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Tassa tyossa kasitelladn pianon soiton teknisia kysymyksia ja tarkastellaan niita soivan
lopputuloksen nakokulmasta. Tyodssani pohdin siis niita teknisia keinoja, joiden avulla soitettu
lopputulos saadaan kuulostamaan entista paremmalta. Opinnaytetyon tarkoitus on ollut kasvattaa
omaa osaamistani, niin oman instrumenttini parissa kuin pedagoginakin, seka auttaa samojen
ongelmien kanssa painiskelevia opiskelijoita.

Opinnaytetyoni perustuu pianokirjallisuuden liséksi omaan harjoituspaivakirjaani, jossa olen
pohtinut itselleni haastaviksi kokemiani pianon soittamiseen liittyvia ongelmakohtia seka etsinyt
vastauksia mielténi askarruttaviin kysymyksiin. Opinnaytetyossa on keskitytty pohtimaan
soittoasennon merkitysta, aanenottoa, tasmallisyytta, rentouden loytamista ja sen merkitysta,
pedaalin kayttoa seka kuuntelemista.

Pianonsoiton teknisia ongelmia voisi tutkia enemmankin. Esimerkiksi eri aikakausien musiikissa
kaytettavat soittotekniikat jaavat kokonaan taman opinnaytetyon ulkopuolelle. Mentaaliharjoittelu,
jota tassa tyossa sivutaan, olisi myos mielenkiintoinen tutkimuskohde. Myoskin tassa tyossa
kasiteltyja muita aiheita voisi vield syventaa ja tutkia edelleen.

ltse olen oppinut paljon uutta tatd tyota kirjoittaessani, ja voin tulevaisuudessa hyodyntaa
oppimaani oppilaideni parissa sekd my0s harjoitellessani uusia kappaleita. Tama tyd on
teoriapaketti pianonsoiton tekniikasta. Toivon, ettd lukijakin Ioytaa tasta teoriapaketista
ajattelemisen arvoisia ajatuksia, saa uusia oivalluksia seka oppii uusia asioita.

Asiasanat: Musiikki, piano, soittaminen, musiikkipedagogiikka
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This study covered technical matters of piano playing and they were observed in the aspect of
audible end result. That is to say, this study discussed the technical ways, by which the played end
result will sound even better. The idea of the thesis has been to develop my personal skills with my
instrument and as well as a pedagogue. Another aim was to help other students wrestling with the
same problems.

The thesis was based on piano literature and, in addition, also based on my own training journal
where | have reflected questions found challenging for myself. In the training journal | have also
looked for answers to questions occupied my mind. The thesis was focused on the relevance of
posture when playing, sound production, accuracy, finding a relaxed being and the relevance of it,
using of pedal and listening.

This could be a good subject for further studies since the problems related to technical problems
of piano playing were left out of this study, for example, piano technique used with the music of
different eras. Mental training, which was touched on in this study, would be an interesting subject
to study too. Also the subjects already touched on at this thesis could still be deepened and studied
more.

While writing this study, a lot was learned, and | can make a good use of the matters learned with
my students and also when practicing new pieces of music. This study is a theory package
describing piano technique. | hope that also the reader finds some ideas worth of thinking, gets
new insights and learns new matters.
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1 JOHDANTO

Opinnaytetyoni kasittelee pianonsoiton teknisia kysymyksia. Pianonsoiton tekniikkaan liittyy
vaistamatta myos kuunteleminen. Pianonsoiton tekniikka on kehittynyt itse musiikin vuoksi. Jos
emme saisi aikaan niin kauniita aania tasta soittimesta, tuskin kukaan olisi vaivautunut
kehittelemaan tekniikkaa eteenpain ilmaisevammaksi ja vahemman kuormittavaksi. Kuuntelemalla
soitettua lopputulosta l0ydetaan parannuskohteita soittoon. Tassa vaiheessa tekniikka astuu
voimakkaammin kuvaan. Kun kehitettavia kohteita I0ydetaan, on mietittava, milla tavoin niita voisi
muokata paremmaksi. On siis keksittava ne tekniset keinot, joilla lopputulos saadaan kuulostamaan
entista paremmalta. Juuri naita teknisia keinoja pohdin tydssani.

Valitsin tyoni aiheen lahinna itseani ajatellen, silla tama tyo auttaa minua kehittdmaan soittoani.
Tyota tehdessa jouduin todella miettimaan seka perustelemaan itselleni, miksi teen soittaessani
juuri niin kuin teen ja olisivatko jotkin asiat muutettavissa. Tyon kirjoittaminen on ollut myos
mielenkiintoista, koska se on suoraan kytkoksissa omaan soittooni. Soittajinahan emme koskaan
ole valmiita, ja ehka juuri se on yksi asia, miksi soittaminen on niin mukavaa. Jos kaikki olisi aina
oikein ja taydellista eika olisi enaa mitdan opittavaa, samat vanhat kappaleetkin toistuisivat aina

samanlaisina eika niista l0ytyisi uusia hienoja ja mielenkiintoisia puolia.

Toivon kuitenkin, etta tyostani voivat hyotya myos muut, jotka opiskelevat pianonsoittoa niin
soittajina kuin tulevina pedagogeinakin. Useimmat pianonsoittoa opiskelevat seka opettavat
joutuvat uskoakseni pohtimaan kirjoittamiani asioita. Myos itse voin hyodynta@ opinnaytetyota
kirjoittaessani oppimiani asioita opetustyossani.

Opinnaytetyoni perustuu pianokirjallisuuden lisaksi omaan harjoituspaivakirjaani ja olen muutoinkin
opinnaytetyota kirjoittaessani pohtinut omin kommentein soittoon liittyvia asioita. Olen tassa
opinnaytetydssa pohtinut soittoasentoa, aanen ottoa, sormitekniikkaa, rentoutta seka pedaalin
kayttoa. Kuten jo edella mainitsin, naihin kaikkiin sisaltyy oman soiton kuunteleminen. Uskon, etta
se, millainen esimerkiksi pianon soittajan soittoasento on, heijastuu suoraan hanen soittamaansa
lopputulokseen. Nain siis kuuntelemalla soittoa saamme my0s palautetta siitd, onko soittajan
tekniikka kunnossa.



2 SOITTOASENTO

21 Istumakorkeus ja etaisyys

Oikea etaisyys pianosta on Lastin mukaan sellainen, etta soittaja yltdd vasemmalla kadella
matalimpaan koskettimeen ja oikealla korkeimpaan. Last varoittaa istumasta liian lahelld pianoa.
(Last 1982, 21.) Istumakorkeuden on oltava Sointeen mukaan riittdvan suuri. Nain tuki pysyy
rystysissa, kun soittajan ranne ei jaa koskettimiston reunan alapuolelle. (Soinne 1984, 15.) Tuolin

korkeus on jokaisella soittajalla hieman erilainen, kuten pian tullaan huomaamaan.

Vaikka Soinne onkin sita mielta, etta tulisi istua riittavan korkealla, Samama kehottaa istumaan
mieluummin liian matalalla kuin liian korkealla (Samama 2001, 100). Last sen sijaan sanoo, etta
kasivarren tulisi muodostaa suunnilleen suora kulma kyynarpaan kohdalta ja tdma maaraa
pianotuolin korkeuden (Last 1982, 21). Myds Berman on samoilla linjoilla Lastin kanssa (Berman
2000, 30). Porander puolestaan esittaa, etta kyynarnivelten tulisi olla 90-110 asteen kulmassa
pianon aaressa istuttaessa. Lisaksi notkeamman henkilon tulisi istua matalammalla kuin
rakenteeltaan vahemman notkean henkilon. (Porander 2007, viitattu 14.11.2016.) Kentner taas
toteaa, ettd muun muassa kaden ja kyynarvarren kulma suhteessa koskettimistoon on ainainen

pianonsoiton opettajien ja teoreetikkojen kiistakysymys. (Kentner 1979, 60.)

Istuma-asennoista pianon aaressa nayttaisi olevan monenlaisia mielipiteitd. Myos Jussila on
koonnut eri istumatapojen haitta- ja hyotypuolia. Hankin kuitenkin suosittelee jonkinlaista
kompromissia ja aaripaiden valttamista. Alhaalla istumisen hyotypuoleksi Jussila katsoo
visuaalisen nakemisen. Jussilan mukaan: "Se antaa mahdollisuuden olla Iahella soittotapahtumien
keskipistetta.” Kuitenkin se saattaa Jussilan mukaan johtaa soittamaan liian koukistetuin sormin,
naputteluun. (Jussila 2014, viitattu 13.7.2016.) Berman sanoo kuitenkin, etta lian matalalla
istuminen ehkaisee pianistia kayttamasta ylakehonsa painoa hyvaksi (Berman 2000, 30). Lisaksi

matalalla istuminen voi jaykistaa niskaa, jos luetaan samalla nuotteja.

Korkealla soittamisen etuja Jussilan mukaan on vapauden tunne, jonka luovat olkavarsien ja kaden
paino yhdessa. Korkealta soittaminen kuitenkin voi johtaa soittamaan suorin sormin ranne ylhaalla,

ja se ei aina ole hyva asia eika sovi kaikkeen soittamiseen. Ylhaalla istumisesta saatavaa hallinnan



tunnetta Jussila vertaa myos kapellimestarin tydskentelyyn. Talloin koskettimiston hallinta tapahtuu
aavistuksen normaalia etdampana aanilahteesta, ja musiikin syvyysvaikutelma voi korostua.
(Jussila, viitattu 13.7.2016.) Bermanin mukaan liian korkealla istuminen voi taas johtaa
pintapuoliseen soittoon, silla sormet eivat silloin tavoita koskettimien syvyytta. Talla syvyydella
Berman tarkoittaa sita vaikutelmaa, joka soittajalla on, kun hén soittaa erityylisia kappaleita eri
tavalla, kuvitellen danesta syvan tai kevyemman, hieman pintapuolisemman. (Berman 2000, 30,
12.)

2.2  Istuinkyhmyt, kaden asento ja sormet

Samaman mukaan oikea istuma-asento pianon aaressa liittyy istuinkyhmyihin. Kun painopiste on
istuinkyhmyjen etupuolella, paino kohdistuu istuinkyhmyjen sijasta reisiluihin. (Samama 2001, 99.)
Tallin asento on notkoselkainen (Barlund 2010, 5; Samama 2001, 99). Kun soittajan painopiste
on istuinkyhmyjen takapuolella, on ylavartalo lysahtanyt ja paa tyontyy liian eteen. Nain ollen
keskivartalon tukilihakset toimivat heikosti ja suurin kuormitus kohdistuu niskaan ja ylaselkaan.
(Bérlund 2010, 5.)

Lhevinne esittaa, etta pianoa soittaessa sormia tulisi likuttaa ainoastaan kammenselan nivelista.
Han selittaa naiden olevan juuri ne nivelet, joiden kohdalta kasi liittyy sormiin. Tdma on saanto,
joka Lhevinnen mukaan sisaltaa kuitenkin poikkeuksia. (Lhevinne, 1972, 12-13.)

ltselleni on opetettu tuo samainen asia, vaikkakin hieman eri termein. Ei ole kauaa siita ajasta, kun
saatoin pianoa soittaessani liikuttaa sormia ihan mista nivelesta tahansa. Minulle opetetun
perusteella vaikuttaa silta, ettd sormien lyonti, joka on kyllakin huono sana kuvaamaan sormen

liiketta, lahtee rystysesta. Rystynen taas sijaitsee juuri siind nivelessa, joka liittaa kaden sormeen.

Toisaalta, minulle on puhuttu myos siita, miten tuki 16ytyy sormenpaista. Myds Soinne puhuu
sormenpaan tuesta. Muistan ihmetelleeni sita, silla olin juuri oppinut, etta sormen tukipiste sijaitsee
rystysissa. Lisaksi minua on niin usein kielletty painamasta sormilla, etta olen ehka alkanut varoa
sormenpaiden tukea. Niinpa olen alkanut pohtia, olisiko sormenpaiden tuki avain tasaiseen
soittamiseen. Olen 27.3.2016 kirjoittanut harjoituspaivakirjaani seuraavasti:



Voisikohan tasaiseen soittoon auttaa myos se, etta sormenpaissa on tuki? Jotkin lahteeni
puhuvat nimittain sormenpaiden tuesta. Ja viime soittotunnillakin oli puhetta sormenpaista.
Jos hidas soitto ei olekaan ainoa laake?

Jussila taas sanoo aktiivisten sormien hakeutuvan luonnostaan parempaan asentoon. Myos
ranteen tulisi olla Jussilan mukaan suhteellisen suorassa asennossa; tosin soittamista aloiteltaessa
ranteen tulisi hanen mukaansa olla mieluummin alhaalla. Mielenkiintoinen huomio oli my0s se, etta
Jussila sanoo ranteen loytavan oikean asentonsa, kunhan vain kasivarsi toimii hyvin. Tietysti

Jussilakin korostaa, ettei ranne saa olla jaykka. (Jussila, viitattu 18.10.2016.)

Pienet muutokset ranteen asennossa ovat kuitenkin usein hyodyllisia, silla néin voidaan ehkaista
kyynarvarren jannityksia (Berman 2000, 30). Poranderin mukaan ranteen asennon tulisi olla "15
astetta ojennettuna ja 15 astetta pikkusormeen pain kallistuneena”. Tassa asennossa kammenen
lihasten toiminta sailyy hyvin, mikd mahdollistaa kammenen poikittaiskaarirakenteiden sailymisen.
Kammenen tukilihasten puutteellinen hallinta saa usein pianisteilla aikaan ranne- ja kyynarvarren
kiputiloja. Naissa kiputiloissa on usein myds huomattavissa, etta ranteen yli menevat, sormia
liikuttelevat lihakset tyoskentelevat liikaa. (Porander 2007, viitattu 14.11.2016.)

Sormien asennosta puhuttaessa on myos muistettava, ettd se vaihtelee sen mukaan, ollaanko
soittamassa lamminta, laulavaa kohtaa kappaleesta vai selkeaa artikulaatiota vaativaa paikkaa.
Lampimaan, laulavaan tekstuuriin sopivat jonkin verran suoremmat sormet paremmin, kun taas
selkeaa artikulaatiota haettaessa on sormien oltava pyoreat. Jotta rasitusvammojen syntymista
valtettaisiin, on kuitenkin valtettava liikaa sormien ulospain venyttamista. Riippumatta siita,
haetaanko laulavaa ja l@mpimampaa aantd hieman suoremmilla sormilla vai soitetaanko
koukistunein sormin, on sormenpaiden oltava aina herkat. Sormenpaiden on oltava valmiudessa ja

aktiiviset jopa kaikkein pehmeimmissa ja herkimmissa savelkuluissa. (Berman 2000, 13.)

2.3 Lantio, jalat seka muu olemus

Kiannon mukaan jannityksia soittamiseen tuottaa usein liian rento lantio. Han myos sanoo, etta
kaikki likkeet seka lahtevat lantiosta etta palaavat lantioon siita syysta, etta "kadet, selka ja vatsa
enemman tai vahemman ’riippuvat ’ kiinni selkarangassa, joka taas 'seisoo’ lantion paalla.” (Kianto

1994, 26.) Myos Merilainen kertoo opinnaytetyossaan siita, miten jo 1950-luvulla puhuttiin lantiosta



pianon soitossa. Hanen mukaansa Dorgeuille, joka puolestaan on saanut innoituksensa
Thibergelta, kasittaa kehon "vivuksi, jonka tukipiste on tuolilla lepaavassa lantiossa, joka on ainoa
'systeemin’ likkumaton osa”. Dorgeuille onkin kuvannut Thibergen tarkeimmaksi [6ydoksi "voiman
hakemisen lantion tasolta ja sen siirtdmisen sormiin asettamalla valissa olevat ruumiinosat
parhaaseen mahdolliseen asentoon”. Merildinen ihmetteleekin opinnaytetyossaan sita, miten tata
jo 1950-luvulla tehty@a huomiota hyvin harvoin sovelletaan pianon soittamiseen ja sen sijaan
puhutaan vain kasien ja kasivarsien merkityksesta pianon soitossa. (Merilainen 2012, 24 viitattu
12.11.2016.)

Suhteellisen usein pianisteilla esiintyy rintarangan yliojentamista. Porander esittaa, etta tama
johtuu luultavasti "lantion-lannerangan eteenpain kallistuneesta asennosta tai lapaluun tukilihasten
huonosta hallinnasta tai perimasta”. Lapaluun tukilihasten hallinta olisi pianisteille tarkeaa, silla
kasia kannatellaan pianoa soitettaessa jatkuvasti. (Porander 2007, viitattu 14.11.2016.)

Pianistien yleisimpiin vaivoihin kuuluvat kyynarvarsiongelmat johtuvat yleensa kaden ja koko
ylaraajan puuttuvasta hallinnasta. Lapaluu voi myos siirtya likaa sivulle ja kallistua eteenpain,
mikali lapaluun tukilihasten toiminta on puutteellista. Lisaksi lapaluu joskus saattaa siiveta irti
rintakehasta puutteellisesti toimivien tukilihasten vuoksi. Virheellinen lapaluun asento aiheuttaa
niska- ja hartiaseudun rasitusta, vaikeuttaa kaden verenkiertoa, silla se pienentaa lapaluun ja
solisluun valiin jaavaa aluetta, josta hermot ja verisuonet kulkevat kateen. Lisaksi virheellinen

lapaluun asento lisaa rasitusta kyynarvarren lihaksissa. (Porander 2007, viitattu 14.11.2016.)

Barlund sanoo Vastamakeen viitaten edellytyksena lapaluun tukilihasten hyvalle toiminnalle olevan
hyvan keskiasennon, jossa keskivartalon tukilihakset toimivat parhaiten. Toisaalta lapaluun
tukilihasten hyva kunto ja riittava voima mahdollistavat rintarangan keskiasennon vaivattoman
sailyttamisen. (Barlund 2010, 12.) Myos jalkojen on tunnuttava vapailta Sointeen mukaan.
Soittotapahtuma koskeekin hanen mukaansa soittajan koko olemusta. (Soinne 1984, 17.)
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3  AANENOTTOON VAIKUTTAVIA TEKIJOITA

3.1 Rannerefleksi ja jousto

Soitettaessa ranne tekee yksityisen savelen tai soinnun kohdalla yleensa pienen erillisliikkeen. Tata
Soinne nimittad kirjassaan rannerefleksiksi. Kun puhutaan rannerefleksista, kaytetaan aanen
tuottamisessa kasivarren painoa, tukeudutaan sormenpaihin ja pidetaan kadenselka ryhdikkaana.
(Soinne 1984, 15-16.) Kyse ei kuitenkaan mielestani ole pelkastaan ranteen toiminnasta vaan koko

aanenottotapahtumasta.

Rannerefleksin tarkoitus on kytkea kasivarsi aktiivisesti mukaan aanentuottoprosessiin. "Kyseinen
like on tarpeen, jotta soittoon tarvittava lihasvoima - se kaytetaan pienind energiaimpulsseina,
joiden tulee olla tasaisesti yhta suuria - voitaisiin tuntoaistin avulla savelkohtaisesti kontrolloida.”
Niinpa rannerefleksi on eraanlainen savelkohtainen tuntokontrolli. Se siirtda kasivarren painon
sormenpdiden varaan. Kosketuksesta saadaan rannerefleksin avulla tasainen ja tuloksesta

soinnillisesti ehea. (Soinne 1984, 15-16.)

Vasta Sointeen kirjaa lukiessani tormasin ensimmaisen kerran termiin rannerefleksi. Kuitenkin
ymmarran, etta juuri tdma on se asia, jota minulle on pyritty opettamaan soittotunneillani. Minulle
on nimittain sanottu, ettd ranteen on mentava aivan alas, jonka jalkeen kasivarsi tekee pienen

liikkeen sivulle. Nain kirjoitin harjoituspaivakirjaani 3.9.2015:

Luulen, etta olen nyt rystysten avulla 16ytanyt sen likkeen, joka esimerkiksi soinnun
soitettua pitaisi tapahtua ulospain, siis oikealla kadella oikealle ja vasemmalla vasemmalle.
Sen liikkeen pitéisi olla hyvin pieni ja pyorea. Se ehkaisee painamista ja ylimaaraista
jannitysta. Nyt kun rystyset ottavat soinnun vastaan, like tapahtuu mielestani helpommin.
Kun ajattelen rystysia, ranne ei jaa alas, vaan soinnun soittamisen jalkeen tapahtuu
melkein itsestaan edella kuvaamani liike. Ranne ikaan kuin pompahtaa sielta ylos.

Sen sijaan 12.9.2015 olen jo l6ytanyt Sointeen kirjan ja rannerefleksin. Samalla pohdin rystysten

merkitysta rannerefleksille. Olen kirjoittanut harjoituspaivakirjaani talloin nain:

Olen myo6s tanaan tutkaillut Sointeen kirjaa. Se vahvistaa ajatuksiani siita, etta nyt samalla
kun olen l6ytanyt rystyset, olen I6ytanyt myds liikkeen, jota olen pitkaan yrittanyt opetella
ja jolla on rentouttava vaikutus soittoon. Soinne puhuu rannerefleksista, jonka tulisi
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Sointeen mukaan tapahtua jokaisella soitto-otteella (nuatilla tai soinnulla) erikseen. Soinne

sanoo myos: "Jouston kontrollikohta on rystysissa, jotka pysyvat kiinteina ja joiden varassa

kaden paino lepad”. (Soinne 1984, 26-27.)
Toisin sanoen, edeltavan mukaan, rannerefleksi ei onnistu ilman kaden painopisteen sijoittumista
rystysiin. En kuitenkaan ehka vield tuohonkaan aikaan, kun noita harjoituspaivakirjamerkint6ja
kirjoitin, l0ytanyt oikeaa vapaata pudotusta ja rannerefleksia, vaikka niin toiveikkaana ajattelin.
Rystysten l6ytaminen vaikutti kuitenkin jollakin tapaa positiivisesti soittooni. Ehka ajatus rystysista
korjasi kattani jonkin verran parempaan soittoasentoon. Sitd ennen silloisen opettajani mukaan
ranteeni oli lian matalalla soittaessani. Se on ainakin yksi asia, joka tuolla ajatuksella rystysista
kaden painopisteena korjaantui.

Jos aanta tuottaessa katta kaytetdan vain ranteesta kasin, jolloin kasivarsi ei osallistu
aanentuottoon, sointi on erilainen. Tall6in sointi on usein kovempi kuin kasivarrella aikaansaatu.
Soitossa tulisi pyrkia taydelliseen levon tunteeseen valttden turhaa kannattelua, joka tarkoittaa, etta
kosketin painetaan liian arasti alas. Kaden kannattelu nostaa ranteen ylos, miké tapahtuu
huomaamatta ja aiheuttaa sen, etta koskettimilla kdydaan ikaan kuin sipaisten. (Soinne, 1984, 16—
17.) Tama voisi liittya myos rentous-lukuun, mutta se liittyy oleellisesti my0os @anen ottoon.
Edeltavan perusteella voitaneen paatelld, etta niiden oppilaiden kanssa, jotka ovat oppineet siihen,
etta he kannattelevat kattaan ja rannettaan liian ylhaalla, voisi olla avuksi pelkan ranteen asennosta
huomauttamisen lisaksi olla aiheellista harjoitella rannerefleksia ja kaden vapaata pudottamista
koskettimistolle seka sen joustoa.

Soinne kirjoittaa my0s, etta rannerefleksia tulisi harjoitella aluksi non legato. Han vaittaa, etta ilman
non legato -harjoittelua, ja erityisesti hiljaisessa soitossa "kokematon soittaja ei kykene
saavuttamaan tasaista kosketusta eika itsendistd kasien kayttotapaa, jossa sormet ovat
toiminnallisesti toisistaan riippumattomia”. Lisaksi Soinne puhuu kadenselkareflekseista, jotka siis
ilmenevat voiman vahentyessa ja rannerefleksin pienentyessa. Talloin rannerefleksia ei enaa
havaita, ainakaan yhta voimakkaasti, ranteen kohdalla, vaan se sulaa erillisiksi joustoimpulsseiksi,
jotka voidaan tuntea kadenselassa ja jotka havaitaan parhaiten rystysten kohdalla. Jos taas
tastakin edelleen vahennetaan voiman kayttoa, rannerefleksilike pienenee entisestaan ja ilmenee
sormenpaissa tuntoimpulsseina, joita Soinne nimittdd myods sormenpaareflekseiksi. Naita
tuntoimpulsseja ei enaa voida silmin havaita. Sormenpaarefleksejakin harjoitellessa sormenpaiden
on pysyttava tukevina. (Soinne 1984, 27.)
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Yhden savelen jousto on usein ensimmaisia asioita, joita pianotunneilla opetellaan, ja Kiannon
mukaan onkin paras hetki opetella tdma asia ensimmaisten soitettujen savelten yhteydessa. Tama
tapahtuu pudottamalla kasi hallitussa asennossa, ranne suorana korkeammassa asennossa,
koskettimelle. Ranteen tulisi joustaa matalaan asentoon hallitusti seka takaisin ylos. Ylla kuvattua
liiketta on hyva harjoitella koskettimiston aarialueilla, silla koko kasivarsi on olkapaasta asti mukana
likkeessa. (Kianto 1994, 62.)

3.2 Erilaisia tapoja saada aani aikaan

Pianosta saadaan erilaisilla kosketustavoilla erilaisia aania. Inmiset eroavat toisistaan fyysisesti, ja
siksi jokaisen tulee kehittaa itselle sopiva tapa saada hyvin soiva aani aikaan pianosta. Kuitenkin
monet eri |ahestymistavat voidaan pelkistaa kahteen yleispatevaan lahestymistapaan. Berman
kayttaa englannin kielen termeja in ja out. Han kuvailee in-kasitetta pianon soittamisessa siten, etta
like jatkuu, vaikka aani onkin jo tuotettu, ikdan kuin hetki, jolloin aani tuotetaan, sivuutettaisiin.
(Berman 2000, 5.) Talla tarkoitetaan asiayhteydesta paatellen siis seuraavaa aanta valmistavaa
liiketta.

Tallaisesta aanentuottotavasta esimerkiksi Rahmaninov puhuu kuvaillessaan sormien
juurtumisesta koskettimiin. Myos Hofmannin kuvailema tapa tuottaa aanta, ikaan kuin koskettimella
olisi kypsa mansikka, joka tulisi murskata koskettimelle, kuuluu in-k&sitteen piiriin Bermanin
mukaan. Nama molemmat kielikuvat perustuvat kosketuksen hitauteen. (Berman 2000, 5.)

Out-kasite on melko vastakohtainen in-kasitteen kanssa. Tassa aanentuottotavassa aani tuotetaan
nopealla koskettimen sivelylla tai vetaisylla, ikaan kuin sormi jattaisi koskettimen, ennen kuin aanta
keretaan kuullakaan. Jotkut pianistit mieluummin ottavat aanen eteenpain kuin taaksepain (he
tyontavat vetamisen sijasta). Nama molemmat tavat kuuluvat kuitenkin out-kasitteen piiriin, silla
out-liike ei tapahdu pystysuorasti alaspain vaan kosketinta kosketetaan jossakin kulmassa. Berman
vertaa tata tapaa tuottaa aani harpun soittajan tapaan ottaa a@net harpun kielilta: harpisti sivelee
kielia ja paastaa ne pakoon melkein ennen kuin aani ehtii syntyakaan. Eras toinen havainnollistava
esimerkki on pesapallo tai tennis. Tennis- tai pesapallomaila ohittaa kohdan, jossa se kohtaa pallon
ja jatkaa pyoreaa liikettaan. Soitettaessa talla danentuottotavalla aanta ei tuoteta pystysuoralla,
putoavalla likkeella kuten in-soittamisessa. (Berman 2000, 6-7.)
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Naita edelld mainittuja kosketustapoja kaytetaan erilaisissa tilanteissa, ja ne harvoin ilmenevat
puhtaassa muodossaan. Pianistin tulisi tietdad@ mika fyysinen toiminto vaikuttaa pianon @aneen ja
milla tavalla se siihen vaikuttaa (Berman 2000, 7, 9). Siksi on hyva osata nama molemmat tavat

myo0s teoriassa.

Leimerin mukaan sen sijaan erilaiset kosketustavat voidaan jakaa Tetzeliin viitaten neljaén osaan:
1. free fall eli vapaaseen pudotukseen, 2.throw, stroke ja swing eli heittoon, vetaisyyn ja
heilumiseen 3. roll eli pyorahdykseen ja 4. pressure eli paineeseen. Leimer ja Gieseking jakavat
puolestaan vapaan pudotuksen kolmeen kategoriaan: vapaa pudotus kyynarpaasta, jossa koko
kasi on mukana, vapaa pudotus ranteesta sek@ sormien vapaa pudotus. Vapaa pudotus
kyynarpaasta vaatii hienoista jamakkyytta sormilta ja ranteelta. Pudotus ranteesta vaatii hienoista
jamakkyytta sormilta ja vapaa pudotus sormista vaatii sen verran jamakkyytta sormilta, kuin on
valttamatonta kosketukselle. Kaden heitto tapahtuu niin, etta rystyset ja / tai ranne seka sormet
ovat tukevina. Kun puhutaan heitosta, joka lahtee ranteesta kasin, on sormien ja rystysten oltava
jamakat. Mikali heitto lahtee rystysista, on sormien oltava jamakat. Vetdisy ymmarretdan usein
samassa mielessa kuin normaali kosketus. Soittaja yleensa uskoo, etta hanen tulisi toteuttaa nama
edella mainitut soiton osatekijat voimakkaammin ja ilmaisuvoimaisemmin kuin tavallisesti, jotta
hanen soittonsa saavuttaisi pisteen, jossa se on vakaata. Useat pianistit ovat kokeneet hyvaksi
kosketustavan, jossa on yhdistetty normaalia kosketusta, heittoa ja vetaisya, silla talla tavoin voi
saada aikaan jokaisen nyanssin pianissimosta fortissimoon seka valttaa rasitusta. (Gieseking &
Leimer 1972, 107-108.)

Heitto ja vetaisy ovat yleisia kosketustapoja, jotka ovat tulosta niin sanotusta vapaasta
pudotuksesta. Naiden kosketustapojen kunnollinen kayttdminen on riippuvainen niiden lihasten
joustavuudesta, joita ei silld hetkella kaytetd. Tama on parhaiten toteutettavissa antamalla
olkapaiden riippua kevyesti, mutta luonnollisesti. Tama vaatii myos yhteistyota olkapaan lihaksilta,
jotka muussa tapauksessa aiheuttaisivat olkavarren ja kyynarvarren jaykistymisen estaen siten
niiden liikkeen. Caland pitaa sita kontrolloituna pudotuksena, joka syntyy heiluvan massan kautta.
Heiluminen sen sijaan on liike, jonka perusmuoto on heilurimainen liike. Se saa alkunsa pyoreista

ja aaltomaisista liikkeista. (Gieseking & Leimer 1972, 108.)

Pydrahdys saa alkunsa joko kyynarpaasta tai olkapaasta. Mikali like saa alkunsa olkapaasta, on
kyynarpaan olla sopivan jamakka. Jos taas like saa alkunsa kyynarpaasta, on olkavarren pysyttava

rentona. Jotta liike olisi jarkeva pianon soittamisen kannalta, on myos sormien, ranteen ja rystysten
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pysyttava jamakoina. Esimerkkeind tasta pyorahdyslikkeesta ovat tremolo ja kaden kallistus
vaikkapa peukalolta pikkurillille. Usein pyorahdysliiketta kaytetaan tukemaan sormia ja

ehkaisemaan rasitusta.

Pressure-kosketuksessa sormi koskettaa koskettimen pohjaa paineella. Tassa kosketuksessa
kosketusaika on tarkeampi kuin paine, jonka tarvitsee olla vain hyvin kevyt. Tassa kosketustavassa
tarvitaan jamakat ja kaarevat sormet. Koko kaden paino on sormissa ja kasivarsi pysyy
passiivisena. Hermot sormenpaissa ovat erittain tarkeat tassakin kosketustavassa. (Gieseking &
Leimer 1972, 110.)

Harjoituspaivakirjastani I6ytyy 6.6.2016 pitkahko patka, joka liittyy &anenottoon. Tuo kirjoitus herétti
minussa joitakin kysymyksia, joita tulen kasittelemaan. Harjoituspaivakirjaani olen tuolloin

kirjoittanut nain:

Jussila puhuu eri tavoin synnytetyista staccatoista. Hanen mukaansa mf- tai f- staccaton
voi soittaa yhdeksalla eri tavalla. Sen voi soittaa yhdella sormella lahelta koskettimiston
pintaa tai rannetta kayttaen tai kasivarrella. Toisaalta staccaton voi synnyttaa pitamalla
sormen pystyasennossa, tekemalla sormella pienen tyontolikkeen tai raapaisemalla
sormen koukkuun rystysten alle. N&ita staccaton syntytapoja yhdistellen saadaan siis
yhdeksan tapaa soittaa staccato, ja niilla saadaan Jussilan mukaan erilaisia savyja. Taas
kerran mietin omaa tapaani saada aikaan staccato. En oikein hahmota millainen on koko
kasivarrella tai vain rannetta kayttaen synnytetty staccato. Kaytankohan niita koskaan?

Lisaksi Jussila puhuu erilaisista legatoista. Jussilan mukaan legaton harjoittelu olisi
aloitettava kaden painoa apuna kayttden ja hitaasti, jolloin kaden painoa siirretaan
seuraavalle sormelle pitden kasi mahdollisimman vakaana. Aluksi tama tehdaan
tavoitellen vain hidasta liiketta ja vasta sen jalkeen voidaan tavoitella my0s aanta. Jussilan
mukaan samat edella mainitut legatoharjoitukset voidaan tehda myds (kun edelliset on jo
opittu) ilman kaden painoa, kayttaen apuna vain sormen liiketta. Jussilan mukaan naista
kaikista saa jo monta erilaista legatosoittotapaa. Mutta mitkd yhdistelmat siis ovat
kyseessa? llmeisesti ainakin seuraavat: 1. hitaasti synnytetty sormille tehty legato, 2.
hitaasti synnytetty kaden painolla tehty legato, 3. nopeasti synnytetty sormilla tehty legato,
4. nopeasti synnytetty kaden painolla tehty legato. (Jussila, viitattu 6.6.2016.)

Olen jatkanut 16.9.2016 saman aiheen kasittelya harjoituspaivakirjassani. Olen tuolloin oppinut
ymmartamaan kaden painon ja sormityon erilaisuuden. Harjoituspaivakirjaa olen kirjoittanut tahan

tapaan:

Nyt minulle selvisi hieman lisad kaden painon ja sormityon erilaisuus. Nimittain
viimeisimmalla soittotunnillani kavimme lapi muun muassa Bachin fuugaa BWV 893. Siina
on kohtia, jotka eivat onnistu, ellei toista aanta soiteta kaden painolla ja toista sormella.
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Molemmat @anet ovat siis samassa kadessa. Tunnilla tuli esille tahdissa 19 oleva koru,
joka siis on soitettava enemmankin sormilla samalla kun ylempi aani soitetaan kaden
painolla. Kyseinen kohta oli ollut minulle vaikea, mutta nyt se alkoi tuon tiedon myéta
helpottumaan.

Sormilla soittaminen muuttaa ymmartaakseni aanta jonkin verran teravammaksi. Kaden
painolla saa taas saan aikaan laulavamman aanen. Opettajani mukaan kuitenkin
useimmiten aani synnytetdan jonkinlaisella kaden painon ja sormityon yhdistelmalla.
Ehkapa juuri sen vuoksi (etta useimmiten kaytetdan tata sormityon ja kaden painon
yhdistelmaa) minulle on jaanyt teoriassa epaselvaksi naiden erilaisten aanentuottotapojen
valinen ero, vaikka olen molempia kaytannossa kayttanytkin.
Yksi tarked osa-alue pianotekniikan monipuolistamisessa on my0s se, ettd soittaja pystyy
muuntelemaan tarkoituksellisesti soittotapaansa ja tuottamaan aanta kaden eri osilla. Tahan
kuuluvat myos erilaiset dynamiikkavaihtelut. (Jussila, viitattu 19.6.2016.) My6s Bermanin mukaan
pianistin tulee olla kykeneva kayttamaan koko sormien painoa, kaden painoa, kasivarren painoa,
kyynarvarren painoa seka olkavarren painoa. Yhta tarkeaa on kuitenkin myos tietda, miten painoa
ei tule kayttaa, kun kaivataan kevyempaa aanta. Tasta Ioytyy lisaa tietoa luvussa Rannerefleksin
ja kaden painon vaikutus rentouteen. Tassa yhteydessa on kuitenkin sanottava, etta se, kuinka
paljon painoa pianisti kayttaa aanen synnyttamiseen, on eri asia kuin se, kuinka paljon keho
osallistuu soittoon. Esimerkiksi koko kasivartta kayttamalla voidaan saada kevyt aani tai toisaalta
voidaan kayttaa pelkkia sormia, joille annetaan koko muiden kehon osien painon virrata. (Berman

2000, 10-11.)

Lisaksi se nopeus, jolla &ani otetaan pianosta, vaikuttaa siihen, millainen aanesta tulee. Se
vaikuttaa seka aanen voimakkuuteen etta artikulaatioon. Nopeudella voi korvata riittamatonta
kaden painoa, mutta se on my0s vaihdettavissa sen kanssa, kuinka keho osallistuu soittoon. Toisin
sanoen sama voimakkuus voidaan saada aikaan niin hitaalla nopeudella ja laajalla koko kehon
kaytolla kuin saataisiin pienemmalla kehon osallistumisella ja suurella nopeudella. (Berman 2000,
11-12.)
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4 TASMALLISYYS

Edella on puhuttu kdden asennon yhteydessa jo jotain tasaisuudestakin. Soittotunneilta olen
oppinut, etta hidas soittaminen edistaa tasaisuutta. Kuitenkin mietin joskus, onko hidas soittaminen
ainoa asia, joka tekee soitosta tasaista. Taman kysymyksen heratti ehka se, ettd opettaja
soittaessaan kappaleitani soittaa ne huomattavasti tasaisemmin kuin mina, joka kuitenkin olen
harjoitellut niita paljon kauemmin. Tietysti opettajallani on paljon enemman kokemusta
soittamisesta kuin minulla, mutta pitaisihan minunkin kuitenkin siis kaiken jarjen mukaan pystya
soittamaan itselleni helppoja kohtia tasaisesti. Hitaan soiton etu on kuitenkin siina, etta aivot ehtivat
soittamiseen mukaan. Tama tarkoittaa siis sita, etta ajatus toimii ennen kuin ehdin soittaa
seuraavaa savelta. Jos jossakin nopeammassa tempossa nain on, mutta soitto ei kuitenkaan ole

tasaista, voisiko syita olla muitakin kuin hitaan soiton puute.

Myos Jussila kertoo internetissa julkaisemassaan kirjassa, ettd hanen oma asteikkosoittonsa on
ollut epatasaista johtuen hanen etusormensa viimeisesta nivelesta, joka hanella oli veltto ja sormi
jousti likaa (Jussila, viitattu 4.4.2016). Lisaksi edella kasitellyn rannerefleksin puute vaikuttaa
suoraan tasaisuuteen. Rannerefleksin puuttumisen kuulee suoraan soitosta, jolloin kirkkaus ja

selvyys saattavat puuttua kokonaan. (Soinne 1984, 16.)

Vaikka tama opinnaytetyd ei puutukaan erityisemmin erilaisiin vanhentuneisiin kasityksiin
pianonsoitosta, on kuitenkin mainittava, ettd aluksi korostettin sormien tekemaa tyota ja sen
jalkeen alettiin etsia rentoutta kayttaen pyorivia likkeita. Tama liittyy tasmallisyyteen siten, etta
jalkimmainen tapa soittaa johtaa artikuloimattomaan seka epatasmalliseen aaneen. Nykyinen
kasitys on etsia jonkinlaista kompromissia naiden kahden aaripaan valilta. (Berman 2000, 25.)

Nayttaisi silta, etta epatasaiseen soittoon voi olla muitakin syita kuin hitaan harjoittelun puute. Myos
joustamaton ranne voi Bermanin mukaan vaikuttaa tasmallisyyden puutteeseen. Ranteen tulisi
joustaa niin vaakasuoraan kuin pystysuoraankin ja viela pyorien rotaatiossa. (Berman 2000, 39.)
27.3.2016 olen kirjoittanut harjoituspaivakirjaani seuraavasti:

Voisikohan tasaiseen soittoon auttaa myos se, etta sormenpaissa on tuki? Jotkin lahteeni
nimittain puhuvat sormenpaiden tuesta. Ja viime soittotunnillakin oli jotain puhetta
sormenpaista. Jos hidas soitto ei olekaan ainoa laake?
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14.4.2016 olen jatkanut samaisen harjoituspaivakirjan kirjoittamista. Olen kasitellyt sormenpaiden
tuen kysymysta viela pidemmalle omalla kohdallani. Tama harjoituspaivakirjamerkinta kuuluu

seuraavasti:

Nyt olen miettinyt edelleen sormenpaiden tukea. Minulle on joskus sanottu, etta kun aani
on pianolla synnytetty, sen jalkeen ei saisi enaa painaa. Tuo on varmasti toki totta, mutta
pianon koskettimeen saa ehka silti nojata? Aina soitonopettajani ovat etsineet rentoutta
soittooni ja usein kieltneet lyomasta koskettimia. Nain olen siis alkanut varoa
sormenpaiden tukea? Tai ainakaan en ole tiedostanut pohjaan soittamisen ideaa, jos se
nyt on sama asia kuin sormenpaiden tuki niin kuin uskon olevan.

Nahtavasti tasaisuutta ei saavuteta aina pelkalla hitaalla soitolla, mutta haluan kuitenkin korostaa,
ettd ilman hidasta soittoa tasaisuutta on vaikeata saavuttaa. Myos Jussila, Hofmann, Lhevinne ja
Leimer kuten varmasti monet muutkin puhuvat hitaan soiton puolesta. (Jussila, viitattu 18.10.2016;
Hofmann 1976, 38; Gieseking & Leimer 1972, 26; Lhevinne 1972, 33.) Nain harjoitetaan korvia
kuulemaan, milloin soitto on epatasaista. Kaikkea epatasaisuuttahan ei voi nopeassa tempossa
keretd kuulemaan. Vaikkakin Jussila my0s varoittaa liian hitaasta soittamisesta pianon soiton
alkuvaiheissa, silla se saattaa aiheuttaa hahmottamisongelmia (Jussila, viitattu 18.10.2016).

Tasaisuuteen voivat vaikuttaa myos erimittaisten nuottiarvojen hahmottamisvaikeudet. Neuhaus
nimittain kertoo useiden oppilaiden kiihdyttavan herkasti nopeiden nuottien aikana, kun nailla
nopeilla nuoteilla on taustanaan hitaampia. Taman ilmion Neuhaus sanoo johtuvan siita, etteivat
oppilaat kuule pianon laulavuutta nopeilla nuoteilla. Vaistomainen refleksi on Neuhausin mukaan
toinen syy tahan iimioon: nopean nuotin nahdessaan oppilas on tottunut ajattelemaan nopeita
aania, ja pyrkii noudattamaan tata mielikuvaa. (Neuhaus 1973, 54-55.)

Harjoituspaivakirjasani oytyy 18.9.2015 hieman edellisia aikaisempi merkinta. Tama merkinta
liittyy sekin soiton tasmallisyyteen. Nain olen kirjoittanut:

Nyt olen alkanut tehda non legato -harjoituksia, vaikkei kukaan ole minua siihen
kehottanutkaan. Minusta tuntuu, etta kun ensin soitan asteikon forte staccatokosketuksella
ja sen jalkeen forte legatokosketuksella, jokin muuttuu legatoasteikossani. En ehka enaa
paina painamalla koskettimia ja sormet ikdan kuin ponnahtavat ylos koskettimilta.
Samanlaista staccatosoittoa olen kokeillut myos Mozartiin, tuntuu kuin saisin sen avulla
Mozartin selkeammaksi. Siten etta toiset nuotit eivat lurahda nopeammin kuin toiset.

My6hemmin soitettuani opettajalleni kyseisen Mozartin sain todellakin kuulla, etta staccatosoitto oli
vaikuttanut siihen positiivisesti. Asteikoissa sen sijaan esiintyi painamista. Ehka liioittelin liikaa
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fortea. Sen sijaan sain kuulla, etta staccatosoitto voimakkaasti tekee hyvaa sormille, minka olinkin

jo huomannut sormien hyvanlaatuisena rasituksena soittaessani asteikkoja staccatoina.

Tasta voisi siis vetaa sen johtopaatoksen, etta staccatosoitto silloin talléin sopivissa paikoissa
parantaa lopputulosta. Luulen kuitenkin, etta staccatosoitto teki hyvaa Mozartille, koska ajattelin
sen liian legatomaisena. Usein kun kappaleeseen kirjoitetaan legatokaaria, ajattelen ne helposti
liiankin legatoina. On olemassa myos irtonaista legatosoittoa, kaiken ei tarvitse olla taysin
legatissimo. Toinen johtopaatos, jonka tastd on mahdollista vetaa, on se, ettd millaiseksi
kuulokuvan ajattelee, voi vaikuttaa tasaisuuteen. Jos esimerkiksi soittaja ajattelee kappaleen
olevan legatoa vaativa ja alkaa tiedostamattaan liioitella tata, se vaikuttaa lopputulokseen.

Soittajan tulisi korvallaan erottaa legaton erilaiset kiinteysasteet. Naihin kiinteysasteisiin vaikuttavat
Sointeen mukaan niin piano, jolla soitetaan kuin huoneen akustiikkakin. Teknisesti kiinteysasteen
muutos toteutetaan nostamalla joko nopeammin tai hitaammin sormi koskettimelta edellisen tielta,
sen mukaan kuinka kiinteaa legatoa ollaan hakemassa. (Soinne 1984, 31.) Nayttaisi siis silta, etta
kuuntelemisen lisaksi juuri ajoittaisella staccatosoitolla saadaan hieman héllennettya liian tiivista
legatoa, johon sormet ovat tottuneet.

Toinen asia, mika voi parantaa selkeytta, ja mita siihen tarkoitukseen ehka useammin kaytetaan,
on asteikkosoitto. Kun pyrkii mahdollisimman hyvaan selkeyteen asteikoissa, sen uskotaan usein
suoraan siirtyvan kappaleisiin. Itsekin olen miettinyt tata. Minun on ollut vaikea uskoa, etta
sormitekniikka siirtyisi suoraan asteikoista kappaleisiin, silla kun kappaleita soittaa kerta toisensa
peraan samalla tavalla epaselkeasti, sormet tottuvat epaselkedan tyohon ja muodostavat
automatismin, jota on vaikea kumota. Ymmarran kylla nyt, etta osaltaan asteikkosoittokin voi olla
kumoamassa tuota automatismia, mutta ei se aina automaattisesti tapahdu, edella kertomani

perusteella.

Asteikkosoiton voima piilee ehka siina, etta aivot tottuvat keskittymaan selkeyteen ja antamaan
kaskyja sormille. Talloin my0s kappaleiden soitossa kaskyjen antaminen on helpompaa aivojen
siihen totuttua. Varmasti samaa asiaa voivat olla ajamassa myos erilaiset etydit ja
sormiharjoitukset. Itselleni onkin muodostunut juuri tasta syysta tapa aloittaa paivani helpolla
etydilla, ja ainakin tata kirjoittaessani olen nain toiminut jo parin kuukauden ajan. Etydin on oltava
kuitenkin riittavan helppo, jotta huomio kiinnittyy vain oleelliseen eli tasmallisyyden hakemiseen ja

sormien toimintaan.
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Mikali asteikoita soitetaan, on hyva muistaa soittaa niita valilla myos erikseen. Erityisesti aloittelijan
on lahes mahdotonta erottaa eri kasien valisia epatasaisuuksia, jos niita soitetaan vain molemmilla
kasilla yhdessa. Lisaksi vasen kasi hukkuu pienemman voimansa vuoksi oikean kaden varjoon, tai

toisinpain, ellei sita muisteta harjoittaa erikseen. (Gieseking & Leimer 1972, 52.)

Tasmallisella soitolla on myds suuri vaikutus kappaleiden oikeaan tulkintaan, muistuttaa Leimer.
Vaikka tama voi vaikuttaa itsestaan selvalta, Leimerin mukaan monilta hyviltakin muusikoilta tama
tuntuu toisinaan jaavan huomaamatta. (Gieseking & Leimer 1972, 28.) Tassa olen esitellyt
muutamia tasaisuuteen mahdollisesti vaikuttavia tekijoita. Lista on varmasti kuitenkin puutteellinen,

ja tassa on vain muutamia huomioita tasaisuudesta.
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5 RENTOUS

5.1 Soittajan rentous

Pianon soittoon, josta puuttuu rentous, voi olla erilaisia syita. Soittajan lihakset voivat olla joko
jumissa jo ennestaan tai soittaminen voi saada hanen lihaksensa jumiin. Neuhaus puhuu kirjassaan
pianofobiasta, joka ilmenee hanen mukaansa monilla nuorilla soittajilla. Han vetoaa pitkaan
kokemukseensa ja sanoo, etta tama pianofobia on ennen kaikkea psyykkista ja etta sen syyt
loytyvat joko musiikista tai soittajan luonteenlaadusta. (Neuhaus 1973, 103.) Tama on melko
pessimistinen nakemys. Sita paitsi se jattda huomioimatta sen, etta soittamiseen voi aiheuttaa
jannitteita myos puutteellinen tekniikka (vaikkapa rystystuen puute, jolloin pianisti joutuu tukemaan
soittonsa johonkin muualle kuin rystysiin, mika aiheuttaa jannitysta) tai jokin muu huomioon
ottamatta jaanyt asia. Lisaksi taman opinnaytetyon tulosten valossa syitd tulisi hakea
monipuolisesti useilta eri nakokannoilta eika vain yhden selityksen turvin esimerkiksi tuomita

soittajan luonteenlaatua soittamiseen sopimattomaksi.

"Jaykkyys on usein myOnteinen osoitus innostuksesta, voimasta ja halusta oppia”, kirjoittaa sen
sijaan Kianto (Kianto 1994, 73). Varmaan itsekin olen kokenut taméan. Minulle on usein huomauteltu
rentoudesta, ja muistan etta jo esimerkiksi nuorena piano-oppilaana sain selittaa olevani vain niin
keskittynyt, etta jannityksia syntyy; en siis ollut peloissani. Jo tuolloin tiedostin, etta jannitys johtui
keskittymisestd, ja nyt luettuani Kiannon kirjaa voin saada vahvistuksen ajatukselleni.

Kianto sanoo tunteiden vaikuttavan suoraan suurten lihasten jannitykseen ja rentoutumiseen, ja
musiikkihan sisaltad paljon tunteisiin vaikuttavia elementteja. Niinpd myds elaytyminen
kappaleeseen voi olla jaykistava tekija. (Kianto 1994, 77.) Tamankin olen huomannut omalla
kohdallani.

Jo Czerny nayttad huomanneen, ettd musiikin sisaltamat tunteet vaikuttavat rentouteen. Czernyn
idea on se, etta harjoitellessaan taiteellisesti suuria teoksia soittaja joutuu tulkinnan, kunnioituksen,
tunteen ja kiihkean pyrkimyksen valtaan. Talldin soittaja joko ei rentoudu kunnolla eika siksi opi
vaikeita paikkoja, tai jos oppiikin, niin unohtaa vaikeista kohdista musiikin, niin etta niista tulee vain
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tekniikkaa. Niinpa Czerny kehittikin pienet harjoitelmansa sellaisessa muodossa, etteivat ne vetoa
tunteisiin, ja piti tekniikan ja tulkinnan erillaan. (Kianto 1994, 99-100.)

Myos hartioiden tulisi olla soittaessa rentoina, kuten jo Soittoasento-luvussa todettiin. Merildinen
on kasitellyt myos tata kysymysta jonkin verran opinnaytetydssaan. Hanen mukaansa lapaluiden
huono asento vaikuttaa moniin eri lihaksiin. Merilainen kirjoittaa, etteivat auki olevat hartiat ole
kaikille kovinkaan helppo asia toteuttaa, ja etta se siis kuulostaa helpommalta kuin tosiasiassa
onkaan. Kasia kayttdessa alamme helposti vetaa lihaksillamme hartioitamme kasaan. Tama
koskee erityisen paljon pianisteja. Merilainen viittaa Markiin, jonka mukaan moni pianisti kiinnittaa
lapaluunsa tai solisluunsa soittaessaan. Merildinen sanoo, etta olisi tarkeaa "antaa hartioitemme
pysya laajoina tai auki huolimatta siita, mita kasillamme teemme.” Lisaksi Merilainen siteeraa
Markia sanoessaan, efta pianistit ovat usein tietoisia kadestaan ja sormenpaistaan vain
kyynarpaihin asti. (Merildinen 2012, 26-27, viitattu 9.11.2016.)

Kuitenkin sanotaan, etta pianistin tulisi olla vapaa sormia, lapatukea ja ryhtia yllapitavia lihaksia
lukuun ottamatta. Tama tarkoittaa siis, etta kasivarsi tulisi rentouttaa myos kyynarpaasta ylospain,
ja lisaksi tulisi viela pitad auki edelld mainitut hartiatkin. Taman opinnaytetyon tulokset antavat
ymmartaa, etta tasta kaikesta tulisi puhua soittotunneilla, mikali oppilas on jaykan oloinen, ja pyrkia

rentouteen.

Merilainen siteeraa opinnaytetydssaan Markin ajatusta, joka pyrkii samaan asiaan: "Markin (2003,
9) mukaan pianistin tulisi olla tietoinen kehostaan kokonaisuutena, silla ne kehon osat, joita emme
tiedosta, helposti jannittyvat tai lukittuvat paikoilleen huomaamattamme. Tiedostamalla kyseiset
osat saamme ne heraamaan eloon.” (Merildinen 2012, 8, viitattu 12.11.2016.) Olen samaa mielta.
Uskon, ettd itsellanikin on taipumusta ikaan kuin unohtaa ne kehon osat, joita en ajattele
soittaessani, jolloin ne jaykistyvat. Tietystikaan kehon osia ei voi ajatella lakkaamatta soittaessaan,
mutta aina valilla olisi hyva tarkistaa niiden rentous. Myoskaan loogisesti ajatellen kehon osien
pelkkd muistaminen ei riitd, vaan niitd on tietoisesti pyrittava rentouttamaan ja etsittava
mahdollisimman taydellinen rentouden tunne naihin kehon osiin, jotta oppilas tai opiskelija tietaisi,

milta rentouden naissa kehon osissa tulisi tuntua.

Neuhausin mukaan soittamisen tulisi olla luonnollista. Sen ei tulisi aiheuttaa minkaanlaista vaivaa.
Kuitenkin rentous sekoitetaan usein velttouteen. (Neuhaus 1973, 121-122.) Myos Leskinen on

pohtinut samaa asiaa opinnaytetyossaan. Han selittda Wristeniin viitaten, etta aikoinaan Ludwig
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Deppen nakemys pianon soitosta oli sellainen, ettd koko soittajan koneiston tulisi olla taysin
rentoutunut. Wristenin mukaan kuitenkin nakemysta on kritisoitu, koska soittajan on pidettava
tukirankansa koossa, mihin tarvitaan lihastyota, minka lisaksi hanen on tehtdva soittamisen
vaatimia liikkeita. Niinpa Wristenin mukaan nykyaan ajatellaankin, etta soittamiseen tarvittavan
lihastyon tulee olla mahdollisimman taloudellista energiankaytoltaan. (Leskinen 2015, 43, viitattu
12.11.2016.)

Neuhaus puhuu my0s siita, miten sormien pitaisi joka hetki olla mahdollisimman edullisessa
asennossa. Tama taas ei ole mahdollista ilman joustavuutta. Toinen asia, joka tahan liittyy, on
ennakointi. (Neuhaus 1973, 122) Aina tulisi siis olla ajatuksissaan soitettua saveltd pidemmalla
nuottitekstissa. Ehkapa juuri tama ennakoinnin puute on yksi tekija siihen, miksi uutta tekstia
luettaessa liian nopeassa tempossa kehoon tulee helposti erilaisia jannityksia. Tassa siis nayttaisi
olevan yksi syy siihen, miksi kappaleita tulisi soittaa paljon hitaasti. My6s Lhevinne puhuu
kaytannossa samasta asiasta kuin Neuhaus, kun han sanoo, etta hankalat juoksutukset usein
ratkeavat pienelld kaden asennon muutoksella ja etta hyva ohje on etsia omalle kadelle helpointa
asentoa (Lhevinne 1972 ,34-35).

5.2 Rentoutta edistavia harjoitteita

Kentner esittelee kirjassaan rentoutta edistavia harjoitteita. Yksi tallainen harjoitus, jota on myds
soittotunnillani joskus kokeiltu, on sylissa lepaavan kaden heilauttaminen koskettimistolle. (Kentner
1979, 60.) Liike todellakin ehkaisee jannityksia.

Pianotunneillani olen oppinut myds erilaisia kasien pyorityksia. Pyoritykset onnistuvat parhaiten
rentona ja niilla my0s edistetaan rentoutta. Siispa oikeanlaiset liikeradat voivat myds olla avuksi
rentoutta etsittdessa. Soittotuntien valossa olen ymmartanyt ja ehk@ myos itsekin ollut
havaitsevinani, etta sormenpaiden tuki auttaa rentouden lisaksi pyorahdysten syntymisessa.

Kentner painottaa, ettei keskeista ole se miltd pyorahdys nayttaa vaan se milta se tuntuu. Taman
han perustelee silla, etta jaykalla kadella voidaan tehda samat liikkeet naennaisesti oikein mutta
kuitenkin tulos kuulostaa vaaralta. Koska vaaran tuloksen voi erottaa oikeasta seka kuuntelemalla
etta keskittymalla siihen milta tuntuu, ovat nahtavasti nama kaksi tapaa aistia avainasemassa
etsittdessa oikeaa soittotapaa. Kentner kuitenkin puhuu kirjassaan my0s siita, kuinka rento ja
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irtonainen kasi tekevat vaistomaisesti oikeat ja siis kaytannollisimmat liikkeet. (Kentner 1979, 72,
74.)

Kolmas keino, jonka avulla voidaan etsia rentoutta ja jonka myds Kentner mainitsee, on hyvin
tunnettu: siind opettaja pitelee oppilaan kasivartta pyytaa oppilasta rentouttamaan kaden, jonka
jalkeen opettaja vetaisee katensa pois kokeillakseen, putoaako oppilaan kasi rentona alas (Kentner
1979, 60). Tama pohjannee Deppen harjoitukseen, josta Merildinen kirjoittaa opinnaytetydssaan.
Deppen harjoituksessa kasivarsi nostetaan ensin ilmaan ja lihakset rentouttamalla sen annetaan
pudota kehon viereen. Tama harjoitus opettaa Merildisen mukaan pianistia rentouttamaan
lihaksensa yhta aikaa seka olemaan pelkaamatta kaden rentouttamista. (Merilainen 2012, 27,
viitattu 12.11.2016.)

Merildinen on koonnut opinnaytetydhonsa myos muita hyvia vinkkeja pianon soiton vapauden
suhteen. Merilainen esittelee esimerkiksi Masonin harjoituksen, jossa "kadet lasketaan vapaasti
roikkumaan sivuille ja niita ravistetaan”. Tama harjoitus auttaa Merilaisen mukaan rentouttamaan

kasia ja kasvattaa niiden elastisuutta. (Merilainen 2012, 27, viitattu 12.11.2016.)

Toinen Merildisen esittelema@ harjoitus, joka on Elisabeth Calandin keksim@, auttaa pianistia
kayttamaan paremmin kinesteettista tietoisuuttaan. Siind kadet nostetaan hyvin hitaasti paan
ylapuolelle, missa niita pidetdan jonkin aikaa, jonka jalkeen kasien annetaan laskeutua hitaasti
pianon koskettimille. Taman harjoituksen aikana olisi kiinnitettdva aktiivisesti huomiota siihen,
kuinka selan ja olkapaan linakset kannattavat kasia. (Merildinen 2012, 27, viitattu 12.11.2016.)

Kentnerilld on neuvoja myos siihen, miten hartiat saadaan vapaiksi. Hanen mukaansa jotkut
metodit kehottavat vetamaan lapaluut alas. Kentner sanoo, etta kun lapaluut on vedetty lahelle
toisiaan ja hieman alaspain, soittaja voi kokea milta tuntuu soittaa hartioista lahtien. Toinen
vaihtoehto, jota nuoret opiskelijat usein kayttavat, on Kentnerin mukaan vain kyynarpaasta lahteva
soitto. Kentner kuitenkin varoittaa, etta lapaluiden alas vetaminen ei ole korvaamaton keino, vaan
toisinaan se on jopa pahasta. (Kentner 1979, 72-73.) Rentous vaikuttanee moneen muuhunkin
asiaan soitossa. Esimerkiksi ranne |0ytaa vahitellen oikean asentonsa, kun vain kasivarsi toimii
hyvin (Jussila, viitattu 20.6.2016).
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5.3  Rannerefleksin ja kaden painon vaikutus rentouteen

Olen miettinyt 18.7.2016 rannerefleksin vaikutusta rentouteen harjoituspaivakirjassani. Suoria
vastauksia tassa muistinpanossani en viela esita. Enemmankin tuolloisessa merkinnassani on

kyseleva ote. Olen kirjoittanut harjoituspaivakirjaani seuraavalla tavalla:

Joskus on my0s pianon soittoa soittotunneilla verrattu pallon pompotteluun. Jos oikein olen
ymmartanyt, niin ranne tekee pallon pompottelun kaltaisen liikkeen. Tuo liike on kai
samainen rannerefleksi, josta Soinne kirjoittaa. Miten tuo refleksi saadaan aikaan? Se ei
iimeisestikaan tapahdu tietoisesti, ja niinpa sita on turha hakea tiedostetusti esimerkiksi
matkimalla pallon pompottelua? Vai onko nain?

Tiettyjen asioiden on oltava varmaankin kunnossa, jotta tuo rannerefleksi toimisi? Mitka
ovat noita tiettyja asioita, sita en osaa luetella. Arvelisin kuitenkin, etta uusin 16ydokseni eli
sormenpaissa tuntuva paineen tunne, joka siis taitaa olla sama asia kuin sormiin
nojaaminen tai pianon pohja, voi olla yksi tallainen asia, joka auttaa rannerefleksin
synnyssa. Mietin myos, voisiko yleinen lihasten rentouttaminen auttaa asiaa. Esimerkiksi
voin jalleen ottaa oman soittoni, joka on joskus melko jaykkaa. Mutta kumpi on syy, kumpi
seuraus: lihasten rentoutumattomuusko vai rannerefleksin puute? Vai onko olemassa viela
jokin muu tahan vaikuttava asia? Enta miten tdhan on vaikuttanut lian "hento” nojaaminen
pianon koskettimiin (kun olen uskonut varovani puristusta, mutta todellisuudessa olenkin
onnistunut valttdmaan sormenpaiden kunnollisen tuen, kuten talla hetkella uskon)?

Selvennan ja kertaan viela: olen miettinyt viime aikoina omaa soittotekniikkaani. En tieda,
onko perussoittotekniikkani nykyaan kunnossa, ja jos se ei ole kunnossa, onko minun
pyrittava rentouttamaan tiedostetummin lihaksiani, vai onko minun etsittava syita jaykkaan
soittotapaani perussoittotekniikasta. Tahan en osaa vastata.

Viela on mainittava, etta se, mita edeltavissa luvuissa on puhuttu sormenpaissa tuntuvasta paineen
tunteesta eli sormenpaihin nojaamisesta, vaikuttaa ainakin Hofmannin mukaan myds soiton
rentouteen. Katta tulisi siis, Hofmannin mukaan, pitaa siten, etta ranne on suorassa linjassa kaden
kanssa. Niinpa rannetta ei tulisi taivuttaa. Myos tulisi pyrkia keskittamaan ajattelunsa siihen, etta
voima siirretdan sormenpaihin sen sijaan, etta kasi olisi jannityksessa. Silla kaden jannitys
aiheuttaa vasymysta, kun taas Hofmannin ehdottama tapa soittaa kehittaa huomattavan voiman
kaden kautta sormenpaihin ja jattaa kaden kaytannollisesti katsoen rennoksi. (Hofmann, 1976, 9-
10 PQ.) Tama sama asia kay ilmi ehka hieman eri sanoin Fraserin kirjassa. Mita paremmin soittaja
tuntee kaden painon, sitd vahemman han rajoittaa kaden rentoa, vapaata toimintaa. (Fraser 2003,
41.)
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Olen kysellyt 24.7.2016 harjoituspaivakirjassani kysymyksia, joissa mietin rentouden ja painamisen
valista suhdetta. Mietin tuolloin voiko rentoutta ja liiallista painamista ylipaataan yhdistaa.
Harjoituspaivakirjamerkintani kuuluu nain: "Jos kaikki lihakset ovat rentoina sormia lukuun
ottamatta, onko mahdollista painamalla painaa kosketinta? Toisin sanoen, jos sormenpaissa on
tuki ja samalla pyrkii mahdollisimman suureen rentouteen, tarvitseeko painamista varoa?” 1.8.2016

olen lisannyt seuraavan merkinnan:

Saako pianoon nojata viela @anen syntymisen jalkeen? Ainakin talla hetkella teen niin, koska
luulen sen olevan oikein. Uskon sen olevan oikein, kunhan pidan huolen siita, etta muutoin
olen rento.

Harjoituspaivakirjassani olen selventanyt 3.10.2016 asiaa itselleni. Olen paatynyt siina tulokseen,
jonka mukaan taysin rentona ei tosin voi painamalla painaa kosketinta. Kuitenkin on hankalaa olla
taysin rento, ja vaikka uskoisikin olevansa rento, jostakin 10ytyy todennakoisesti jaykkyytta. Siksi

painamista tulisi varoa. Olen jatkanut samaista harjoituspaivakirjamerkintaa nain:

Paineen tunteen tulisi tulla sormenpaihin ainoastaan kasivarren painon ansiosta, ehka
joskus my0s sormivoimasta. Koskaan paineentunteen ei pitaisi tulla sormenpaihin mistaan
muualta kasin. Sen ei pitaisi tulla siis ranteesta kasin tai kasivarresta linastyota kayttamalla.

Kuitenkin olen huomannut, etta kun rentouttaa oikeaa ruumiinosaa, painaminenkin haipyy pois.
Taman pohdinnan perusteella, likaa puristamalla painamista siis tulee varoa. Kuitenkin nayttaisi
myos silta, etta samalla olisi hyva miettia milta tuntuu oikea, puristeeton tapa tuottaa aanta. ltse
olen Ioytanyt avun soittotunneista siing, etta tietda milloin on riittdvan rento. Periaatteessa
rentouden kuulee pianon soinnista, mutta se vaatii hyvin tarkkaa korvaa, ja kun on vield muitakin
tekijoita yhta aikaa joihin on keskityttava, niin voi olla etta kokematon korva ei huomaa eroa. Lisaksi
se tapa, jolla on tottunut tuottamaan aanta, on iskostunut myos korvaan, eika soittaja siksi
valttamatta osaa etsia entistakin parempaa aanta, tai ei tieda, mika on riittdvan rento aani. Kun
oikea aani ja aanentuottotapa sitten alkaa 10ytya, on siis hyva kuulostella omaa kinesteettista
tuntoaistiaan ja mietiskelld, miten se eroaa aikaisemmin tuotetusta puristeisesta

aanentuottotavasta. Itse olen taman ainakin kokenut hyodyllisena.

Berman puolestaan puhuu kehon painavuudesta ja siita, miten han usein kehottaa oppilaan
tekemaan kokeen, jossa he tekevat sormistaan painavat antamalla suurempien osiensa painon
virrata sormiinsa. Nain saadaan aikaan taytelaisempi ja mahdollisesti my0s voimakkaampi aani.

Taman jalkeen han kehottaa oppilastaan asteittain vetamaan painon takaisin pois saavuttaakseen
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jalleen keveyden. Jalkimmaisessa vaiheessa han kehottaa neuvoo kuvittelemaan polynimuria, joka
lapaluusta kasin imee kaden painoa. Taman polynimurimielikuvan Berman sanoo auttavan
erityisesti suurikokoisia pianisteja, jotka kokevat hankalaksi kasiensa painon osallistumisen
ehkaisemisen, kun vaaditaan keveaa kosketusta. Tama koe on Bermanin mukaan yksi pianistin
tarkeimmista taidoista, silld pianistin on osattava kayttaa niin vahan tai paljon kehon painavuutta
kuin jokainen kyseessa oleva katkelma kappaleesta vaatii. (Berman 2000, 10.) Tama auttaa
ehkaisemaan liikaa painamista, kun kehon paino otetaan kayttoon oikealla tavalla.

Pianoa ei my0skaan soiteta yhdelld ainoalla ruumiinosalla, kadella, sormella tai muulla sellaisella,
vaan kaikkia eri osia kaytetaan hyvaksi. Jopa selkaa, saaria ja hartioita voidaan kayttaa pianon
soittamisessa omine yhteenkuuluvine toimintoineen. (Kentner 1979, 60-70.) Nama kaikki kehon
osat siis aina tulisi pitaa valmiudessa tukemaan toisia soittavia kehonosia seka jakamaan niiden
tekema ty0. Taloudellisuuteen kuuluu kuitenkin myo0s se, ettei pianoa soiteta isommalla osalla
kehoa kuin on tarpeen. Toisin sanoen, soittoon ei tarvitse kayttaa esimerkiksi sormia, katta,
kyynarvartta ja kasivartta, jos voidaan selvita vahemmalla. Nama kaksi nakokulmaa voivat
vaikuttaa ristiriitaisilta, mutta todellisuudessa, vaikka vain pienemmat kehonosat olisivat kaytossa,
tulisi pianistilla olla tunne, etta suuremmat osat tukevat pienempia. Naiden osallistumattomien

lihasten ei myoskaan koskaan pitaisi olla jannittyneina. (Berman 2000, 28-29.)
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6 PEDAALI

6.1 Pedaalin kaytto

Pedaali tuo pianon @aneen lisaa heleytta ja volyymia (Bergroth. 12). Tama lienee yksi syy siihen,
miksi sita kaytetaan. Piano on my0ds kehittynyt vuosien saatossa nykyiseen muotoonsa, ja tdma
kehitys on my0s vaikuttanut siihen, etta nykyisessa pianossa tarvitaan entistd enemman pedaalia
pianon soinnin rikastuttamiseksi. Kehityksen saatossa nimittain piano on muuttunut raskaammaksi,
minkd myota ylasavelsarjat ovat muuttuneet koyhemmiksi. Nama ylasavelsarjat saadaan nykyisin

kayttoon ainoastaan pedaalin avulla. (Berman 2000, 97)

Leimer jaottelee pedaalin kayton kolmeen nakokantaan. Silld voidaan ensinnakin sitoa savelia ja
sointuja tilanteissa, joissa sitomista ei voida tehda sormien avulla. Toinen nakokanta on
aanenvoimakkuus, jota pedaali lisaa. Kolmantena nakokulmana pedaalin kayttoon on se, etta sen
avulla voidaan korostaa esteettisia savelefekteja. Nama savelefektit ovat siis korostettavia savelia
tai savellyksen kohtia. Tama kolmas nakokanta on usein yhteydessa ensimmaiseen ja toiseen
nakokulmaan. (Gieseking & Leimer 1972, 126-127.) Pedaalia voi myds kayttaa monella eri tapaa,

ja silla voi nain ollen saada monenlaisia aania aikaan.

Pedaalilla on esimerkiksi viisi erilaista eri soinnillisen tuloksen antavaa kayttotapaa yhdistettaessa
pedaali sointuun. Nain ollen pedaali voidaan painaa kolmessa eri kohdassa alas: ennen sointua,
soinnun jalkeen ja yhta aikaa soinnun kanssa. Lisaksi soinnun voi soittaa staccatodaanena pedaalin
kanssa yhta aikaa, staccatona siten, ettd pedaali on painettuna alas ennen sointua, tai sormet
voidaan jattaa koskettimille. Naita eri tapoja yhdistelemalla saadaan viisi eri tavoin toteutettua ja eri

kuulokuvan antavaa vaihtoehtoa. (Jussila, viitattu 27.8.2016.)

Yhta oikeaa pedaalin kayttotapaa ei yleensa ole. Pedaalia voi siis kayttaa monella tapaa. Myds eri
saveltajien valilld on eroja siind, miten heidan savellystensad kohdalla kaytetdaan pedaalia.
(Neuhaus, 167, 168.) Lisaksi vanhempien aikojen pedaalimerkintoja ei voida noudattaa sen vuoksi,
etta ennen flyygelit olivat erilaisia ja nykyaikaisen flyygelin pedaali on kehittynyt noista ajoista
(Berman 2000, 103; Bergroth 1983, 17). Joissakin julkaisuissa on my6s vaaranlaisia
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pedaalimerkintdja siten, ettd pedaalia olisi naiden julkaisujen mukaan vaihdettava jokaisella
nuotilla, kun harmonia ei vaihtele. Tama merkintatapa on kuitenkin vaarin ja johtaa nikottelevaan
pedaalinkayttoon. (Neuhaus 1973, 170.)

6.2 Joitakin virheita pedaalin kaytossa

Hyva pedaalinkaytto syntyy ennemminkin arvostelukykyisen korvan ja herkan kosketuksen kuin
jalkatekniikan kautta (Berman 2000, 98). Niinpa haluan painottaa, etta pedaalia kaytettaessa on
muistettava aina kuunnella hyvin tarkkaan. Pedaalinkaytdssa on kuitenkin joitakin vaaroja, joista

kerron tassa luvussa.

Riittdmaton nopeus on yksi tavallisimpia virheita pedaalinkaytossa. Myos pienimpien
siveltimenvetojen liian vahainen kayttaminen on yleinen puute. (Neuhaus 1973, 169.) Siirtyminen
pedaalisoitosta taysin pedaalittomaan soittoon tulisi tehda tasaisesti. Muutoin tulos on toksahtavan
kuuloinen. Usein tallainen pedaalin akkinainen pois jattaminen haittaa soinnin jatkuvuutta.
(Bergroth 1983, 13.) Yksi pedaalinkayton vaaroista on se, ettei vapauta pedaalia ylos oikeaan
aikaan. Pedaalin vapauttaminen ylos on yhta tarkeaa kuin sen oikea-aikainen alas painaminenkin.
(Lhevinne 1972, 47.)

Pedaalia vaihtaessa likkeen on oltava niin vahainen kuin tilanne sallii. Pedaalia on vain harvoin
painettava pohjaan saakka. Pedaalin vaihdon olisi oltava pehmed, etenkin pienemmissa
aanenvoimakkuuksissa. Riuhtova pedaalinkdytto voi jopa vahingoittaa pianoa, silla se kuluttaa
vahitellen sammuttajien huovan ja saa sen kadottamaan kimmoisuutensa. Tall6in hienovaraisempi

savytys vaikeutuu. (Bergroth 1983, 13-14.)

Rytmipedaali on eras tapa kayttda pedaalia. Usein kuitenkin pedaalinkayttd rajoittuu vain
synkopoituun pedaaliin, mita voitaisiin pitda yhdenlaisena virheena. Synkopoitu pedaali tarkoittaa
siis, etta pedaali polkaistaan alas heti sen jalkeen kun se on nostettu ylos. Esimerkiksi Beethovenin
sonaatit voidaan soittaa rytmipedaalin avulla. Samaa voidaan soveltaa myos Chopiniin. (Gieseking
& Leimer 1972, 124.) Myds synkopoidulla pedaalilla on kuitenkin omat kayttopaikkansa.
Esimerkiksi soitettaessa sointusarjoja on hyva kayttaa synkopoitua pedaalia. (Lhevinne 1972, 47.)
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Eras tavallinen virhe on painaa sordiinopedaal, eli pianon vasemmanpuoleinen pedaali, alas heti
kun nuotissa lukee p tai pp (Bergroth 1983, 15). Toisin sanoen: pianon vasen pedaali ei ole mikaan
korvike silloin, kun yksin sormilla pitaisi osata soittaa pehmeasti. Sen sijaan tama vasen pedaali on
paikallaan, kun aaneen halutaan erilainen savy. (Fink 1992, 70.)

Yksi pedaalin kayton vaaroista on se, etta melodia voi kuulostaa artikuloimattomalta. Fraseeraus
voi myos karsia liiasta pedaalin kaytosta. (Gieseking & Leimer 1972, 129.) Lisaksi dynaaminen
balanssi on yksi tekija, jonka mukaan pedaalinkaytto maaraytyy (Berman 2000, 98). Kun
esimerkiksi soitetaan satsia, jossa keskella ovat soinnut, yla-aanen ja basson valissa, kuten
vaikkapa Chopinilla usein on laita, voi olla mielenkiintoista kokeilla, miten erilaiset kosketustavat eri
savelkerroksissa vaikuttavat siihen, kuinka pitkaan pedaalia voi pitaa alhaalla. (Berman 2000, 98-
99.) Itse en tata testia tehnyt kaytanndssa, mutta jokainen voi kuvitella mielessaan, miten erilaiset
kosketustavat, siis balanssi, vaikuttavat pedaaliin. Taman, balanssin vaikutuksen pedaalin
kayttoon, huomiotta ottamisen voisi siis katsoa eraanlaiseksi virheeksi pedaalinkaytossa.
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7 KUUNTELEMINEN

Kuten jo johdannossa mainittiin, pianon soittotekniikka on syntynyt itse musiikin vuoksi. Niinpa
kuunteleminen onkin hyvin tarked osa soittamisen taitoa. Esimerkiksi Hofmannin mukaan suuri
kauneus taydennettyna riittavalla tekniikalla on suositeltavampaa kuin suuret tekniset saavutukset
ilman kauneutta (Hofmann 1976, 80). Useimmat musiikin parissa tyoskentelevat myontavat taman.
Jussilan mukaan kaiken tekniikan tutkimisen taustalla tulisi olla halu kehittaa tarkan ja erottelevan
kuuntelemisen taitoa (Jussila, viitattu 20.10.2016).

My6s Kiannon mukaan pianisti kykenee tuottamaan musiikkia ilman soivaa mielikuvaa, toisin kuin
vaikkapa viulistit tai laulajat (Kianto 1994,16). Tasta voisi vetaa johtopaatoksen, etta kuuntelemisen
oppiminen on aivan erityisen tarkeaa soitettaessa pianoa. Onhan pianistilla, jos han ei ole jotenkin
oppinut kuuntelemaan, nain ollen toisenlaiset lahtokohdat tuottaa Hofmannin mainitsemaa
kauneutta kuin esimerkiksi viulistilla, joka on pienesta lahtien tottunut kuuntelemaan soittoaan.
Mutta tuon kaiken vastapainona pianisteilla on mahdollisuus, toisin kuin useimmilla muiden
instrumenttien soittajilla, toteuttaa moniaanisia soivia mielikuvia (Kianto 1996, 16). Tamakin
vaatinee tarkkaa korvan kouluttamista, joten tassa on viela yksi syy siihen, etta pianistin tulee oppia
kuuntelemaan mieluiten pienesta lahtien omaa soittoaan seka muodostamaan mielessaan sisaisia,

soivia mielikuvia, joiden merkityksesta kerron lisaa tuonnempana.

Hofmann painottaa kirjassaan sisaisen mielikuvan tarkeytta. Kun soitosta muodostuu sisainen
selkea kuulokuva, sormet tottelevat perassa. (Hofmann1976, 39.) Samaa mielta ovat Gieseking ja
Leimer. Hyvin harjoitettu korva takaa hyvan tekniikan, he vaittavat. (Gieseking & Leimer 1972, 20.)
Hidas harjoittelu taas on erinomaista harjoittelua sisaisen mielikuvan parantamiseksi. Nain nuotit

eivat paase lurahtamaan ohi, vaan jokaisen nuotin kuunteluun on aikaa (Hofmann 1976, 38).

Jussila sanoo kuuntelemisen kyvyn puutteiden kuuluvan soiton tasapaksuutena eli rakenteellisena
ja soinnillisena eriytymattomyytena. Rakenteellinen eriytymattomyys tarkoittanee kappaleen eri
rakenteiden puutteellista kuulemista, soinnillinen taas eri aanten valisten suhteiden kuulemista.
Naihin puutteisiin Jussila sanoo olevan vélittomana syyna artikulaation lahes taydellisen
puuttumisen. (Jussila viitattu 20.10.2016.) Mutta millaisia ovat kappaleen rakenteelliset puutteet
kaytannossa? Voiko esimerkiksi sonaattimuotoa jotenkin artikulaatiolla korostaa? Ainakin

Rosenblumin mukaan voi, silld han mainitsee vastakohtaisten motiivien vaativan vastakohtaisen
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artikulaation (Rosenblum 1991, 146). Jussila mainitsee my0s, etta kehittymatonta sointia leimaa
usein suttuisuus ja etta se ilmenee usein myo6s ongelmina pedaalin kaytossa. (Jussila, viitattu
20.10.2016.) Kuitenkin luulen omankin soittoni olleen toisinaan suttuista, ja siihen on osaltaan
vaikuttanut myos puutteellinen tekniikka, vaikkei kuuntelemisenikaan suinkaan ole taydellista. Nain
ollen nayttaisi silta, ettei soittotekniikkaa ja kuuntelemista aina voi erottaa toisistaan.

Jussilan viittaa Galamianiin puhuessaan subjektiivisesta ja objektiivisesta kuuntelemisesta.
Subjektiivisella kuuntelemisella han tarkoittaa, etta soittaja kuulee sen, mitd haluaa kuulla. Ero
todellisuuteen voi olla suurikin. (Jussila, viitattu 20.10.2016.) Esimerkiksi nain: Soittaja haluaa
iimaista jotain soittimellaan, ja unohtaa jotain oleellista. Soittaja kuulee vain sen, mita on keskittynyt
iimaisemaan. Palautteessa tai nauhoituksen kuullessaan han kuulee, ettei se soitto niin taydellisen

hienolta kuulostanutkaan unohtuneiden asioiden vuoksi.

Jussila puhuu my0s kuuroudesta nuotin ja kuulokuvan epavastaavuuksien havaitsemisessa.
Talloin osa nuottiin kirjoitetusta materiaalista jaa toteuttamatta, silla merkintojen syy, se miksi ne
on nuottiin kirjoitettu, on hamaran peitossa. (Jussila, viitattu 20.10.2016.) ltsekin myonnan tahan
joskus pienena oppilaana syyllistyneeni. Kun sitten kauan sitten luin ensimmaista kertaa Joan
Lastin kirjan Nuori pianonsoittaja, ymmarsin vihdoin miksi kaikki kaaret ja muut sellaiset ovat niin
tarkeita musiikissa. Tama heratti minut pohtimaan asiaa ja toteuttamaan naita asioita omassa
soitossani ja kuuntelemaan niitd tarkemmin. Toki voi olla, etté edelleenkin joitain nuottikuvaan
kirjoitettuja asioita jaa soitostani pois, mutta eihan tietamattomyys ole paha asia, kunhan sen pyrkii

korjaamaan.

Pianon soittaminen vaatii my0s sisaisen kuuntelemisen taitoa. Talla tarkoitan taitoa kuulla aani jo
ennen kuin se on soitettu. Tahan perustunee sisainen mielikuva soitosta, josta jo aiemmin
mainitsin. Tahan taas liittyy vahvasti myos mentaaliharjoittelu, mika tarkoittaa harjoittelua iiman
musiikkia, musiikin soidessa ainoastaan sisaisena mielikuvana. Mentaaliharjoittelu voi kuulostaa
vaikealta. Kuitenkin esimerkiksi Giesekingin opettaja Leimer vaittaa sen olevan erittain hyodyllista
kuuntelemisen taidolle. Sita paitsi Leimerin mukaan my6s muut hanen oppilaansa, jotka han on
opettanut tdman metodin mukaan, eika pelkastaan Gieseking, ovat oppineet mentaaliharjoittelun.
Kuitenkin kuunteleminen ei Leimerinkaan mukaan “kehity paivassa”. Leimer myo0s kertoo
aloittavansa mentaaliharjoittelun opettelemisen jo aloittelijoiden ja jopa lasten kanssa.
"Vahintaankin yksi tai kaksi tahtia jokaisella tunnilla®, han kertoo. Liséksi Leimer sanoo
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mentaaliharjoittelulla saatavan parhaimman kasityksen kappaleen rakenteesta. (Gieseking &
Leimer 1972, 10-12, 18.)

Myos Kianto puhuu kirjassaan soivasta mielikuvasta. Han hahmottaa pianon soittamisen
tapahtumaketjuksi, jossa ensimmaisena tekijana on nuottikuva, toisena soiva mielikuva,
kolmantena liikkeen mielikuva, neljantena soittaminen ja lopuksi arviointi ja hyvaksyminen. Hankin
siis tavallaan puhuu mentaaliharjoittelun puolesta: nuottikuvan tulisi synnyttaa soittajassa soiva
mielikuva jo ennen ensimmaista aantakaan, kuten myos likkeen mielikuva, sekin ennen kuin
soittaja on edes kerennyt likkua. Kianto siis erottaa myos toisistaan aiotun ja toteutuneen musiikin.
Han sanookin, etfta ihannetapauksessa harjoittelunpaamaara on haivyttaa ero tuon aiotun ja

toteutuneen musiikin valilta (Kianto 1994, 10, 15).
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8 POHDINTA

Pianon soiton tekniikka nayttaisi sisaltdvan suuren maaran erilaisia asioita, jotka kaikki liittyvat
lopulta jollakin tapaa toisiinsa. Niinpa tuntuisi helposti olevan niin, etta kun yksi tekniikan osa-alue
on opittu vaarin, se heijastuu myds muihin osa-alueisiin. Siksi ajattelisin olevan paikallaan, etta kun
virheita lahdetaan korjaamaan, pyritaan tietysti luonnollisesti etsimaan syy oireelle, mutta ennen
kaikkea olisi syyta etsittdva monelta eri nakokulmalta juurikin sen edella mainitsemani asian vuoksi,

etta pianon soiton tekniikan palaset nayttaisivat liittyvan toisiinsa.

Opinnaytetyota kirjoittaessani olen oppinut paljon uutta seka syventanyt aiemmin opittua. Toivon,
etta tasta on hyotya myds oppilaita opettaessani. Olen nyt perehtynyt erilaisiin tapoihin kasitella
pianon soittoteknisia ongelmia. Myos piano-oppilailla on omia erilaisia ongelmiaan, ja ehka taman
opinnaytetyon Kkirjoitettuani, naita asioita pohdittuani seka@ luettuani eri nakokulmista
pianonsoittotekniikkaa kasittelevaa kirjallisuutta osaan nyt vetaa oikeista naruista, kun oppilaillani

esiintyy naita erilaisia soiton ongelmia.

Sen lisaksi, ettd osaan todennakoisesti tulevaisuudessa opettaa paremmin tdman opinnaytetyon
kirjoittamisen jalkeen, olen myos oppinut tiedostetummin pohtimaan omaa soittoani. Osaan etsia
paremmin ratkaisuja soittoni ongelmiin ja tiedostan, mita olen soittaessani tekeméassa. Esimerkiksi
ymmarran, etta kaden massaa lisaédmalla, toisin sanoen kaden kannattelua vahentamalla, saan
aikaiseksi voimakkaamman aanen. Nain en siis synnyta voimakasta aanta tiedostamattani vain
jollakin tapaa, jolla se sattuu tulemaan, vaan tiedan mita olen tekemassa. Nain vaaranlaisen

aanentuottotavan, esimerkiksi puristamalla aikaansaadun aanen, todennakoisyys vahenee.

Opinnaytetyon kirjoittaminen on ollut mielenkiintoinen matka. Lahdekirjallisuudesta olen Ioytanyt
monia ajatuksia herattavia asioita. On ollut hienoa I0ytaa lahteista omia ajatuksia vahvistavaa
aineistoa, kun taas uusien tai omien ajatusten kanssa ristiridassa olevien asioiden I6ytaminen
lahdekirjallisuudesta on antanut minulle innostuksen kehittaa niita eteenpain omassa soitossani.
Vielakaan en ole valmis soittajana tai pedagogina, ja opinnaytetyotani olisin voinut jatkaa edelleen,
mutta keskeneraisyys on hyvaksyttava. Se on myos eraanlainen voimavara, kuten johdannossa
todettiin: jos kaikki olisi taydellista, ei olisi enaa mitaan opittavaa, jolloin kyllastyminen voisi olla jo
|ahella.
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Monista muistakin tekniikkaan liittyvista asioista olisin mielellani kirjoittanut, mutta koska
opinnaytetyd on rajattava, jatin ne pois. Eras tallainen asia on eri aikakausien musiikissa
kaytettavat soittotekniikat. MyOs tassa tyossa lyhyesti sivuttu mentaaliharjoittelu olisi
mielenkiintoinen tutkimuskohde. Muitakin tassa tyossa kasiteltyja aiheita voisi tutkia edelleen
enemmankin. Toivon myos opinnaytetyostani olevan hyotya muillekin samojen teknisten

ongelmien kanssa painiskeleville opiskelijoille.
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