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Erné Dohnényin vuonna 1929 julkaistu Essential finger exercises for obtaining a sure piano technique
sekd Charles Louis Hanonin vuonna 1873 julkaistu Le Pianiste Virtuose en 60 exercises ovat pianistin
tekniikan kehittdmiseen tarkoitettuja sormiharjoituskirjoja. Opinndytetydssa tarkasteltiin, mitad
Dohnényi ja Hanon esipuheidensa perusteella pitivit pianonsoiton tekniikan opetuksessa ja harjoit-
telemisessa tirkednd, mitd ongelmakohtia he havaitsivat oman aikakautensa pianonsoiton tekniikan
harjoittelussa, ja miten he ovat ratkaisseet nditd ongelmia.

Opinndytety toteutettiin kirjallisuuskatsauksena, jossa tutkimusmenetelméksi valikoitui laadullinen
tapaustutkimus. Aineistona kaytettiin pianotekniikkaan liittyvéa kirjallisuutta ja harjoitusoppaita.
Tyon tavoitteena oli perehtyé pianotekniikkaan ilmidnd, ja se toteutettiin vertaillen Hanonin ja
Dohnanyin nikemyksié keskendin ja suhteessa muuhun aineistoon. Aineistoa tarkasteltiin musiikilli-
sen kyvykkyyden késitettd sekd motorisen oppimisen kolmen mallin teoriaa hyddyntéen.

Opinndytetyossi kartoitettiin yhdistivid ja erottavia tekijoitd pianotekniikkaan liittyvissd nakemyk-
sissd eri aikakausien pianistien ja pedagogien vililld. Tutkimuksessa havaittiin, ettd osittain samat me-
todit ja harjoitusmateriaalit ovat edelleen kdytdssd verrattuna varhaisimpiin tutkimuksessa
kaytettaviin, 1700-luvulta perdisin oleviin materiaaleihin. Tutkimuksessa l0ydettiin viitteitd siihen,
ettd pianotekniikan harjoittelutapoja ja opetusmetodeja valitaan nykyaikaa kohden tultaessa yhd
enemman yksilostd kdsin sen sijaan, ettd harjoittelu pohjautuisi yhteen, kaikenkattavaan metodiin.
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Erné Dohnényi's Essential finger exercises for obtaining a sure piano technique, published in 1929,
and Charles Louis Hanon's Le Pianiste Virtuose en 60 exercises, published in 1873, are finger exer-
cise books for developing the pianist's technique. The thesis examined what Dohnanyi and Hanon, on
the basis of their prefaces, considered important in the teaching and practice of piano technique, what
problems they identified in the practice of piano technique in their own era, and how they solved
these problems.

The thesis was conducted as a literature review, using a qualitative case study as the research method.
Literature and practice manuals related to piano technique were used as data. The aim of the thesis
was to explore piano technique as a phenomenon, and it was carried out by comparing Hanon's and
Dohnanyi's visions with each other and with other material. The material was analysed using the con-
cept of musical ability and the theory of the three models of motor learning.

The thesis explored the common and differentiating factors in the views on piano technique between
pianists and pedagogues of different eras. The study found that some of the same methods and prac-
tice materials are still in use compared to the earliest materials used in the study, which date back to
the 18" century. The study found indications that, as we move towards the modern era, piano tech-
nique training and teaching methods are increasingly being selected on an individual basis rather than
being based on a single, all-encompassing method.
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KASITTEIDEN MAARITTELY

Etydi
Etydilld tarkoitetaan yleensé lyhyehko6d kappaletta, jonka tarkoitus on harjoituttaa soittajaa jossain tie-

tyssa teknisessd osa-alueessa.

Klaveeri
Klaveeri viittaa yleisesti kosketinsoittimeen, joita ovat mm. urut, cembalo, klavikordi, fortepiano ja

piano.

Legato
Legato tarkoittaa soittotapaa, jossa sévelet sidotaan yhteen ilman, ettd niiden vélissd on pienintdk&an
taukoa. Legato kéddntyy suomeksi “’sitoen”. Vastaavasti non-legato tarkoittaa, ettd sdvelten vilissid on

aistittavissa jonkinasteinen tauko.

Prima vista
Prima vista -soitossa soitetaan nuoteista kappale, jota esittdjd ei ole aiemmin nihnyt tai soittanut.

Termi on italiaa, ja kddntyy suomeksi “ensi ndkemalta”.
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1 JOHDANTO

Opinndytetyossini vertailen Erné Dohnanyin teosta Essential finger exercises for obtaining a sure
piano technique sekd Charles Louis Hanonin teosta Le Pianiste Virtuose en 60 exercises tekijoiden it-
sensd kirjoittamien esipuheiden pohjalta. Tyon tavoitteena on perehtyé erilaisiin ndkemyksiin piano-
tekniikasta ja sitd kautta luoda kokonaiskuvaa siitd, miten pianotekniikan harjoittelua ja opetusta on eri
aikakausina lahestytty. Pianotekniikka on késitteend monitulkintainen, ja hahmottelen tutkielmassani
sen eri merkityksid. Pyrin tutkimuksellani 10ytdméén vastauksia seuraaviin kysymyksiin: Mité yh-
distivid ja toisaalta erottavia tekijoitd pianotekniikkaan liittyvissd kysymyksissd on 10ydettdvissi eri
aikakausien pianistien ja pedagogien vililld? Ovatko ajatukset pianotekniikasta ja sen harjoittelusta

muuttuneet ajan saatossa?

Pianotekniikka on aihealueena laaja, ja sitd voisi 1dhestyéd lukemattomista eri ndkokulmista. Olen pyr-
kinyt rajaamaan aihetta valitsemalla tarkemman tutkimisen aiheeksi kaksi eri vuosisatoina kirjoitettua
sormiharjoituskirjaa, joista molemmat ovat edelleen kdytdssd pianonsoiton opetuksessa ja tekniikka-
harjoittelussa. Lisdksi olen kdyttdnyt 1dhdemateriaalina sellaista pianotekniikkaan liittyvaé kirjal-
lisuutta ja harjoitusmateriaalia, jonka olen ndhnyt erityisen mielenkiintoiseksi tai merkittiviksi pia-
nonsoiton tekniikan kehityksen historiassa. Tutkimusmenetelméni on laadullinen tapaustutkimus, ja
teoreettisesti tutkimuksessa hyddynnetéddn musiikillisen kyvykkyyden kisitettd sekd motorisen oppimi-

sen kolmen vaiheen teoriaa.

Tekniikkaharjoittelu yksinkertaistetaan puheissa usein koskemaan fyysisten liikeratojen opettelua tois-
tojen avulla. Piano-opiskelujeni aikana olen huomannut, ettd tekninen ja tulkinnallinen puoli ovat vah-
vasti kytkoksissé toisiinsa: tekniseltd vaikuttava ongelma saattaa ratketa tulkinnallisen korjausliikkeen
kautta ja vastaavasti toisinpdin. Tédllaisten havaintojen vuoksi minua on alkanut kiinnostaa, mista oi-
keastaan puhumme, kun puhumme pianotekniikasta. Tdmén tyon tavoitteena on toisaalta laajentaa ja
toisaalta selkeyttdd pianotekniikkaa késitteend. Historiallisen katsauksen avulla haluan tuoda esiin sité,

kuinka monipuolisesti pianotekniikkaa voi harjoitella.

Koen pianotekniikan késitteen ja merkityksen pohtimisen seké erilaisiin harjoitusmetodeihin tutustu-
misen erittdin hyddyllisend sekd soittajana ettd pedagogina kasvamisen kannalta. Pianonsoittoa ei voi

opiskella kohtaamatta erilaisia tekniikkaan liittyvid késitteitd ja harjoitteita, joten ne ovat aiheena



kaikkia pianisteja koskettavia. Pianonsoittoa opettaville aiheeseen perehtyminen tarjoaa tydkaluja op-
pilaiden kanssa toimimiseen, silld yksildllisten erojen vuoksi kaikki hyvéksi havaitutkaan harjoittelu-
metodit eivit vélttdmattd sellaisenaan sovi oppilaalle. Aiheen syvéllisempi ymmaértdminen lisdd opet-
tajan kykyi soveltaa harjoituksia yksildllisesti tilanteen mukaan. Tutkimusta aiheen tiimoilta voisi jat-
kaa tarkastelemalla havannoinnin ja haastatteluiden kautta sité, kuinka laajasti pianopedagogit
nykyajassa hyddyntévit pianotekniikkaan liittyvid késitteitd ja saatavilla olevia harjoitusmetodeja

tyOsséddn.



2 TUTKIMUSMENETELMAT

Opinndytetyd on kirjallisuuskatsaus, jossa kdytetddn tutkimusmenetelminad laadullista tapaustut-
kimusta. Tutkimuksen teoreettinen viitekehys perustuu John Slobodan (2005) tutkimuksiin musiikilli-
sesta kyvykkyydesté sekd Paul Fittsin ja Michael Posnerin kehittimédan motorisen oppimisen kolmen

vaiheen teoriaan (Aholainen & Pajunen 2018 [Kauranen 2011, 356-359]).

2.1 Kirjallisuuskatsaus ja laadullinen tapaustutkimus

Kirjallisuuskatsauksen 1dhtokohtana on jokin tutkimuskysymys, jota ldhestytdén perehtymalla
aiheeseen liittyvain kirjallisuuteen ja aiempaan tutkimukseen sitd kriittisesti analysoiden. Kirjal-
lisuuskatsauksen avulla voidaan tutkia olemassaolevaa tutkimusta ja muodostaa kokonaiskuvia. (Man-

nila, 2021 [Hirsjdrvi, Remes & Sajavaara 2001, 240; Mannila 2013].)

Laadullisessa tapaustutkimuksessa yhdistyy laadullinen tutkimus ja tapaustutkimus. Laadullisessa eli
kvalitatiivisessa tutkimuksessa pyrkimyksend on ymmartéa tutkittavaa asiaa tai ilmioti kokonaisvaltai-
sesti erotuksena médrilliseen eli kvantitatiiviseen tutkimukseen, jossa kohdetta pyritddn kuvaamaan ja
tulkitsemaan tilastojen ja lukujen pohjalta (Koppa 2021). Laadullinen tutkimus perustuu aineistoihin
sekd niiden analysointiin: laadullisessa tutkimuksessa tutkitaan aiheeseen liittyvdé aiempaa kirjal-

lisuutta ja tutkimuksia seka niihin kdytettyjd menetelmié (Juhila 2021).

Tapaustutkimuksessa tutkimuksen kohteena on tutkittavaa ilmioti edustava tapaus tai valikoitu joukko
tapauksia, joita usein tarkastellaan vertaillen. Tapauksiin tutustutaan kokonaisvaltaisesti yhdistelemélld

erilaisia aineistoja. (Vuori 2021.)

Opinndytetyon taustamotiivina on ollut erilaisen 1&hdemateriaalin pohjalta analysoida pianotekniikkaa
ilmidnd, mihin laadullinen tutkimusmenetelma luo hyvit edellytykset. Tavoitetta on ldhestytty tapaus-
tutkimuksen keinoin valitsemalla kaksi erilaista pianotekniikkaan liittyvéa teosta, joita vertaillaan seka
keskendén ettd muuhun aineistoon peilaten. Aineistona on kdytetty pianotekniikkaan liittyvaa kirjalli-

suutta, harjoitusoppaita sekd valmiita henkil6haastatteluja.



2.2 Motorisen oppimisen kolmen vaiheen teoria

OpinndytetyOn taustateoriana on kiytetty motorisen oppimisen teoriaan lukeutuvaa kolmen vaiheen
teoriaa, jonka ovat kehitténeet yhdysvaltalaiset psykologian tutkijat Paul Fitts ja Michael Posner
vuonna 1967. Teoria jakaa taitojen oppimisen kolmeen vaiheeseen, joita ovat verbaalis-kognitiivinen,
assosiatiivinen ja automaation vaihe. Verbaalis-kognitiivisessa vaiheessa oppija luo kuvaa suoritetta-
vasta toiminnosta ja hahmottelee tavoitteeseen tdhtddvaa strategiaa. Assosiatiivisessa vaiheessa suori-
tuksen liikeradat alkavat vakiintua, ja suorituksessa voidaan enenevassd méérin alkaa keskittyé yksi-
tyiskohtien hiomiseen. Automaation vaiheessa itse motorinen suoritus ei endé juuri vaadi oppijan huo-
miota, jolloin huomio vapautuu muuhun havannointiin ja reagointiin. (Aholainen & Pajunen 2018

[Kauranen 2011, 356-359].)

Kolmen vaiheen teorialla voidaan mielesténi luontevasti kuvailla pianonsoiton tekniikan mekaanisen
puolen omaksumista. Pianonsoitto edellyttdd monien uudenlaisten liikeratojen opettelemista. Musiikin
soittamiseen liittyy fyysisen liikkeen liséksi my0s lukemattomia muita soittajan huomiota vaativia asi-
oita, minkd vuoksi liikeratojen automatisointi toistojen kautta on kokonaisuuden hallinnan kannalta

valttdmatonta.

2.3 Musiikillinen kyvykkyys

Koska pianonsoiton tekniikan kokonaisvaltainen opettelu vaatii motoristen liikeratojen omaksumisen
liséksi monia muitakin taitoja, olen tarkastellut aineistoa myos musiikillisen kyvykkyyden késitteen
avulla. Psykologian professori John Slobodan (2005, 265-267) mukaan musiikillinen kyvykkyys on
kyky ymmartidd musiikkia. Musiikin ymmartdmistd on Slobodan mukaan eri tutkimuksissa mitattu ha-
vannoimalla, muistaako ithminen paremmin entuudestaan tuttuihin elementteihin pohjautuvaa musiik-
kia verrattuna muuhun musiikkiin, pystyyko ihminen tuottamaan uskottavan version juuri kuulemas-
taan musiikista (mitd voidaan verrata esimerkiksi ihmisen kykyyn toistaa kuulemansa asia omin sanoin
sanasta-sanaan toistamisen sijaan), kykeneeko ihminen erottamaan, onko toistettu musiikkipéatka kult-
tuuriseen kontekstiin ndhden oikeanlainen sekd kykeneekd ihminen tunnistamaan musiikin vélittdmia
tunnetiloja. Slobodan mukaan kyky kehittyy useimmilla lapsilla ensimmadisten kymmenen vuoden ai-
kana kulttuurillisen altistuksen kautta ilman, ettd lapsi olisi saanut muodollista musiikkiopetusta. Niilld
thmisilld, joilla musiikillinen kyvykkyys kehittyy korkealle tasolle, on taustalla yleensd musiikillisen

altistuksen liséksi jonkin instrumentin opetteleminen.



3 NAKEMYKSIA PIANONSOITON TEKNIIKASTA 1700-LUVULTA NYKYPAIVAAN

Tutkimukseen kédytetyn aineiston perusteella on havaittavissa, ettd tekniikka on puhututtanut kosketin-
soittajia ja pedagogeja jo vuosisatojen ajan. Tekniikkaan liittyvéssd keskustelussa tuntuu usein olevan
lahtokohtana ajatus siitd, mitd ongelmia puhuja on huomannut esiintyvén tekniikkaan liittyvissi
kysymyksissd ja toisaalta, miten puhuja itse ratkaisisi nditd ongelmia. Gerigin (1974, 3) mukaan pia-
nistit ja pedagogit ovat olleet yksimielisid tekniikan tirkeydestd, mutta tavoista hyvin teknisen osaami-
sen saavuttamiseksi on kiistelty. Vaikka eri metodit vaihtelevatkin huomattavasti, Gerig (1974, 4) ja-
kaa ne karkeasti kahteen kategoriaan, empiiriseen ja analyyttiseen, samalla painottaen sitd, ettd vaikka
usein lahestymistavat ndhdddn vastakkaisina, ne voivatkin itse asiassa tdydentdi toisiaan. Gerigin
(1974, 4) empiiristéd ldhestymistapaa edustavissa esimerkeissd mainitaan muusikon kyky 10ytdd itsendi-
set ratkaisut tuottaa haluamansa &éni kokeilun ja intuition avulla. Analyyttisen ldhestymistavan tietoi-
nen itsetutkiskelu taas voi johtaa sellaiseen terveeseen soittotapaan, jota ei tarvitse enda itse esitystilan-

teessa miettid (Gerig 1974, 5).

Pianonsoiton tekniikka késitteend tuntuu hieman eldvan puhujasta riippuen. Sitd kdytetdén usein kuvai-
lemaan soittamisen fyysisid elementtejd, kuten asentoa aina istuma-asennosta késien ja sormien asen-
toon, kosketustapaa, voimankayttod ja sormijérjestystd, mutta sithen saatetaan sisillyttdd myds esimer-
kiksi musiikillinen tyyli- ja rytmitaju. Fink (1993, 11) médrittelee tekniikan pitdvén sisidlldin enemméin
kuin fyysisen kyvyn soittaa ja pitdd sitd enemmaénkin “avaimena musiikilliseen tulkintaan”. Soiton
musiikillinen ja fyysinen elementti ovat vdistimattd kytkoksissi toisiinsa, silld tulkinta syntyy fyysisen
litkkeen kautta (Fink 1993, 11). Carl Philipp Emnauel Bach (1753, 13) toteaa “oikean tavan soittaa
klaveeria” tiivistyvén kolmeen péddkohtaan, jotka ovat oikea sormijérjestys, moitteettomat korukuviot
ja hienostunut esitystapa: ndistd mitdén ei voi olla olemassa ilman toista. Hamelin méarittelee teknii-
kan sanana siséltdvin kaiken fyysisen, henkisen ja tunteellisen, miké saa musiikin eldméaén (What is
technique? 2024) ja toteaa, etti usein keskusteluissa tekniikka-sanaa kdytetiin, vaikka tarkoitetaan

pelkastadan mekaniikkaa (Hamelin).

Esittelen seuraavissa alaluvuissa poimintoja siitd, milld ajatuksilla, nakemyksilld ja metodeilla pianistit
ja pedagogit eri aikakausina ovat ldhestyneet pianonsoiton tekniikan harjoittelemista ja opettamista.
Olen valinnut esiin nostettavat pianistit osittain pohjautuen heidédn merkittivyyteensé pianotekniikan
kehityksen historiassa, osittain oman mielenkiinnon ohjaamana seki osittain sen mukaan, mitd olen

katsonut kiinnostavaksi suhteessa Hanonin ja Dohnanyin ajatuksiin. Olen aineistossa halunnut nostaa



esiin sekd tekniikan motorisen puolen oppimiseen liittyvié ettd pianotekniikkaa laajempana kisitteend
kuvailevia ndkokulmia. Mainittakoon, ettd seuraava katsaus esittelee vain hyvin pienen osan siitd ma-

teriaalista, jota aiheeseen liittyen on saatavilla.

3.1 1700-luku

Carl Philipp Emanuel Bachin kahdessa osassa vuosina 1753 ja 1762 julkaistu teos Tutkielma oikeasta
tavasta soittaa klaveeria oli aihepiirissddn alansa merkittivin ja systemaattisin tutkielma, jonka pohjalta
useat seuraavan sukupolven sdveltdjat ja pedagogit rakensivat omia ndkemyksiddn (Gerig 1974, 25—
26). Bachin (1753, 11) tavoitteena on tutkielman sisdltimien ohjeiden ja harjoitusten kautta parantaa
klaveerinsoiton opetuksen tasoa ja sitd kautta saada yleistyméén “’se todella hyva laadullinen taso, jota
néihin asti — musiikissa yleensikin, mutta erityisesti klaveerin kysymyksessé ollessa — on tavattu vain
harvoilla.” Bachin (1753, 13) mukaan klaveerinsoitossa pyoreyden, selkeyden ja luonnollisuuden si-
jaan on kuultu ”pelkkéd hakkaamista, kolistelua ja takeltelua”. Lisdksi Bach (1753, 14) on huolissaan
soittajien vadrdnlaisesta kdsien asennosta, jonka seurauksena sormet ovat jaykét ja jannittyneet. Han
kritisoi opettajien tapaa kdyttdd omia sévellyksidén oppilaiden opetuksessa sen sijaan, ettd opetuksessa
kaytettdisiin oppilaita hyodyttivid “kunnollisia” klaveerikappaleita (Bach 1753, 14). Lisdksi Bach

(1753, 14) painottaa, ettd vasemman kéden valmiutta tulisi jarkiperdisesti kehittda”.

Bachin (1753, 22-23) neuvojen mukaan oppilasta tulisi opastaa soittamaan kirjan sormijérjestysharjoi-
tuksia aluksi hitaasti ja vdhitellen harjoitustempoa nopeuttamalla. Liséksi ohjeena on harjoitella mo-
lempia kisid oktaaveissa, jotta molemmat kddet saisivat yhté lailla harjoitusta. Tutkielmaan siséltyy
ndytesdvellyksid, joiden tavoitteena on kehittdd seki soittajan “manuaalista valmiutta” ettd musiikki-

makua” siten, ettd soittaja saisi edellytyksiéd edetd vaikeampiin kappaleisiin.

3.2 1800-luku

Seuraavan vuosisadan osalta olen poiminut tarkasteluun kaksi pianisti-séveltdjdé, joiden nimet nouse-
vat usein esiin pianon tekniikasta puhuttaessa ja jotka esimerkiksi Dohnanyi mainitsee harjoituskir-
jansa esipuheessa listatessaan tekniikan kehittimisen kannalta oleellisia harjoituksia. Muzio Clementi
(1752-1832) oli italialainen, my6hemmin englantilaistunut pianisti ja sdveltdjd. Clementi sévelsi lukui-

sia teoksia, pdédosin pianolle, joista tunnetuimpia on vuosien 1817 ja 1827 vilisend aikana julkaistu,



sata erilaista harjoituskappaletta sisdltivad kokoelma Gradus ad Parnassum (Gerig 1974, 59-60). Ge-
rigin (1974, 60) mukaan Gradus ad Parnassum on yksi varhaisimpia merkityksellisid kokoelmia, jotka
auttoivat madrittelemién pianon teknisid tyylipiirteitd. Gerig (1974, 60) kuvaa Clementin tavoitteena
olleen harjoituttaa soinnin tasaisuutta sekd sormien yhdenvertaisuutta, voimaa ja sujuvuutta, mikd on
toteutettu ottaen kuhunkin harjoitukseen kuvio, jota johdonmukaisesti ldhdetéédn tyostdméién. Clementi
eli aikana, jolloin fortepiano alkoi vdhitellen nousta cembalon rinnalle ja lopulta ohitti suosiossaan
cembalon (Murtoméki 2012). Uusien kosketinsoittimien kehitys ja yleistyminen vaikutti osaltaan myds
soittotyylin kehitykseen, ja Gerigin (1974, 59) mukaan Clementi olikin ensimmaéisid pianoforte-teknii-
kan kehittdjid. Mozartin aikana kappale soitettiin non-legato, jos ei toisin mainittu — Clementilld ole-

tuksena taas oli legato (Gerig 1974, 59).

Clementin oppilas Johann Baptist Cramer (1771-1858) oli saksalaissyntyinen, Englannissa kasvanut
pianisti ja sdveltdjd. Cramerin teknisté taituruutta ihailtiin, ja hdnen harjoitusetydejdin muun muassa
Beethoven piti suuressa arvossa (Gerig 1974, 60—61). Cramer kirjoitti lukuisia etydejd, ja liséksi noin
vuonna 1812 julkaistun harjoitusoppaan, jonka otsikossa kerrotaan oppaan selittdvin musiikin alkeet
selvésti, havainnollistavan sormijérjestyksen tdrkeimmat sddnndt lukuisilla ja sopivilla esimerkeilld, ja

siséltdvén harjoituksia tirkeimmissd duuri- ja mollisdvellajeissa alkusoittoineen (Cramer 1812).

Cramerin (1812) ensimmadinen ohje opasta kayttiville kuuluu: ”Oppilaat lukekoot tarkkaavaisesti seu-
raavat seitsemédn sivua ja yrittdkoot painaa mieleensé niiden sisdltimat kdskyt, ennen kuin he yrittavat
soittaa mitdén ldksyistd.” Opas alkaa nuottien ja aika-arvojen nimedmiselld ja jatkuu systemaattisesti
muun muassa tarkoilla ohjeilla koskien soittajan istuma-asentoa sekéd kdsien ja sormien asettamista
koskettimistolle. Sormijdrjestyksestd Cramer kirjoittaa, ettd koska erilaisia melodiayhdistelmid on lu-
kuisia, on kaiken kattavia sdéntdja mahdoton antaa, mutta lupaa esimerkkiensd auttavan soittajaa 10yté-
méén oikeat sormitukset kaikkiin kohtiin, jos esimerkkeji ensin opiskellaan ja harjoitellaan huolelli-
sesti. Asteikkoja Cramer suosittelee soittamaan sdadnndllisesti siistin ja nopean suorituksen takaa-

miseksi.

3.3 1900-luku

Ranskalais-sveitsildisen pianistin Alfred Cortotin vuonna 1928 julkaistu Rational Principles of Piano-

forte Technique -kirja on Raekallion (1996, 156) mukaan “’pianonsoiton systemaattisen analyysin ja

opetuksen kokoavana katsauksena yksi 1900-luvun suuria saavutuksia.” Kirjan esipuheessa Cortot



(1928) kuvailee tekniikkaopetuksen kehittyneen kirjoitusajankohtaa edeltdvind vuosina merkittévasti
siind, ettd pelkkdén mekaaniseen toistoon perustuvan harjoittelun sijaan vaikeita paikkoja ldhestytidén
analyyttisesti. Cortotin ydinajatus onkin Raekallion (1996, 156) mukaan se, ettd vaikeat kohdat pilko-
taan pienempiin osiin, jolloin harjoittelu saadaan kohdistettua mahdollisimman tehokkaasti ongelman
ytimeen. Néitd pienempid yksikoitd transoponoidaan aluksi eri sdvellajeihin, jonka jélkeen voidaan
muuttaa myos rytmiikkaa, harmoniaa ja sormituksia siten, ettd eri yhdistelmistd syntyy lopulta syste-

maattinen ja monipuolinen harjoittelukokonaisuus (Raekallio 1996, 156-157).

Cortotin kanssa samaa aikakautta edustanut Heinrich Neuhaus (1888—1964) oli venéléinen pianisti,
jolla Gerigin (1974, 293) mukaan on ollut merkittdva vaikutus venildiseen pianokouluun. Neuhaus
(1973, 9) jakaa musiikillisen esityksen kolmeen komponenttiin, musiikkiin, esittdjddn ja instrumenttiin,
joista jokainen tulisi hyvén lopputuloksen saavuttaakseen hallita tdydellisesti. Neuhausin (1973, 9-10)
mukaan opetuksessa helposti korostetaan yhtd néisti osa-alueista — useimmiten tekniikkaa — liikaa tois-
ten kustannuksella. Kirjassaan Pianonsoiton taide Neuhaus (1973) korostaa useaan otteeseen, etté pia-
nonsoitonopettajan tulee olla ennen kaikkea musiikinopettaja. Etenkin kehityksen alkuvaiheessa ope-
tuksen on oltava kokonaisvaltaista opettajan ollen samanaikaisesti "historijoitsija, teoreetikko, sdvelta-
pailun, soinnutuksen, kontrapunktin ja pianonsoiton opettaja”, ja vaikka Neuhaus pitdd teknisid, ”jarki-
perdisid” tehtdvid, kuten erilaisten aika-arvojen ja artikulaatioiden harjoittelua vélttdméttomini lapsen
dlyn, sormien ja aktiivisen tydtehon” kehittimiseksi, on Neuhausin mukaan taiteellisen muodon hah-
motus aloitettava samanaikaisesti alkeisopetuksen kanssa (Neuhaus 1973, 18, 178). Neuhausin (1973,
101-102) mukaan soittajan on tunnettava instrumentti mekaanisesti siten, ettd hian esimerkiksi ymmar-
tad periaatteet, jolla kdden liike-energia muuntuu déneksi. Instrumentin liséksi soittajan on tunnettava
kehonsa toiminta aina sorminivelestd koko ylavartalon liikkeeseen niin hyvin, ettd soittaja tietdd, mité

liikettd milloinkin on kdytettiva (Neuhaus 1973, 98).

Neuhasin opetusmetodi perustuu lyhyesti sithen, ettd padmaard selventdd keinot sinne pidésemiseen
(Neuhaus 1973, 10). Tekniikassa on Neuhausin (1973, 10) mukaan kysymys siitd, ettd kun soittaja on
selvilld musiikin siséllostd, timin on mahdollista saavuttaa ja toteuttaa se soittaessaan. Neuhaus (1973,
11) selittdd, ettd tekniikka-sanan taustalla on kreikan kielen taidetta merkitsevé sana “tekhne”: ”Teknii-
kan kehittiminen on aina itse taiteen kehittdmistd, siis se auttaa paljastamaan sen sisillon, ’salatun

merkityksen’, toisin sanoen, tuo esiin taiteen materian, sen todellisen olemuksen”.

Tekniikan ja taiteen symbioosia sivuaa myds yhdysvaltalaisen, vuonna 1929 syntyneen pianopedago-

gin Seymor Finkin (1992) ajatus tekniikasta tulkinnan vilineend. Fink pitdd tirkeédnd sitd, ettd mieltd ja



kehoa harjoitutetaan yhtdaikaisesti siten, ettd soittajalle kehittyy hyvé fyysinen itsetuntemus. Fink kri-
tisoi vallitsevan kisityksen usein pitdvin tekniikkaa pelkistdén toistuvien kuvioiden opetteluna. Tek-
tettdva taas kokonaisuudeksi. Lopputuloksena keho kykenee tuottamaan tarkoituksenmukaiset liikkeet

saadakseen toteutettua mielen luoman musiikillisen kuvan.

3.4 2000-luku

Finkin tavoin mielen ja kehon samanaikaisen harjoittelun tehoon uskoo loisteliaasta tekniikastaan tun-
nettu kanadalainen pianisti Marc-André Hamelin (s. 1961). Musiikillisen mielen kehittdmiseen Hame-
lin antaa omakohtaisena esimerkkind harmonian, teorian ja kontrapunktin opiskelun. (What is techni-

que? 2024.)

Hamelinin suosimat tekniikkaharjoitukset ovat sellaisia, joissa myds aivot joutuvat tydskenteleméén.
Yksi esimerkki Hamelinin kéyttdmistd harjoituksista on ”symmetrical inversion”, jossa melodia soite-
taan molemmilla kisilld symmetrisesti (peilikuvana), jotta kdsien tekemait liikkeet olisivat tdysin ident-
tiset (NUOTTIESIMERKKI 1). Hamelin kdyttdd menetelméé korjaamaan sitd epdsuhtaa késien tekni-

sessd taitavuudessa, mikd syntyy pianokirjallisuuden korostaessa oikean kidden roolia. (Hamelin.)

YN
1
YN

NUOTTIESIMERKKI 1. Ote J.S.Bachin inventiosta nro 1 C-duuri BWV 772 symmetrical inversion -
tekniikkaa kiyttiaen



10

Toiseksi esimerkiksi nykyajassa vaikuttavista pianisteista olen poiminut suomalaisen pianistin Matti
Raekallion (s. 1954), joka on kansainviélisesti arvostettu seké esiintyvéni taiteilijana ettd pianopedago-
gina. Raekallio on opiskellut pianonsoittoa usean eri koulukunnan edustajan ohjauksessa, minkd hén
kokee hyodyttineen hantd pedagogina (Hyry 2007). Raekallio jakaa opetuksensa kolmeen eri vaihee-
seen siten, ettd kappaleen tai soittajan ollessa alkuvaiheessa opetus painottuu soittoteknisten ongelmien
ratkaisemiseen ja instrumentin hallintaan (Hyry 2007). Seuraavaksi tydstetdéin nuottikuvaa, ja kun sekd
nuottikuva ettd instrumentti ovat hallinnassa, siirrytdén tyylillisiin ja esitykseen liittyviin asioihin
(Hyry 2007). Opetuksessa ei kuitenkaan ole lukkoon ly6tyd valmista kaavaa, vaan Raekallio toimii
aina kulloisenkin tilanteen mukaan ja liitkkuu vaiheiden viélilli tilanteen niin vaatiessa (Hyry 2007).
Raekallio ei pyri vilittdimaan oppilaille yhti tiukasti rajattua mallia asioiden tekemiseen, vaan 1dhestyy
tilanteita ennemmin neuvoen, miten itse saattaisi harjoitella tai tehdd (Hyry 2007). Raekallion opetuk-
sessa keskiossd on musiikki, ja itse suoritustapaa tdrkedmpi on lopputuloksena syntyvad musiikillinen

esitys (Hyry 2007).

Raekallio aloitti pianonsoiton verrattain myohdan, 11-vuotiaana. Han suhtautui intohimoisesti pianosta
kertovan kirjallisuuden lukemiseen, ja epdilee kirjojen inspiroivan vaikutuksen ja niiden sisdltimien
oivallusten hyddyntdmisen kuroneen umpeen myohéisti alkua teknisen osaamisen osalta (Raekallio
1996, 3—4). Raekallio (1996, 2—4) kokee pianistina hyOtyvinsi asioiden sanallisesta késittelysta:
”Vaikka nautinkin valmiin teoksen esitystapahtuman sanattomuudesta ja ainakin jonkinasteisesta tie-
dostamattomuuden tunteesta, vaatii sithen padsy minun tapauksessani suunnattoman miéran analyyt-

tistd ja prosessin monissa vaiheissa my0s kielellis-késitteellisesti etenevid tyoskentelyd.”
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4 LE PIANISTE VIRTUOSE EN 60 EXERCISES

Perehdyn tutkimuksessa tarkemmin Charles Louis Hanonin vuonna 1873 julkaistun sormiharjoituskir-
jan esipuheeseen. Kirja edustaa aineiston 1800-luvulla julkaistua materiaalia, mutta se on yhi edelleen
aktiivisesti kdytossd pianonsoitonopetuksessa. Kirja valikoitui tarkemman tutkimisen kohteeksi sen
merkittdvin roolin takia pianonsoiton tekniikan opetuksessa. Valintaprosessiin vaikutti oleellisesti

myos se, ettd kirjassa on séveltdjén itsensd kirjoittama esipuhe.

4.1 Charles Louis Hanon

Charles Louis Hanon (1819-1900) oli ranskalainen pianopedagogi ja sdveltdja. Hanon opiskeli urku-
riksi paikallisen opettajan johdolla. Tiedossa ei ole, saiko hin sen lisdksi muuta musiikillista
koulutusta. Hanonin ensimmaéinen isompi teos Systéme nouveau julkaistiin vuonna 1859. Teoksessa
opetettiin uruilla sdestdméén plain-chant -lauluja, joita kéytettiin tuolloin osana lantisen kirkon litur-
giaa. Teos sai kunniamaininnan Pariisin maailmannéyttelyssd vuonna 1867, ja teoksen ansioista paavi
nimitti Hanonin Accademia de Santa Cecilian kunniajiseneksi. Teoksessa Hanon korvaa nuotit osittain
numeroilla, mikd on aikanaan heréttdnyt myos kritiikkid siitd, ettd metodi on enemmin matemaattinen
kuin musiikillinen. 1860-luvulla Hanon julkaisi noin 30 pianokappaletta, joiden Adams ja Martin
(2009) toteavat sisdltdavén erilaisia teknisid elementtejd, mutta ollen musiikilliselta sisélloltddan heikoh-

koja. (Adams & Martin 2009.)

Hanonin 1873 julkaistu Le Pianiste Virtuose -harjoituskirja on kdytdssd musiikinopetuksessa vield
tandkin pdiviand. Adams ja Martin (2009) kirjoittavat, ettd ikonisesta asemastaan huolimatta kirjan
harjoitukset eivit olleet erityisen uusia tai innovatiivisia, kun niité vertailee muihin 1800-luvun alku- ja
keskivaiheen pedagogisiin teoksiin. Adamsin ja Martinin (2009) mukaan esimerkiksi ennen Hanonin
syntymii julkaistu Aloys Schmittin Etudes pour le piano sisiltid sellaisia harjoituksia viidelle sor-

melle, joista yksi on identtinen Hanonin harjoituskirjan ensimmaisen harjoituksen kanssa.

Le Pianiste Virtuose oli kolmas kirja Hanonin neljdosaisesta pianometodista. Sarjan muut osuudet
sisélsivdt mm. notaation, rytmin ja tekniikan opetusta, transkriptioita sekd Hanonin omia sivellyksia.
Viimeisin kirja sisdlsi Hanonin pianokappaleita jaettuna neljdén eri kirjaan, joita oli tarkoitettu soi-

tettavan samanaikaisesti Le Pianiste Virtuose -harjoitusten kanssa tietyn jérjestyksen mukaisesti. Le
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Pianiste Virtuose -kirjaa kdytettiin pian julkaisunsa jalkeen mm. Brysselin, Pariisin ja Moskovan kon-
servatorioissa, useissa muissa eurooppalaisissa kouluissa, sekd Schirmerin julkaistessa vuonna 1900

oman editionsa my6s Yhdysvalloissa. (Adams & Martin 2009.)

4.2 Le Pianiste Virtuose en 60 exercises -Kkirjan esipuhe

Hanon (1873, 2) aloittaa esipuheensa selventdmailld aikakautensa olosuhteita pianonsoiton suhteen.
Pianonsoitto on Hanonin mukaan niin yleisti, ettd keskinkertainen pianonsoiton taso ei ole enié
riittdvad, vaan jo vaikeusasteeltaan keskitasoa olevan kappaleen soittamista varten on pianonsoittoa
opiskeltava 8—10 vuotta. Koska Hanonin mielestd hyvin harvalla soittajalla on mahdollisuus kohdentaa
riittdvasti aikaa soittotaidon kehittimiseen, ajanpuutteen vuoksi sorrutaan virheelliseen ja epétasapai-
noiseen harjoitteluun, jonka ikdvind seurauksina Hanon luettelee vasemman kéden vaikeiden kulkujen
epdonnistumisen, 4. ja 5. sormen hyddyttomyyden ja heikkouden seké oktaaveihin, tremoloihin ja tril-
leihin kompastumisen, miké taas johtaa virheellisiin tulkintoihin ja puutteelliseen ilmaisuun. Hanon
titvistdd keskeisend pitdimédnsi ongelman seuraavaan lauseeseen: ”Jos kummankin kéden viittd sormea
harjoiteltaisiin yhtéldisesti, kaikki pianolle kirjoitettu voidaan toteuttaa, ja ainoa jdljelle jddva vaikeus
on sormitus, miké on helposti voitettavissa.” Vastaukseksi Hanon esittdd kirjaansa Le Pianiste Virtuose

en 60 exercises, jonka hén lupaa tarjoavan ratkaisun kaikkiin teknisiin ongelmiin.

Hanon (1873, 2) kuvailee kirjassa olevien harjoitusten olevan "vélttiméttomié joustavuuden, voiman,
taydellisen itsendisyyden ja sormien tasa-arvoisuuden, kuin my0s ranteiden joustavuuden hankkimi-
seksi”. Harjoitusten tarkoituksena on myds ollut, ettd vasemmasta kédestd saataisiin yhti taitava kuin
oikeasta (Hanon 1873, 2), mitd tarkoitusta varten molemmat kddet suorittavat samat kuviot (Hanon

1873, 7) (NUOTTIESIMERKKI 2).

Harjoitusten etuna Hanon (1873, 2) pitdd niiden mielenkiintoisuutta ja tehokkuutta: harjoitukset on
mahdollista omaksua nopeasti ja niiden suorittamiseen ei mene paljon aikaa. Liséksi Hanon mainitsee,
ettd harjoituksia voi soitattaa usealla soittajalla yhtdaikaisesti, jolloin oppilaat voivat ottaa toisistaan
mallia sekd harjoitella yhteissoittoa. Harjoitukset on Hanonin mukaan sopivia kaikille vahintéén vuo-
den verran soittaneille pianisteille. Edistyneet soittajat voivat verryttidé ranteiden ja sormien
jaykkyyttéd harjoituksia tekemilld. Hanon lupaa muutaman tunnin harjoitusten tekemisen riittdvin pa-

lauttamaan sormien joustavuuden, mikali pianistilla tai opettajalla ei ole ollut rutiiniharjoittelulle
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riittdvasti aikaa. Koko kirjan ldpisoittamiseen menee Hanonin mukaan tunnin verran aikaa. Jos harjoi-

tuksia tekee hyvin omaksuttuna péivittdin, Hanon lupaa soiton olevan ongelmatonta ja kosketuksen

“terdvi, kevyt ja herkka”.

Kirja kattaa 60 harjoitusta molemmille késille. Lisdksi kirjan alussa on esitelty erilaisia rytmi-, ak-
sentti- ja legatovariaatioita, joilla harjoituksia voi laajentaa. Kunkin harjoituksen alussa on lyhyt selitys
siitd, mihin tekniikan osa-alueeseen harjoitus kohdistuu. Esipuheessaan Hanon (1873, 2) mainitsee
harjoitusten olevan jarjestetty perdkkéin siten, ettd sormet saavat leviti siitd rasituksesta, mihin edelli-

nen harjoitus on kohdistettu, jolloin harjoitukset voi suorittaa ilman vésymista.

C. L. HANON.
(M.M. = 60 to 108.)
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NUOTTIESIMERKKI 2. Ote Hanonin sormiharjoituksesta nro 1 (Hanon)
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S ESSENTIAL FINGER EXERCISES FOR OBTAINING A SURE PIANO TECHNIQUE

Tutkimuksen toiseksi kohteeksi valikoitui Erné Dohnanyin vuonna 1929 julkaistun sormiharjoituskir-
jan esipuhe. Kuten Hanonin oppaassa, myds Dohnanyin kirjan esipuhe on sédveltdjdn itse kirjoittama.
Dohnényin sormiharjoituskirja edustaa aineiston 1900-luvulla kirjoitettua materiaalia, ja se on edelleen

kiytossd pianonsoitonopetuksessa.

5.1 Erné Dohnanyi

Erné Dohnényi (1877-1960) oli unkarilainen séveltdja, pianisti ja kapellimestari. Hénen isdnsa alkoi
opettaa 6-vuotiasta Dohnanyia pianonsoitossa, ja jo 7-vuotiaana Dohnanyi alkoi sdveltdd ensimmaisié
kappaleitaan. Dohndnyin suuri kiinnostus musiikkiin ja musiikkikirjallisuuteen johti siihen, ettid

hénelle kehittyi jo nuorena loistava prima vista -taito. (Von Dohnanyi & Grymes 2002, 6.)

Dohnanyi opiskeli pianonsoittoa Budapestin musiikkiakatemiassa (Von Dohnanyi & Grymes 2002,
14-23), jonka johtajana hin myds myohemmin tydskenteli vuosina 1919-1945 (Gerig 1974, 486). Mu-
siikkiakatemiasta valmistumisensa jilkeen, vuonna 1897, Dohnanyi muutti Berliiniin ja alkoi nopeasti
menestyd musiikkimaailmassa seké pianistina ettd kapellimestarina konsertoimalla ensin Euroopassa ja
véhitellen my6s sen ulkopuolella (Von Dohnanyi & Grymes 2002; Kusz 2017). Vuonna 1915 hin
muutti takaisin kotimaahansa Unkariin saavuttaen 1930-luvulle pddstyddn merkittdvan aseman maan
musiikkieldméssd niin konsertoivana pianistina kuin eri instituutioiden johtajana (Kusz 2017). Vuo-
desta 1949 ldhtien Dohndnyi asui Yhdysvalloissa ja opetti Floridan osavaltionyliopistossa (Gerig 1974,
486).

Toisen maailmansodan aikaan Dohnanyi leimattiin virheellisesti natsimyonteiseksi, mikd vaikutti seka
Dohnényin loppueldméén ettd hanen musiikkinsa arvostukseen vield pitkddan Dohnanyin kuoleman jal-
keenkin (Kusz 2017). James A. Grymes (Von Dohnanyi & Grymes 2002) kirjoittaa Dohnényin olleen
aikanaan korkeasti arvostettu muusikko, joka tunnettiin kansainvélisesti pianistina ja kapellimestarina
sekd legendaarisesta tekniikastaan ettéd tulkinnallisista kyvyistadn, useista sdvellyksistdéin niin pianolle,
kamarimusiikkiyhtyeille kuin orkestereille, opettajana sekd ennen kaikkea hinen laajamittaisesta
vaikutuksestaan Unkarin musiikkikulttuuriin. Verrattuna Dohnédnyin aikalaisiin Bartokiin ja Kodalyin,
Dohnényi tuntuu kuitenkin unohtuneen toisen maailmansodan jilkeen sekd Unkarissa ettd maailmalla

johtuen seka edelld mainituista poliittisista, mutta Kuszin (2017) mukaan myos musiikillisista syista.
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Musiikillisesti Dohnanyi kuvattiin konservatiiviksi, joka ei kahteen edelldmainittuun kollegaansa ver-
rattuna ollut yhta painokkaasti kiinnostunut kansanmusiikista (Kusz 2017). Kuszin (2017) mukaan
vasta vuonna 1989, poliittisen jirjestelmén vaihtumisen jilkeen, Dohnanyin musiikillista perintdé alet-

tiin tuoda Unkarissa uudelleen esiin.

5.2 Essential finger exercises for obtaining sure piano technique -kirjan esipuhe

Essential finger exercises for obtaining a sure piano technique on julkaistu vuonna 1929. Sen esipu-
heessa Dohnanyi (1929, 3) kritisoi aikansa pianonsoiton opetusta siitd, ettd oppilaille annetaan liikaa
teknisid harjoituksia, minkd vuoksi ohjelmiston kartuttamiseen ei jaa riittévisti aikaa ja oppilaiden mu-
siikillinen osaaminen karsii. Dohnanyin mukaan ongelmana on teknisten harjoitusten liiallisen mairdn
ja tehottomuuden liséksi harjoittelun heikko laatu. Dohnanyi moittii opettajien panostavan enemmaén
omaan maineeseen kuin oppilaan kehitykseen ja mainitsee, ettd oikeanlaisen musiikillisen tyylitajun
saavuttamiseen vaaditaan enemmin kuin muutaman esityskappaleen toistamista. Han tarjoaa rat-
kaisuksi etydien mddrén vihentdmistd, kappalerepertuaarin lisddmista ja sitd, ettd vain osa kappaleista
harjoitellaan esityskuntoon. Sormiharjoitustensa eduksi Dohnanyi lukee niiden ulkoa oppimisen help-
pouden (NUOTTIESIMERKKI 3), jolloin paéstién heti keskittyméén niiden laadukkaaseen harjoit-

teluun.

Dohnényi (1929, 3—4) antaa esipuheessaan esimerkin siitd, mité teknisid harjotteita soittamalla pia-
nonsoiton tekniikkaa voidaan kehittaa riittdvélle tasolle. Keskitason soittajalle Dohnanyi ehdottaa
Cramerin ja Bertinin jarkevasti valikoituja etydejd sekd Bachin inventioita, joiden jélkeen jatketaan
Clementin etydeilld ja Bachin Das Wohltemperierte Klavier -teoksella. Edelld listattuja teoksia
Dohnényi tdydentdisi vield omilla sormiharjoituksillaan seké itse pianokappaleiden harjoittelemisella,
mutta kaikkea muuta Dohnéanyi pitdé tekniikan kehittymisen kannalta tarpeettomana lisdyksena.
Edistyneemmille Dohnanyi listaa tirkeind Chopinin ja Lisztin etydit. Alkeisoppilaat Dohnanyi mainit-

see jatettdvin huomiotta tissé kohtaa.

Dohnényi (1929, 4) painottaa esipuheessaan prima vista -taidon tarkeyttd soittajalle jo opintojen al-
kuvaiheessa. Dohnanyi (1929, 4) pitéé prima vista -soittamista edellytyksena sille, ettd musiikillinen
repertuaari katetaan opetuksessa riittdvalld laajuudella, minka lisdksi prima vista -soitto kehittda tyyli-
tajua sekd sormien nopeutta ja varmuutta. Dohnanyi (1929, 4) tarkentaa, ettd kappaleita tulisi soittaa

ldpi useaan kertaan. Téllaisen soittamisen riskejd, joksi Dohnanyin (1929, 4) mukaan usein luetaan
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amatdorimaiseksi, huolimattomaksi ja pinnalliseksi muodostuva soittotapa, voidaan hdnen mukaansa
vihentdd etydien ja harjoitusten soittamisella seka silld, ettd opettaja on riittdvén vaativa konserttikap-
paleita soitettaessa. Dohnanyin (1929, 5) painottaa, ettd kun harjoitusten mairaad vahennetddn, tulee
vastaavasti suorituksen laatuun kiinnittdd entistd enemmain huomiota, ja jokainen nuotti tulee soittaa
ajatuksen kanssa. Dohnanyin (1929, 5) mukaan hyvid sormiharjoituksia 16ytyy paljon, mutta hin kri-
tisoi niiden kaytdnnoéllisyyttd itse kappaleiden soiton kannalta. Lukuunottamatta erityistapauksia, joissa
tekniikka on esimerkiksi pilattu huonolaatuisella harjoittelulla, Dohnényin (1929, 5) mukaan tietyt

haasteet on teknisesti taitavankin pianistin seldtettdva itse pianokappaleita soitettaessa.

Harjoituksiaan Dohnényi (1929, 5-6) kuvailee kompaktina, mutta kattavana kokoelmana, jonka avulla
soittaja voi saavuttaa luotettavan tekniikan ja jonka avulla taitoa voi ylldpitda tai palauttaa jo harjoi-
teltu tekniikka takaisin sujuvaksi. Ohjeeksi Dohnanyi neuvoo soittamaan harjoituksia ensin kédet
erikseen, ja myohemmin yhdistden molemmat kédet yhti aikaa. Harjoituksia on tarkoitettu soitettavan
fortessa kaikella voimalla hitaasti ja sormia hyvin nostellen, ja vastaavasti nopeassa tempossa pia-
nossa. Dohnanyi kirjoittaa hitaan ja voimakkaan soittamisen olevan tehokkainta, mutta samalla toteaa
liian hitaan harjoittelun olevan ajan tuhlausta. Parhaan tuloksen saavuttaa Dohnanyin mukaan soitta-
malla harjoituksia niin nopeassa tempossa, jossa ne voidaan vield virheettomasti soittaa. Ylirasitusta on
kuitenkin valtettdva pitimaélld taukoja soitossa késien vésyessid. Dohnanyin harjoituksia ei ole jirjes-
tetty sen mukaan, miten niitd suositellaan soitettavan, mutta esipuheessa ne on kategorisoitu vaikeus-
asteiden mukaan, mitd luokitusta soittaja voi Dohnanyin mukaan halutessaan seurata joustavasti, mutta
kuitenkin niin, ettd seuraavaan vaikeusasteeseen siirrytddn vasta, kun riittdva osaamisen taso saavute-

taan edellisessd kategoriassa.



NUOTTIESIMERKKI 3. Dohnanyin sormiharjoitus nro 1 (Dohnanyi 1929)
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6 HANONIN JA DOHNANYIN HARJOITUSKIRJOJEN ESIPUHEIDEN VERTAILU

Tutkimuksen tavoitteena on tarkastella pianotekniikkaa pianistien ja pianopedagogien nakemyksien
kautta, minkd vuoksi pidin aineiston valinnassa tirkeéni sité, ettd tarkempaan vertailuun otettujen
harjoitusoppaiden esipuheet ovat séveltdjien itsensé kirjoittamia. Hanonin ja Dohnanyin taustat ovat
ammatillisesti samankaltaisia: molemmat olivat sdveltdjid ja kosketinsoittajia, ja he antoivat
merkittdvin panoksen pianonsoiton opetukseen. Aineistoa analysoitaessa esiin nousi samankaltaisia
ajatusmalleja, mutta myds sekd yksityiskohtien ettd laajemman ajattelun eroavaisuuksia. Tavoitteeni
on téssd luvussa nostaa esiin yhtéldisyydet ja eroavaisuudet konkreettisella tasolla tarkasteltuna. Poh-
dinnassa syvenndn seké laajennan analysointia ottaen mukaan myds muita nakdkulmia Hanonin ja

Dohnényin rinnalle.

Sekéd Dohnanyi (1929, 3—6) ettd Hanon (1873, 2) kritisoivat esipuheissaan pianonsoiton opetuksen
sortuvan pianotekniikan harjoittelussa liian heikkoon laatuun. Hanon pitdd ongelmana pianistien liian
véhiistd ajankdyttdd harjoitteluun, Dohnanyi taas kritisoi sormiharjoitusten ja etydien vievén liikaa
aikaa piano-opetuksessa, jolloin itse pianokappaleiden riittdvin laaja osaaminen karsii. Molemmissa
tapauksissa siveltdjit kokevat ydinongelmaksi tekniikkaharjoitusten ja tekniikkaharjoittelun tehot-
tomuuden suhteessa siithen kéytettyyn aikaan. Molempien sdveltédjien harjoitusten tarkoituksena on
loisteliaan ja luotettavan tekniikan saavuttaminen, yllépitiminen sekd palauttaminen. Molemmat
saveltdjat varoittavat késien ylirasituksesta. Hanon on jdrjestellyt sormiharjoituksensa pyrkien vuorot-
telemaan rasitettavaa kohtaa siten, ettd soittajan noudattaessa harjoitusten alkuperiista jérjestystd ky-
seisessd harjoituksessa rasitettu kohta saa vastaavasti levitd seuraavassa harjoituksessa. Dohnényi va-

roittaa soittajaa yleisluontoisesti vilttimadn ylirasitusta ja huolehtimaan levosta késien visyessa.

Kummankin harjoituskirjan esipuheissa (Hanon 1873, 2; Dohnényi 1929, 3, 6) ohjeeksi annetaan soit-
taa harjoituksia kahdella kiddelld. Dohnanyin sormiharjoituksissa ohjeeksi annetaan lisdksi soittaa kisid
ensin erikseen. Hanon painottaa esipuheessaan harjoitusten taustalla olevan ajatuksen siité, ettd mo-
lemmat kddet saataisiin tekniikaltaan yhtd vahvoiksi. Molemmat sédveltdjdt painottavat harjoitustensa
tehokkuutta: Dohnanyi mainitsee harjoitusten eduksi niiden ulkoasoitettavuuden, jolloin laatuun
voidaan panostaa heti alusta asti. Hanon taas mainostaa harjoitusten olevan helposti omaksuttavissa ja

niiden suorittamisen olevan tehokasta suhteessa niihin kéytettyyn aikaan.
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Hanon (1873, 2) ohjeistaa harjoitustensa sopivan véhintddan vuoden verran soittaneista pianisteista am-
mattilaisiin. Dohnényi (1929, 3-5) ei anna erityisid ohjeita harjoitusten sopivuudesta suhteessa pianis-
tin tasoon, mutta esipuheesta lukija voi muodostaa késityksen, ettd aivan alkeisoppilaille harjoituksia ei
ole tarkoitettu: sormiharjoitukset on suunnattu keskitason pianonsoitonopiskelijoiden tekniikan muo-

dostuksesta aina ammattilaisen yllépitoharjoitteluun.

Hanonin (1873, 2) teoksen ldpisoittamiseen menee sdveltdjan mukaan noin tunnin verran aikaa, ja
Hanon lupaa tekniikan kehittyvén, jos harjoituksia soittaa laadukkaasti paivittdin. Muutaman tunnin
soitto riittdd Hanonin mukaan palauttamaan ammattilaisen soiton joustavuutta. Dohnanyi (1929, 3—6)
ei anna esipuheessaan ajallisia ohjeita harjoitusten suorittamiseen, mutta korostaa harjoitusten mahdol-

lisimman laadukasta suorittamista ja sitd, ettd kdsien visyessd on levattava.

Hanon (1873, 2) ei esipuheessaan ota kantaa siihen, mitd muuta oppilaalla tulisi soitattaa harjoitusten
lisdksi. Hanonin mukaan harjoitukset ratkaisevat kaiken pianotekniikkaan liittyvin ongelman sormijér-
jestysté lukuunottamatta. Dohnanyi (1929, 3-5) luettelee esipuheessaan muitakin sellaisia teoksia, joita
hénen ndkemyksensd mukaan vaaditaan sormiharjoituksien lisdksi hyvén tekniikan omaksumiseksi.
Dohnényin mukaan osa vaikeuksista seldtetdan tekniikkaharjoittelusta huolimatta vasta pianokappalei-
den parissa eteen tulevia vaikeita kohtia harjoittelemalla. Dohnanyi kirjoittaa esipuheessaan Hanonia
laajemmin yleisesti pianonsoiton opetuksesta, jossa tulisi hanen mukaansa tekniikan liséksi panostaa

musiikin tyylilliseen osaamiseen seki laajaan repertuaariin.
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7 POHDINTA

Kun pianotekniikkaan liittyvié ajatuksia tarkastelee kronologisesti, huomaa nikékulman muuttuvan
ajan myotd yha yksilollisempdin suuntaan: mitd 1dhemmas nykyaikaa tullaan, sitd enemmén harjoit-
telua tunnutaan suunniteltavan yksilosta kdsin. Vanhempaa kirjallisuutta lukiessa taas 10ytyy viitteitd
ajattelusta, joka korostaa enemmin yksilon sopivuutta tai sopimattomuutta metodiin kuin toisinpdin.
Hanonin (1873, 2) ajatuksena oli, ettd oikein suoritettuna yksi mahdollisimman kattavasti suunniteltu
metodi tuottaisi tulosta kaikkien soittajien kohdalla, ja ohjeistus siitd, kuinka paljon ja milld tavalla
harjoittelua tulisi suorittaa, on melko tarkka. Dohnanyi (1929) ei anna yhti yksityiskohtaisia ohjeita
esimerkiksi ajankdyton suhteen, mutta antaa kuitenkin selkeit ohjeet sithen, millaista polkua
seuraamalla tekniikka saadaan riittdvélle tasolle. Nykyaikana materiaaleja ja erilaisia metodeja on niin
runsaasti ja helposti jokaisen saatavilla, ettd jo se antaa mahdollisuuden kohdistaa harjoittelua yksilol-
lisemmin. Pianistit 2000-luvulla soittavat yhé osittain samoja kappaleita, etydeitd ja harjoituksia kuin
kosketinsoittajat 1700-, 1800- ja 1900-luvuilla, vaikka osa materiaalista on varmasti ajan myota joko
kadonnut tai jadnyt kirjahyllyyn p6lyttymdin. Samoja metodeja on yhé kéytossé, osa hieman
nykyaikaisempaan kirjoitusasuun ja ilmaisuun puettuina. Yhden kaikenkattavan metodin sijaan harjoi-
tuksia pyritdédn etsimdén ja kidyttdméén ratkaisukeskeisesti ongelmasta kisin, ja koska materiaalia on
niin runsaasti, haasteena voi sopivan materiaalin puuttumisen sijaan ennemminkin olla vaikeus 16ytaa
selkeitd suuntaviivoja. Nykyajan keskeisti ajattelutapaa kuvaa Marc-André Hamelinin toteamus siit4,
ettd harjoittelussa tarkeinté on itsetuntemus, jolloin harjoittelun voi kohdentaa omien heikkouksien
vahvistamiseen sen sijaan, ettd harjoittelussa noudattaisi jonkun toisen luomia kaavoja (Ho 2013).
Nykyaikaisen opettajan haasteena voikin olla sekd auttaa opiskelijaa kasvattamaan fyysisti ja
psyykkistd itsetuntemusta ettd luovia metodien ja materiaalien viidakossa niin, ettd yhteisestd tydsken-
telystd tulisi sekd yksilon tarpeet huomioivaa ettd samanaikaisesti riittdvédn loogista, johdonmukaista ja

pitkdjanteist.

Kun tekniikkaharjoittelumetodeita tarkastelee motorisen oppimisen kolmeen vaiheen teorian valossa,
on havaittavissa, ettd vaikka metodeissa on 10ydettidvissd sama kolmivaiheinen malli, vaiheiden merki-
tys saattaa korostua eri tavoin metodien vélilld. Pianonsoiton tekniikkaharjoittelussa liikeratojen toisto
on tirkedssé roolissa, ja metodit painottuvatkin suurelta osin assosiatiivisen vaiheen eli harjoitteluvai-
heen ohjeistamiseen, miké nékyy tutkitussa aineistossa selkeésti esimerkiksi Hanonin harjoituskirjan
esipuheessa. Osassa metodeita 1dhestymistavassa painottuu kuitenkin vahvasti myds verbaalis-kognitii-

vinen vaihe eli asioiden analysointi ja strategian hahmottaminen ennen harjoitteluun ryhtymista. Tastd
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nikyy viitteitd esimerkiksi Cortotin (1928) ajattelussa, missd korostetaan ongelmien analyyttistd 14hes-
tymistapaa pelkén toistoon perustuvan harjoittelun sijaan. Cramer (1812) vaatii soittajan tutustuvan
huolellisesti ohjeisiin, ennen kuin itse harjoituksia 1dhdetddn soittamaan, ja Neuhaus (1973) pitdé kai-
ken lahtokohtana musiikin analysoimista jo ennen sen soittamista niin, ettd soittaja tietdd ja osaa myos
tarvittacssa sanoittaa sen, minka kanssa on tekemisissd. Kolmen vaiheen teorian automaation vaihe on
tekniikkaharjoitusten yhteiseni tavoitteena: harjoituksien avulla halutaan automatisoida vaikeatkin lii-

keradat niin, etté soittaja pystyy teknisesti suoriutumaan pianokirjallisuuden vaikeistakin kappaleista.

Yhteinen huoli pedagogeilla lépi aikakausien aina 1700-luvun Carl Philipp Emanuel Bachista 2000-
luvun Hameliniin tuntuu olevan se, ettd pianokirjallisuutta kirjoitetaan enemmaén oikealle kadelle, jol-
loin késien vilille kehittyy helposti epasuhta mekaanisen taitavuuden vililla. Tdhén huoleen useat pe-
dagogit ovat pyrkineet vastaamaan harjoituksillaan. Useimmiten harjoituksiin sisédltyy saman kuvion
soittaminen molemmilla ké&silla erikseen tai samanaikaisesti, kuten esimerkiksi Hanonin harjoituksessa
nro 1 (NUOTTIESIMERKKI 2), jossa on tarkoituksena venyttéd 4. ja 5. sormen vélid (Hanon 1873,
6). Koska kédet sijaitsevat suhteessa toisiinsa peilikuvana ja venytys on tarkoitus saada molemmissa
kisissd kohdistumaan oikeaan sormiviliin, harjoitus tehdddn pianonkoskettimilla molempiin suuntiin
(NUOTTIESIMERKKI 2). Dohnanyin harjoituksessa nro 1 peilikuvan tuottama ongelma on ratkaistu
varioimalla kuviota harjoituksen aikana siten, ettd harjoituksen lopussa kiddet ovat loppusummana teh-
neet identtisen tyon (NUOTTIESIMERKKI 3). Tiaten Dohnanyi (1929) saa tavoitteensa mukaisesti pi-
dettyd harjoituksen ulkoa oppimisen kannalta riittdvin yksinkertaisena harmonisen kuulokuvan siitd
kuitenkaan kérsiméttd. Hamelinin symmetrical inversion -harjoituksessa kdsien peilikuvaa koskeva

ongelma on ratkaistu kirjoittamalla nuottikuva jo valmiiksi symmetrisesti (NUOTTIESIMERKKI 1).

Aineiston perusteella ajatustyotd pidetddn oleellisena osana tekniikkaharjoittelua. Eri pedagogeja yh-
distdd ndkemys siité, ettd harjoitukset tulisi suorittaa ajatuksen kanssa, oli kyseessd sitten sen varmista-
minen, ettd liikkeet tulee suoritettua mahdollisimman huolellisesti tai pyrkimys laajempaan ja sovellus-
kykyisempddn osaamisen tasoon. Hanon (1873, 2) ja Dohnéanyi (1929, 5) pitévét ajatuksen keskitta-
mistd tirkednd liikkeiden laadukkaan suorittamisen ja sitd kautta tehokkuuden takaamiseksi. Hamelin
taas pitdd ajatustyotd myds itseisarvollisesti tairkednd tekniikkaharjoittelussa, koska ajattelee mielen ja

mekaniikan samanaikaisen harjoittelun vahvistavan toinen toistaan (What is technique? 2024).

Teknisten harjoitusten yhteydessa aineistosta nousee usean pedagogin kohdalla esiin ajatus musiikilli-

sen tyylitajun kehittdmisen tarkeydestd. Tyylitajun kehittdminen on saatettu joko yhdistéa
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tekniikkaharjoitukseen, mistd esimerkkind Bachin (1753) naytesdvellykset, tai sitten tyylitajua kehote-
taan harjoituttamaan erikseen, misté esimerkkind Dohnanyin (1929, 4) ohjeistus prima vista -harjoit-
teluun sormiharjoitusten rinnalla. Ajattelen tyylitajun kehittdimisen tdhtddvan musiikin kokonaisvaltai-
seen ymmartdmiseen. Psykologian professori John Sloboda (2015) esittdi soittajan tarvitsevan seké
musiikillista kyvykkyyttd eli musiikin ymmartdmista ettd teknisid kykyjd. Mestariksi tullakseen muu-
sikon tdytyy Slobodan (2015, 268-269) mukaan kehittyd yhti lailla sekd musiikillisesti ettd teknisesti.
Slobodan (2015, 284) mukaan nuottien soittaminen oikealla nopeudella ja sujuvuudella on vasta alku-
piste, josta kdsin soittaja muun muassa ajankdyttod, dynamiikkaa ja sointia muovaamalla saa aikaan
nuottikuvaa vastaavan, mutta tulkinnallisesti uniikin lopputuloksen. Edelld luetellut tulkinnalliset
ilmaisukeinot ovat usein sellaisia, jotka ovat ainakin osittain muodostuneet soittajalle intuitiivisiksi ja
puoliautomaattisiksi: soittaja ymmartia, mistd elementeistd musiikki koostuu ja osaa tuoda niitd esiin
(Sloboda 2015, 268). Musiikin ymmartdminen téll4 tasolla tulee nikyviin esimerkiksi prima vista -soi-
tossa, jossa soittaja osaa tulkita kappaleen sitd ennen koskaan kuulematta tai ndkemétté (Sloboda 2015,

268).

Sloboda (2015, 269-270, 283) jatkaa, ettd vaikka tutkitusti musiikissa kehittyminen vaatii ajallisesti
suuren madrin harjoittelua jo senkin vuoksi, ettd soittaminen usein edellyttéd tdysin uudenlaisten mo-
toristen taitojen kehittdmistd, harjoittelun sisdltd niyttdd tutkimuksissa olevan jakaantunut tietylla
tavalla parhaiden ja heikommin suoriutuvien vélill4. Parhaiten suoriutuvien oppilaiden harjoittelu
jakaantui alkuvaiheessa siten, ettd enemmain aikaa kdytettiin vapaaseen tutkimiseen kuin tehtévikes-
keiseen harjoitteluun, misté karkeasti jaoteltuna ensimmaéinen kehittdé tulkinnallisia taitoja kun taas
jalkimmadinen teknisii taitoja (Sloboda 2015, 270). Slobodan (2015, 269) mukaan my®0s lapsen suhde
vanhempiin ja opettajaan ndyttelee ratkaisevaa roolia siind, kuinka pitkdaikaisesti lapsi sitoutuu mu-
siikkiin: sitoutuneita opiskelijoita tuntui yhdistévin osallistuvat vanhemmat ja vilittdva opettaja.
Sloboda (2015, 270) sivuaa my0s ajatusta, jonka mukaan sisdisen ja ulkoisen motivaation jakaantumi-
nen yksilossé voi vaikuttaa sithen, millaiseksi musiikkiharrastus muodostuu: jos ulkoista motivaatiota
ruokitaan jo nuorena liian painokkaasti esimerkiksi saavutuksia korostamalla, se voi torpata lapsen

sisdistd motivaatiota.

Slobodan ajatukset herdttdvét ajattelemaan sitd, miten kokonaisvaltaista tekniikkaopetusta kannattaisi
ldhestyd huomioiden lapsen temperamenttityyppi, motivaation jakautuminen ja ulkoiset olosuhteet.
Lapsi, joka on luontaisesti kiinnostunut musiikista, jonka uteliaisuutta esimerkiksi vanhemmat kotona
rohkaisevat, jonka sisdistd motivaatiota ruokitaan innostavilla soittotunneilla ja jota timén liséksi oh-

jataan sopivassa suhteessa kehittdméén teknisté puoltaan, voi parhaimmillaan pédsté tilanteeseen, jossa
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tekninen ja tulkinnallinen puoli ovat sopivassa tasapainossa ja tukevat toisiaan. Jos tédllainen lapsi kui-
tenkin pédtyy esimerkiksi opetukseen, jossa luontaisen uteliaisuuden koetaan vievén liikaa aikaa tekni-
seltd kehitykseltd ja sitd ndin ollen kitketddn pois, tuloksena voi olla innostuksen lopahtaminen ja soit-
toharrastuksen jidminen puolitiechen. Jos taas opetuksessa ei riittdvisti tueta terveen mekaniikan
kehittymisté, voi lapsen musiikillinen kehitys lopulta ylittad teknisen kehityksen siind méérin, ettd se
johtaa turhautumiseen. Sisddnpdinsuuntautuneempi lapsi taas voisi hyotyé selkeisti ja helposti ldhes-
tyttivistd struktuureista sekd sellaisesta metodista, jossa uteliaisuutta pikkuhiljaa ja lempeésti heré-
tellddn konkreettisen tekemisen kautta. Unkari-Virtanen ja Kaikkonen (2007) kiteyttavét, ettd vaikka
laadukkaan opetuksen pohjana on muun muassa musiikkipedagogiikan perusperiaatteiden ja menetel-
mien tunteminen, tulisi opetuksen silti ldhted oppilaasta kdsin ja kohdistuttava ihmiseen. Opettajan on
ennen kaikkea kyettavd ndkemain oppilas ja oppilaan tapa toimia, jotta hin voi oikealla tavalla
hyodyntdé opetuksessaan taitonsa ja tietonsa eri menetelmisti ja taustateorioista (Unkari-Virtanen &

Kaikkonen 2007).

Ihmiselld on rajallinen kyky omaksua laajoja kokonaisuuksia, mink& vuoksi pianonsoittoa voi ja kan-
nattaakin analysoida ja pilkkoa sellaisiin osatekijoihin, jotka voidaan, niihin keskittymaélld ja ne hyvin
omaksumalla, jélleen muodostaa ehjéksi kokonaisuudeksi. Etenkin vanhempaa kirjallisuutta lukiessa,
ehkd ajan tyylillekin ominaisesti, kunkin pianistin oma kasitys timdn matkan suorittamisesta tuntuu
olevan se ainoa oikea. Toisaalta enenevissd mairin nykyaikaa kohden tullessa puheessa tuntuu painot-
tuvan tietynlaista suoritustapaa enemman itse pddméérd. Matti Raekallio esimerkiksi esittelee oppilaal-
leen oman tapansa toteuttaa jokin tietynlainen soittotyyli samalla kuitenkin mainiten kuuluisan pianis-
tin Vladimir Horowitzin tekevin asian eri tavalla, jolloin padllimmaiseksi viestiksi oppilaalle jai kum-

mallakin tavalla yhté lailla saavutettava tavoite eli hyvin soiva lopputulos (Hyry 2007).

Koska ihmisten ldhtokohdat, temperamentti sekd kulttuurillinen ja kielellinen tausta vaikuttavat vaista-
métté sithen, miten asioita tulkitsemme, ndemme ja ymmérrdmme, nden arvokkaana mahdollisimman
monipuoliset ja lukuisat toisistaan poikkeavat tavat ldhestyd pianonsoittoa. Koen pianotekniikan tutkis-
kelun avartaneen ja monipuolistaneen omia kasityksiéni niin soittajan kuin pedagogin ndkokulmasta
katsottuna. Tutkimusta voisi ldhted syventdméén kartoittaen seka kirjallisuutta analysoiden etté soitto-
tunteja havannoiden sitd, milla tavalla nykyajassa vaikuttavat pianistit ja pianopedagogit konkreetti-
sesti sekd taustalla vaikuttavan tietoisen pohdiskelun kautta hyddyntévit lukuisia saatavissa olevia me-
todeja seki ajatusmalleja tydssddn. Aihetta tutkiessa minulle on alkanut hahmottua kuva soittajasta,
joka dlyllista, fyysisti ja henkistd kapasiteettiaan hyddyntéen saa ilmaistua itsedén niin syvélliselld ta-

solla, ettd soittaja ja kuulija unohtavat hetkeksi sen, miten musiikki on toteutettu. Esitystilanteessa
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kaikki pianistin tekemad ty6 yhdistyy lopulta toimivaksi kokonaisuudeksi, jossa soivana lopputuloksena

syntyy soittajan oman persoonan ja henkilokohtaisten kokemusten vérittdma musiikillinen tulkinta.
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