
Rahmaninovin tapauksessa vaan juuri esittdjan vastuusta suhteessa Rahmaninovin

sévellykseen.

Tavoittamaton Brochin taiteessa voi osoittaa meille kolme tarvetta, joista ensimmainen
kuvaa parhaiten ldhtdkohtaista suhdettani ja sen ratkaisemisyrityksen mallia suhteessa
Rahmaninovin konserton tyostamiseen. Ensimmadinen tarve on “uusi radikaalin
riisumisen taide” ( (1) a new art of radical divestment). Tdmé& riisuminen selkeyttaa
modernin maailman kompleksisuutta ilman arkkitehtuurisen selkeyden katoamista.
(Kundera, 2005, 71)

Miten siis riisumisen taiteen voi liittdd musiikkiteoksen hahmottamiseen?
Musiikkiteoksen hahmottaminen vaatii tulkitsijaltaan kompleksisuuden riisumista
yksinkertaisempaan asuun, ilman teoksen arkkitehtuurin, toisin sanoen sen muodon
sortumista. Kundera puhuu modernista maailmasta mutta minulle henkisend ja
alyllisend haasteena voisin hyvin verrata d-mollikonserttoa taiteellisessa mielessé
psykologiseen maailmanhahmottamiseen. Musiikin maailma on toki abstraktimpi kuin

moderni maailma, johon Kundera viittaa mutta taiteilijalle yhté laaja.

“Encompassing the complexity of existence in the modern world demands a technique
of ellipsis, of condensation.” (Kundera,2005,71)

Lyhykaisyydessaan ylla oleva sitaatti tiivistdd myos musiikin maailman hahmottamisen
tyokalut verrannollisten kasitteiden muodossa. Ellipseilld, joista Kundera puhuu,
voitaisiin musiikista keskustellessa puhua nimenomaan teoksen fraaseista ja muodosta
eri laajuuksissaan. Kundera jatkaa, ettd ilman tallaista palasten tiivistymistd pudotaan
loputtoman keston ansaan. Toki kesto on yksi ansa mutta omassa kontekstissani
puhuisin- mieluummin musiikillisen rakenteen hahmottomuuden ansasta. Kunderan
mainitsema keston ansa muuttuu selkedmmaksi seuraavan sitaatin avulla ja samalla
valottaa voimattomuuden tunnetta joka ennen “riisumisen taidetta” koskien tydstaméaani

Rahmaninovin pianokonserttoa askarrutti minua.
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6.6 Teema muodon osana

Kundera (2005, 83) rakentaa tarinansa kahdelle tasolle. Aluksi hén rakentaa romaanin
tarinan; sen paalle han kehittdd teemat. Teemat esiintyvét tarinan ylla ja sen seassa. Jos
romaani hylk&a teemansa ja tyytyy ainoastaan kertomaan tarinansa, muuttuu koko teos

latteaksi.

Kuten Kunderan tarinat, mielestdni Rahmaninovin konserton ensimmaéinen osa koostuu
kahdesta eri tasosta. Kuten luvussa kaksi kirjoitin, on paiteema d-mollikonserton
ensimmadisessa osassa, oleellisessa roolissa l&pi koko ensimmadisen osan. Toisaalta
Kirjoitin myds, ettd tahan yksinkertaisen teeman esiintymiseen liittyy sitd edeltdva tai
sitd seuraava monimutkainen, niin savelharmoniseen kuin pianotekniseenkin tekstuuriin

liittyva rupeama.

Tarkastelen  konserton teeman yksinkertaisuuden ja muun savelmateriaalin
monimutkaisuuden  valistd  suhdetta romaanin  rakentumisen nakokulmasta.
Monimutkainen séveltekstuuri sellaisenaan, ilman merkittdvad teemaa on lattea, jopa
tylsa. Toisaalta merkittdva teema ei padse oikeuksiinsa ilman toimivaa monikerroksista
tarinaa. Rahmaninovin kolmannen pianokonserton rakentumisessa siis temaattinen

yksinkertaisuus ja toisaalta kompleksinen muu saveltekstuuri tdydentévét toisiaan.

Kunderan (2005, 84) mukaan teema voi my0s “kehittyd itse”, tarinasta ulkonaisena.
Néin tavallaan tapahtuu Rahmaninovin konserton ensimmaisessd osassa sivuteemalle
kadenssin myo6td. Kundera kutsuu tatad ilmiota pelkistymiseksi. Pelkistymiselld
kontekstissa Kundera tarkoittaa tarinan hetkellista hylkaamisté.

Musiikilliseen kontekstiin ja t&ssd tapauksessa Rachmaninovin pianokonserttoon
sovellettuna haluan tarkastella aluksi tatd teeman ”itselldadn kehittymistd”. Huomioni
perusteella, joista luvussa kaksi Kirjoitin, sivuteema kadenssin lopussa itsestadn muuttaa
luonnettaan oikeaan suuntaan. Tama siis toteutuu kun pianisti antaa sivuteeman
kertauksen tapahtua sellaisenaan yrittdmattd mitdén. Jostain syysta sivuteema on ndin

kehittynyt oikeaan muotoonsa “teoksen tarinasta” huolimatta.

Myds Kunderan mainitsema pelkistyminen ja jopa tarinan hylkddminen sopivat

mielestani kontekstiin. Sivuteema todella kohoaa esille kadenssin monumentaalisen
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pauhun jalkeen hyvin pelkistyneend paljastaen silti mielestdani korkeamman

kehittyneemman taiteellisen luonteen kuin mitd ensi kerran esiintyessaan.

Jéljelle jaa siis tarinan hylkadminen teeman kehittymiseen liittyen.

Fyysisessa ja psyykkisessé konaisvaltaisuudessaan d-mollikonserton ensimmaisen osan
kadenssi imaisee vakisinkin pianistin osaksi tarinaa ja nédin ollen on pianistin hylattavé
itsensd ja tata kautta myos kadenssin huippuun liittyva tarina, jotta sivuteema kehittyy,
jotta pelkistyminen tapahtuu, jotta teos muuttuu tavallaan tassa kohden itseilmaisevaksi.
Tarinalla tassé yhteydessé tarkoitan konserton ensimmaéisen muita kuin temaattisesti

(paateema, sivuteema) tarkeitd musiikillisia rupeamia.

6.7 Pianon ja orkesterin suhteesta

Koska Rahmaninovin kolmas pianokonsertto ei ole teos soolopianolle mielestéani
liittyen teoksen taiteelliseen muotoon on syyta kiinnittdd huomiota myds orkesterin
rooliin suhteessa pianoon seka pianistiin, solistiin. Rahmaninovin sévellystekstuuri ei
ole niink&an orkesterillista kuin pianistista toisin kuin monien muiden romantiikan ajan
séveltdjien, esimerkiksi Tchaikovskyn pianokonsertossaan, tai Chopinin ensimmaisessé
pianokonsertossaan, jossa orkesteriosuudet ovat sangen merkittdvassa roolissa seké
kestollisesti ettd temaattisesti teoksen kokonaisuuden, myo6s fraasien, kannalta.
Chopinin ensimmaisessd pinokonsertossa ensimmaisen osan péaateema esitelldén, siis
heti teoksen alussa orkesteriosuudessa. Rahmaninovin kolmannessa pianokonsertossa
orkesteri antaa teokselle orkestraalisen luonteen mutta on omana yksikkonaan taka-
alalla. Itse asiassa koko kolmas pianokonsertto on ikdén kuin solistinen pianokappale,

jossa orkesteri 1&hinna varittad, korostaa konserton tayteldisyyttd, pianon suurta sointia.
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7.PAATANTA

Johdannossa kirjoitin opinnaytetyOni ensisijaisesti tutkivan taiteilijaksi kasvuani. Nyt,
tyoni ollessa valmiiksi Kirjoitettu, prosessini taiteilijaksi kasvamisessa on edelleen
kesken. Tassa yhteenvedossa kirjaan ylos seikkoja, joita olen suhteestani taiteeseen
tdman tyon tekemisprosessin aikana oivaltanut.Tieteellisend tutkimustuloksena n&dmé
henkilokohtaiset oivallukseni eivét ehka ole sen enempda normien mukaisia kuin mita
oli lahtokohta tutkimukseeni. Toisaalta toivon tyoni rohkaisevan muita taiteellista
identiteettiddn etsivien loytavan tyoni avulla motivaation asettaa itselleen kysymyksia

koskien omaa taiteellista tekemistaan.

Erds havaintoni tata tyotd valmistaessa on ollut taiteellisen kasvamisen
periodiluonteisuus. Jos nyt alkaisin Kirjoittaa opinnaytety6tani samoista aiheista, samoja
ldhteitda k&yttden, jopa samaa musiikkiteosta analysoiden, olisi lopputulos
todennékoisesti erilainen. N&in ollen johtop&itOkseni on, ettei mik&an taiteellinen
tutkimus tai musiikkiteoksen harjoitteluprosessi ole lopullinen. On olemassa ajatuksia,
joita voi kirjata ylos ja tilanteita, joissa teos esitetddn jonkin harjoitteluperiodin
tuloksena. Lopulta kaikki tdméd on tulevaisuutta silmalla pitden pysédhtymaton ja

muuttuva prosessi, jota voi jatkaa ja, jonka voi aloittaa alusta.

Opinnaytetydssani kirjoitan paljon ithmismielen siséllon henkilokohtaisen tarkkailun
merkityksestd suhteessa taiteelliseen tydskentelyyn. On lahes ironista, ettd nyt, tyoni
valmistumishetkelld, osittain lukemastani lahdekirjallisuudesta johtuen, ajatukseni
taiteesta sisaltdvat enemman nékokulmia itseni ulkopuolelta tulleista lahteistd, kuin mit4
tyotd Kirjoittaessani. Tama ei tarkoita sitd, ettenkd edelleen pitaisi ajatusten
henkilokohtaista prosessointia avainasemassa taiteellisessa tydskentelyssa. Johdannossa
kirjoitin valinneeni tyoni kirjalliset ldhteet henkilokohtaisen kiinnostavuuden
perusteella. Tyoni ollessa valmis ajattelen ettd, mitd enemman Kirjallinen lahde
tutkijaansa kiinnostaa, sitd helpompi on hdnen kritisoida ja arvioida omaa taiteellista

ajatteluaan.

Taiteilijaksi kehittymiseeni liittydat kaksi peruskysymystd muodostuivat Kirjoittaessani

taté tyota: 1.0nko taide taydellisyyttd? 2. Jos ndin on, kuinka on mahdollista muodostaa
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itsestd tdydellinen kokonaisuus? Vastaukseni naihin kysymyksiin ovat nyt valmiit: 1.
Taide ei ole taydellisyyttd vaan muuttuva joukko palasia, joita tulee yrittdd ymmartaa
silloinkin kun ne véhiten loksahtavat kohdalleen. 2. Itsestd ei ole mahdollista muodostaa
taydellistd kokonaisuutta. Jalkimmadinen vastaus on oivallus, joka ainakin minut saa

jatkamaan tutkimustani tiell4 taiteilijaksi.
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