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TIIVISTELMA

Opinndytetydssani médritdn kehollisuuden késitettd viulunsoiton ndkdkulmasta.
Tehtdvénani on selvittdd, minkalaista viulunsoiton kehollisuus on luonteeltaan, ja
mitéd kaikkea sen opettaminen pitdd sisalladn.

Tama opinndytetyd on kirjallisuuskatsaus kehollisuudesta. Kirjallisuudesta
keskeisimmaéksi teokseksi valikoitui Matthew Rahaimin teos Musicking Bodies:
Gesture and Voice in Hindustani Music (2012), joka kisittelee pohjoisintialaista
(hindustanilaista) vokaalimusiikkia kehollisuuden ja opettamisen ndkdkulmista.
Lansimaisen musiikin kehollisuudesta 10ytyy mielestdni samaa, joten sen takia
teos valikoitui tarkeimmaiksi tietopohjaksi.
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ABSTRACT

It is the aim of this thesis to try to examine the term “musicking body”, that is, the
embodiment or “bodyness” of music, from the aspect of playing the violin, and
what teaching it includes. The term “musicking body” has been used to describe
the inclusion and use of one’s body in music.

The information for this thesis was collected from existing relevant literature and
thus this thesis is a literature review on the topic. The most important source was
Matthew Rahaim’s book Musicking Bodies: Gesture and Voice in Hindustani
Music (2012), which observes the “musicking body” and the teaching of it in the
context of Northern Indian classical music (Hindustani music). The same themes
of the “musicking body” can be found in Western music as in Indian music,
despite the differences of the two music styles, which is why this book was
chosen as the most important source.
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1 JOHDANTO

Kehollisuus on tarked osa laulu- tai soittotapahtumaa. Laulamisessa kehon kiytto
korostuu, silld instrumenttina on oma keho, samoin kuin puhallinsoittimissa
soittajan keholla on hengityksen kautta tirkea tehtdvd ddnenmuodostuksessa.
Jousisoitinten kohdalla keho kuitenkin vain tuottaa d4dnen muodostamiseen
tarvittavat liikkeet ja ddni syntyy kehosta erillisessa instrumentissa. Vaikka
soittajan keho my0s resonoi, déni ei kuitenkaan ldhde suoraan kehosta, kuten

alemmin mainituissa instrumenteissa.

Kehollisuus on musiikin kautta ollut koko ajan mukana eldmésséni, vaikka
kehollisuuden merkitys ei ole aina ollut tiedostettua. Kinesteettinen puoli
musiikissa on itselleni henkil6kohtaisesti tarkedd, koska teknisid ja musiikillisia
asioita opetellessa minulle on tirkedd tiedostaa, milté liike kehossani tuntuu. Uutta
taitoa opetellessani katson mieluummin opettajalta malliesimerkin, josta voin
luoda itselleni mielikuvan siitd, miten kehon pitéisi toimia litkkeen aikana. Tamén
malliesimerkin avulla voin muokata omaa suoritustani haluttuun lopputulokseen,
mutta toisaalta koen myos, ettd oma sisdinen maailmani vaikuttaa sithen, milt
lopputulos kuulostaa. Lihdenkin siitd olettamuksesta, ettd psyykkinen puoli
ihmisessé aiheuttaa kehollisia reaktioita. Ajattelen sanan kokonaisvaltaisuus
titvistdvan musiikin kehollisuuden, koska se siséltdd monia elementteji eikd vain

yhti asiaa.

Téssd opinndytetydssd pohdin kirjallisuuskatsauksen tapaan kehollisuuden
késitettd viulunsoitossa seka sitd, miten kehollisuutta voidaan soittotunneilla
lahestyd. Viime aikoina kehollisuuteen musiikin alueella on kiinnitetty melko
paljon huomiota ja siitd on tullut ikdén kuin muoti-ilmi6 kuten soittamisen
hyvinvoinnista ja terveydestd ylipdédtdédnkin. Monet tutkijat ovat pohtineet
kehollisuuskysymyksid viime vuosina. Teoreettisen tietopohjan tirkeimmaiksi
teokseksi téssd opinndytetydssd valikoitui Matthew Rahaimin teos Musicking
Bodies: Gesture and Voice in Hindustani Music (2012), joka kisittelee
kehollisuutta pohjoisintialaisen (hindustanilaisen) musiikin ndkdkulmasta. Vaikka

musiikin kehollisuutta koskevaa kirjallisuutta olisi ollut tarjolla jonkin verran



muustakin kuin pelkéstéén intialaisen musiikin nékdkulmasta, paadyin
valitsemaan teoksen tutkielmani kehollisuus-aiheen perustaksi siitd syystd, etta
koin siind olevan monia samoja elementtejd kuin ldnsimaisen musiikin
kehollisuudessa, mutta sddnnot kehon oikeanlaiseen kdyttoon olivat hyvin
konkreettisesti madriteltyjd. Muuta kehollisuuteen liittyvia kirjallisuutta on muun
muassa Anne Tarvaisen (2012) véitoskirja kehollisesta 1dhestymistavasta laulajan
kuuntelemiseen, jossa esimerkkind héan kéytti Bjorkin Vespertine-levya. Markku
Poyhonen (2011) on myds sivunnut vditdskirjassaan muusikon tietimisen tavoista
kehollisuutta. Rista Tuura (2011) ja Siru-Lina Ollula (2015) ovat kertoneet pro

gradu - tutkielmissaan kehollisuudesta viulunsoiton nikokulmasta.

Kiinnostuksen kohteeni on keskittya siithen, mitd kaikkea kehollisuuteen
mielletddn kuuluvaksi ja kuinka nditd hyvin monimuotoisia ja laajoja
kehollisuuteen liittyvié asioita saadaan vilitettyd toiselle. Kehollisuuden
pohtiminen musiikin ndkékulmasta tuo mieleeni vahvasti itsetunnon ja
persoonallisuuden késitteet sekd soittajan ulkoisen olemuksen. Koen musiikin
kehollisuuden olevan paljon liitoksissa henkisyyteen, joten minua kiinnostaa,
kuinka tétd voidaan opettaa. Kuulija, tai tissd tapauksessa opettaja, nikee vain
tarkkailijana ulkoisen suorituksen, mutta hin ei tiedd, mité soittajan mielessi
litkkkuu ja miten hén saa esityksen luonteen sellaiseksi, miksi tahtoo. Ajattelen
soittajan ulkoiseen olemukseen liittyvdan ennemminkin sen, minkélaisen
vaikutelman esittdjd antaa itsestddn ulospdin ja miten toisaalta kuulijakunta sithen
suhtautuu. Soittotapahtuma on my0s aina vuorovaikutustilanne, oli sitten
kuulijana ystdvé, opettaja tai suuri konserttiyleiso. Kuulijakunta yleensé jakautuu
niihin, jotka kuuntelevat korvillaan, ja niihin, jotka kuuntelevat silmilldén. Toki
on niitékin, jotka kiyttdvit molempia aisteja kuuntelutilanteessa. Sen takia

mielesténi onkin tirkedd miettid, miltd soitto ulospdin ndyttaa.

Olen viulistina kiinnostunut kehollisuudesta ja ollut mielenkiinnolla kehittdméssa
sitd puolta itsessdni soittajana. Aihe on valtavan laaja ja tdssd
kirjallisuuskatsauksessa esittelen itselleni kiinnostaviksi nousseita teemoja. Itse
viulunsoiton opettajaksi opiskelevana aihe kiinnostaa minua myds opettamisen

kannalta.



2 KEHOLLISUUS

Kehollisuuden késitettd voidaan 1dhestyd monista eri nikokulmista.
Tunnetuimmat ovat dualistinen ja fenomenologinen ldhestymistapa
kehollisuuteen. Tdssd opinnédytetydsséni en kuitenkaan ldhde méaarittiméaén
kehollisuutta pelkéstdin niistd ndkokulmista vaan kiinnostavimmaksi 1dhteeksi
valikoitui Matthew Rahaimin teos (2012), ja hdnen ajatuksensa kehollisuudesta ja

sen opettamisesta.

Esittelen tissé aluksi yleisemmin nédkokulmia kehollisuuteen, jonka jidlkeen
esittelen tarkemmin Rahaimin ajatukset omassa padluvussaan ja tarkastelen

aihetta opettamisen nidkokulmasta.

2.1 Nikokulmia kehollisuuteen

”Keholle” rinnakkainen sanavalinta olisi “ruumis”. Sanoja “ruumis” ja “keho” ei
ole onnistuttu suomen kielessd erottamaan toisistaan, joten timé tarjoaa Niemi-
Pynttirin (1996) mielestd hedelmalliset 1ahtokohdat kehosta ja ruumista
kaytaville keskustelulle. Hinen mukaansa jokainen tutkija maarittai itse,

minkdélaisia eroja kisitteilld nikee olevan (Niemi-Pynttiri 1996, 73—74).

Tutkielmassani valitsen mieluummin kéyttoon sanan ’keho”, koska “ruumis”
sanana vaikuttaa hieman kovalta ratkaisulta. Mielestdni Niemi-Pynttérin
madritelmé nédiden sanojen erosta on tdhén tutkimukseen sopiva: sanalla ’ruumis”
tarkoitetaan konkreettista lihallisuutta, se on materiaalista, kun taas keho on
hahmo ja mielikuva, keho on maailmaan suuntautunut, orientoitunut ja toimii
ruumiin diskurssina (Niemi-Pynttéri 1996, 73—75). Itse miellédn sanan “ruumis”
liittyvdn hyvin vahvasti kuolemaan, joten siksi kdytédn téssé tutkielmassani
mieluummin sanaa ’keho”. Sana “keho” my®ds liittyy mielestdni paremmin

kokemuksellisuuteen ja eldimyksellisyyteen, jotka ovat tdssd tutkielmassa

tarkedssa osassa.



Laine (1996) on esitellyt artikkelissaan sanan “’kehollisuus” méairitelmién on
erilaisia ldhestymistapoja, joten kdytén hidnen ndkokulmiaan kehollisuuden
mairittimiseen tdssd ensisijaisesti. Ndistd tunnetuimmat ovat dualistinen ja
fenomenologinen ldhestymistapa. Descartes’n dualistisessa ajattelumallissa keho
ja mieli erotetaan toisistaan, jolloin keho merkitsee vain ihmisen materialistista,
fyysistd puolta. Ndma kaksi ihmisen puoliskoa — materiaalinen ja henkinen —
sulkevat toisensa ulkopuolelleen. Keho mielletdédn tdssd mallissa objektiiviseksi
esineeksi, johon voidaan asennoitua ja sitd voidaan tarkastella eri tavoin. Tama
nikokulma painottaa kehoa nimenomaan fyysisend olomuotona. Toinen tunnettu
nikokulma on fenomenologinen, jossa kokemuksen merkitys painottuu. Téssa
ndkokulmassa myds kokonaisvaltaisuus on tarkeédssé osassa, eikd sen mukaan
ithmisella ole erikseen henkisté ja fyysistd suhdetta maailmaan, vaan ndma
molemmat aspektit yhdistyvit kehollisuudessa. Keho nihddin kokonaisvaltaisesti
kokevana. Keho ei ole fyysinen uloke, jota tietoisuus liikuttaa, vaan se on tdysin
erottamaton osa itsed. [hmisen ajatellaan suuntautuvan maailmaan kehona. (Laine

1996, 158-161.)

Kehollisuudesta puhuttaessa ei kuitenkaan ole jaaty kuvaamaan ilmioté pelkastdan
ndistd kahdesta ndkdkulmasta, vaan niitd on my0s pyritty yhdistimaién, ja
joissakin nikokulmissa nihddin keho samanaikaisesti sekd subjektina etti
objektina. Laine esittelee artikkelissaan (1996) edelld mainittujen dualistisen ja
fenomenologisen ldhestymistavan lisdksi Plessnerin ja Pliiggen ldhestymistavat
kehollisuuteen. Plessner on korostanut kahdenlaista suhdetta ihmisen omaan
kehoon. Téssé subjektiivisen ndkokulman tarjoaa se, ettd ihmiselld on kehon
kautta véliton suhde maailmaan (”mind olen keho”), mutta toisaalta hédnen
mukaansa on myos mahdollista kohdata keho objektina silloin, kun ihminen ottaa

etdisyyttd asioihin ja tekee niistd kohteen (minulla on keho™). (Laine 1996, 162.)

Pliigge on kehitellyt titd teemaa vield eteenpéin, ja hanen mukaansa kaksinainen
suhde omaan kehoon kuuluukin luonnollisena osana ihmisen eldméin. Kun
thmiselld ”on hyvé olo”, eli kaikki on normaalisti, on keho vélittomésti mukana
asioissa mutta jaa kokemuksen laidalle. Tlloin on kyse keho-subjektista. Kehon
kohteeksi ottaminen kuitenkin tapahtuu “huonon olon” tai sairauden tullessa

osaksi eldmad, koska tédlloin kehoon kiinnitetddn erityisesti huomiota ja



kiddnnymme kohti omaa kehoamme. Silloin kun jokin asia, joka oli aiemmin
itsestéddnselvyys ja luonnollinen puoli ihmistd, nousee esiin vieraana, ulkoisena ja
ehka outonakin osana, tapahtuu objektointi. (Laine 1996, 162.) Esimerkiksi jos
soittajalla on kési kiped, soittaminen vaikeutuu eikd harjoittelu suju normaalisti,
tulee kddestd epamiellyttiva seuralainen ja osa henkildd, mutta kuitenkin vieras
osa hénti (vrt. Laine 1996, 162). Kehon osan objektivoituminen muuttaa eldmin
merkityshorisonttia. Tdmén ajatusmallin ero descartesilaiseen “fyysiseen kehoon”
on kuitenkin se, ettd “objektivoitu keho” on kokemuksellinen ilmi6, kehoa ei siis
tarkastella kuitenkaan luonnontieteellisen toiminnan ndkokulmasta. (Laine 1996,

162-163.)

Pliiggen ajatusmallissa keho voidaan objektina jakaa osiin, mutta subjektina se on
kokonaisuus. Tédhdn kehon puoleen voidaan myos luokitella kuuluvaksi ilmiét,
joita Plessner on nimittdnyt kehon instrumentalisoimiseksi. [lmidihin liittyy
jonkin kehollisen taidon opettelu. Esimerkiksi ennen kuin soittaja oppii
hallitsemaan soittimensa niin hyvin, ettei hinen tarvitse kiinnittdd mitdan
huomiota tekniikkaan, on hdnen tdytynyt kdyda ldpi prosessi, jossa on olennaista
huomion kiinnittiminen omaan kehoon. Tdmaénkaltaisten kehollisten taitojen
opettelussa kehon objektivointi onkin vélttdmétonta, ja ndissd yhteyksissd oman
kehon tuntemus ja kokemusten erittely kehittyvit. (Laine 1996, 164.) Tdmén
ajatuksen takia jaottelenkin my6hemmin kehollisuuden musiikin ndkdkulmasta
ddnen tuottamisen kehollisuuteen ja musisoinnin kehollisuuteen, vaikka ajattelen

samalla niiden olevan toisistaan erottamattomissa.

2.2 Kehollisuus musiikin ndkdkulmasta

Musiikin esittdmisessd on aina mukana liikettd. Sité tarvitaan jo pelkdstddn dénen
tuottamiseksi, mutta tdmin lisdksi on olemassa melodian linjaa tekevid liikkeita,
jotka eivét ole periaatteessa ddnen tuottamisen kannalta ihan niin olennaisia, mutta
jotka kuitenkin ovat valttiméattomia musisoinnin kannalta. Laineen mukaan
ithmisen kehollisuus rakentuu muille ilmeini, elein4, liikkeind, puheena jne. Keho

onkin siis ihmisen eldmén ilmaisua. (Laine 1996, 165.) Instrumenttia soittaessa



ilmaisu on yleensd sanatonta, mutta kaikilla muilla edelld mainituilla
ilmaisukeinoilla viestitdén kehon kautta musiikin sisdltdmid merkityksia.
Pohjoisintialaista (hindustanilaista) laulutapaa tutkinut Matthew Rahaim kertoo
esimerkin laulajasta, joka laulaa sanan ’yksi” — ja samalla ndyttdd yhtd sormea
konkretisoidakseen kuulijalle sanan merkityksen (Rahaim 2012, 6). Tdma ilmi6
liittyy toki muidenkin kuin vain intialaisen musiikin esittimiseen, esimerkiksi
laulajat usein elehtivét laulun sanojen mukaan myds ldnsimaista musiikkia

esittdessaan.

Soittimen soittaja ei tietenkdan pysty konkretisoimaan musiikin siséltod kuulijalle
samalla tavoin kuin laulaja, koska kehon osat ovat yleensd sidotut” soittimen
soittamiseen. Soittaja pystyy kuitenkin kehollaan ja kasvojen ilmeilldin
kertomaan paljon musiikin siséllosta ja esimerkiksi korostamaan fraseerausta ja
nyansseja. Arhon (2004) mukaan musiikilliset eleet muotoutuvat siis fyysisini
eleind ja kehon liikkeind. Muusikko artikuloi musiikkia ja toisaalta musiikki
artikuloi muusikon toimintaa. (Arho 2004, 171-172.) Kutsun tdssd musiikin
”soinnillisiksi liitkkeiksi” niitd litkkeitd, jotka eivit ole oleellisia soittamisen

tekniikan kannalta, vaan juuri soinnin kannalta.

Soittaessaan muusikko on samassa tilassa musiikin kanssa, eiké néitd voida
erotella toisistaan. Soittaja eldd konkreettisesti musiikkia. Han voi harjoitellessaan
soittaa kappaletta hitaammin tai nopeammin, katkelmia ja kokonaisuuksia, minka
kautta muusikko ja musiikki véhitellen mukautuvat toisiinsa, paremmin tai
huonommin. Etenkin soitto-opintojen alkuvaiheessa opettaja ohjaa titi
mukautumista. Vuosien soittoharjoittelun eri osa-alueisiin (kuten
asteikkokulkuihin, sointuihin, musiikillisiin fraaseihin ja eri musiikkityyleihin)
paneutuminen luo muusikkouden perustan ja henkilokohtaiset musiikilliset

puitteet, jossa soittaminen tapahtuu. Suhde soittimeen on kokonaisvaltainen,

kehollinen. (Arho 2004, 171-172.)

Myos muusikon henkildkohtaiset elamykset ja tuntemukset kuuluvat tdhan
kokonaisvaltaisuuteen. Instrumentti on ikdin kuin soittajan kumppani, jonka
kanssa hén tekee yhteistyotd. Soitin toimii kaikupohjana sille, mité soittajan
sisimmadssi eldd, ja musisoinnin kautta pyritddn valittdméadn tdimd myos muille

kuulijoille. Toisaalta suhde soittimeen voi olla vililli myos pédinvastainen ja



instrumentti voi heréttii soittajassa negatiivisia tuntemuksia. (Grunwald 1996,
167.) Siru-Lina Ollula (2015, 40) on pro gradu -tutkielmassaan pohtinut soittajan
suhdetta viuluun ja sité, kuinka soittaja personalisoi soittimensa seki kuinka
soittimeen kohdistuu monenlaisia tuntemuksia. Han tiivistdd monelle muusikolle
tutuiksi tulleet tuntemukset siitd, kuinka joinakin pdivind soittaminen tuntuu
helpolta ja viulu haluaa ”tehdé yhteistyotd sormien kanssa”, kun taas vélilla
soittoharjoittelussa on paivid, jolloin ”viulussa ei ole mitidin niin sanottua vikaa
vaan viulu ja jousi eivét halua tehda yhteistyotd keskenddn” (Ollula 2015, 40).
Tama soittimen personalisointi saa ajattelemaan, pitdisiko soitin ndhdé soittajasta
erillisend vai ikddn kuin soittajan kehoon kuuluvana. Néen itse asian niin, ettd
soitin on soittotilanteessa osa kehoa ja kehollisuutta, vaikka se sindlldan fyysisesti
onkin kehosta erillddn. Samaan tapaan, kun laulajilla oma keho on instrumentti,
ajattelen, ettd vaikka soitin on fyysisesti erilldén ja lopetettuaan harjoittelun
soittaja panee soittimen koteloon, on se soittotilanteessa osa kehoa ja sen kautta

valitetddn kaikki se, mité soittajan sisdlld tapahtuu.

Kehollisuuden tarkastelemiseen musiikin ndkokulmasta on monia eri
lahestymistapoja, jotka pyrin tydssédni ottamaan huomioon monesta eri
nikokulmasta. Lahtokohtana piddn Rahaimin (2012) ajatuksia kehollisuuden
luonteesta, silld hén késittelee aihetta monipuolisesti seki fyysiseltd ettd
psyykkiseltd kannalta. Rahaim (2012, 8) miarittdd kirjassaan kolme erilaista tapaa
tarkastella kehollisuutta. Hinen nikdkulmassaan kehoa ja mielti ei eroteta
toisistaan, vaan ne ovat yhtd. Rahaimin kaksi ensimmadisté tapaa ndhda keho ovat
“musicking body” ja “paramparic body”. Edellinen termi tarkoittaa siis kehoa,
joka herdd musiikkiesityksessd, ja jilkimmaéinen on vuosien harjoittelusta
muovautunut, yksilollinen tapa kéyttdd kehoa musisoitaessa. Ndiden lisdksi on
vield “flesh-body”, joka nimensd mukaisesti viittaa ruumiillisuuteen. Tdmi on
enemmaénkin biologinen nikdkulma, eli ihminen ndhddidn koostuvan lihaksista,
luista, jénnitteistd lihaskalvojen vililld jne. (emt. 8). Ajattelen itse, vaikkapa
musiikkiesitystd katsoessani, ettd nimé kaikki aspektit yhdistyvét eikd niitd voi
erotella toisistaan. Olisi mahdotonta edes ndhdé esimerkiksi laulajan kurkunpién
lihaksia tai suuta liikuttavien lihasten toimintaa. Fysiologisella perustalla ei siis
ole mitddn ndkyvaa roolia lauluesitystd seurattaessa, vaan keskittymiseni menee

kokonaisuuden tarkkailuun. On kuitenkin totta, ettd ilman suun lihasten



litkkkumista déntd ei voisi syntyd tai ilman viulistin késien liikkeitd danté ei

pystyttiisi instrumentista tuottamaan (vrt. Laine, 1996, 165).

2.2.1 Aédnen tuottamisen kehollisuus

Soittamisessa ja laulamisessa keho on koko ajan mukana ja siind musiikki syntyy.
Soivien ilmididen toteuttamiseksi tarvitaan oman kehon ja instrumentin hallintaa.
Muusikon pitddkin hallita hyvin liitkkeensa ja instrumenttinsa, joten oman kehon
hallinta ja instrumentin taitava késittely on tdrkedd musisoinnin kannalta. Oman
instrumentin hallinta onkin suuressa méérin kehollista toimintaa, soittimesta
otettuja otteita, kdden teitd, kehonliikkeitd, hengitysti ja siind samalla musiikin
soivaksi saattamista (Arho 2004, 163). Musiikissa ihmisen kehollis-kinesteettinen

alykkyys onkin térkedssi roolissa.

Soittaminen ja laulaminen vaativat lihasten monipuolista tydskentelya.
Jousisoittajilla 1dhes kaikki keholliset litkkeet nidkyvit ulospdin, toisin kuin
esimerkiksi laulajilla ja puhaltajilla kielen ja kurkunpéén liikkeita ei juuri voida
ulkoapdin tarkastella muuta kuin kehittyneilla laitteilla. Kaikki kehon hallinta ei
kuitenkaan ole pelkéstdén lihasten hallintaa, vaan kaikkien instrumenttien
soittaminen vaatii monen asian tekemistd yhté aikaa. Esimerkiksi viulunsoittaja
lukee nuotteja ja rytmejd samalla, kun hin tekee kehollaan d44nen tuottamiseen
tarvittavia viulu- ja jousikdden hienomotorisia liikkeité. Soittaja tarvitsee
kuitenkin ndiden molempien kédsien eriytyneen toiminnan lisédksi myds hyvaa
vartalon hallintaa ja kasitysta siitd, miten kéddet ja koko kehon muut osat toimivat
saumattomassa yhteistyossa. Instrumentin hallintaan liittyvét liikkeet pitdd saada
kuulumaan osaksi kehon kaavaa, jotta huomio voitaisiin kiinnittidd pddasiassa
soivaan lopputulokseen ja musisoimiseen (vrt. Poyhonen 2011, 161).
Kehonhallintaan kuuluvat paitsi liikkeiden hallinta (lihasjénnitys, tasapaino),
mutta my06s koko kehon olemus ja toiminta, johon luetaan mukaan ithmisen
identiteetti ja kokemukset kehollisena olentona (Gardner 1983/1993, 230-231;
Poyhonen 2011, 64).



Taito hallita omaa instrumenttia opetellaan heti opintojen alkuvaiheessa.
Muusikon pitdd oppia hallitsemaan kehoaan ja oppia tietiméén, millainen yhteys
kehon toiminnalla on tiettyyn sointiin ja musiikillisiin ominaisuuksiin. Kehollis-
kinesteettiseen dlykkyyteen liittyy my0s ilmaisullinen ja kommunikoiva aspekti
(Poyhonen 2011, 65), jonka jaan tidssd omaan alalukuunsa. Kisittelen seuraavaksi

asiaa musisoinnin kehollisuuden ndkokulmasta.

2.2.2 Musisoimisen kehollisuus

Soittaja voi pelkéstién toteuttaa edelld mainitut soittamiseen vaadittavat liikkeet,
jotta ddni syntyy, mutta jotta pelkdstd ddnestd syntyisi musiikkia, tarvitaan
musikaalista kehonkayttod. Sithen kuuluvat mm. hengittdminen ja sen kautta
tuleva fraseeraus, sekd musiikin ja omien tunteiden ja persoonallisuuden
ilmaiseminen kehollisesti. Jokainen ihminen liikkuu eri lailla ja jokainen liikkuu
musisoidessaan omalla yksilolliselld tavallaan (Rahaim, 2012, 11). Rahaim
tiivistdd tdman ajatuksen opiskelutoverinsa sanoin: laulaja voi istua paikoillaan
kuin pylvés ja laulaa, mutta kun hén ottaa esimerkiksi kdsien liikkeen tihén
mukaan (koska tdma liike tulee musisoidessa luonnostaan), liike vapauttaa kehon
ja musisoiminen vapautuu (Rahaim 2012, 10). Liike siis samanaikaisesti
rentouttaa ja tuo linjaa musiikille. Toiset kéyttavat liikettd enemmaén ja toiset
vihemmaén. Muusikkoa voi verrata pantomiimitaiteilijaan, joka pystyy kertomaan
pelkdstadn ilmeillddn ja eleilldéin hauskoja ja koskettavia tarinoita (Gardner

1983/1993, 206; Poyhonen 2011, 65).

Hengittdminen on yksi tdrkeimmistd asioista laulussa ja soitossa, koska se
vapauttaa kehoa musisoimiseen. Laulaessa hengittdminen on itsestddnselvyys, ja
laulua sdéddelldén hengityksen avulla. Kokemukseni mukaan viulunsoitossa
hengitykseen ei kiinnitetd samalla tavalla huomiota eiké se kuulu valttamatta
osaksi soitonopetusta. Instrumenttia soittaessa kuitenkin hengityksen tulisi kulkea
koko ajan eika siti tulisi pidattaa, koska se jadhmettdd kehoa. Vapaa ja rento

hengitys helpottaa kehollisia liikkeitd, jotka ovat musisoimisessa tirkeit.
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Liikkuminen ja hengittiminen ovat ihmisen ilmaisutapoja, ja ne ovat yhteydessa
tunteisiin (Sundberg 1987, 147). Varsinkin laulajat pystyvit kayttimaan
hengitystd tunteiden ja muiden kehollisten tilojen vilittdmiseen (Tarvainen, 2012,
80). Myos soitonopettamisessa joillakin soitonopettajilla on ollut kdytdssdén termi
nimeltd ’tunnehengittiminen” (Pulakka 2013, 5). Tdma tarkoittaa sité, ettd
“hengitys heréttdd kehossa tulevan fraasin sisiltimat tunteet ja kannattelee
fraasia” (Pulakka 2013, 6). Musiikin vaatima tunne ja ilmaisu ovat mukana siis jo
hengityksessd, josta ne vélittyvét laulettavaan fraasiin. Néin fraasista muodostuu
yksi kokonainen ajatus ja fraseeraus on luonteva. Jousisoittajilla, toisin kuin
laulajilla ja puhallinsoitinten soittajilla, fraasin mitta ei ole kuitenkaan sidottu
hengitykseen. Soitin mahdollistaa sen, etté fraasi on pidempi kuin hengitys.
Jousisoitinten soittajat voivat kontrolloida fraasien mittaa helpommin kuin laulajat
tai puhallinsoittajat, joilla fraasin mitta on riippuvainen hengityksesta.
Hengitykseen ja fraseeraamiseen ei soitonopetuksessa ole erikseen olemassa

ohjeita, vaan ndma ohjeet kulkevat suullisena tietona opettajalta oppilaalle.

Mielensisdiset toiminnot, mukaan lukien persoonallisuus ja itsetunto, ohjaavat
musisoivaa liikettd hyvin paljon, koska musisoimisen liike ei ole pelkéstidén dénen
tuottamiseen vaadittavaa liikettd, vaan se tulee ihmisestd niin sanotusti siséltépéin,
halusta soittaa niin kuin mielessé soi. Le Guin (2006) mainitseekin siitd, miten
laulajalla, mutta my0s instrumentin soittajalla, on jokaisella instrumentista
tuotetulla ddnelld oma leimansa ja jokaisella soittajalla on oma dédnensa’:
kokenut viulunsoittaja luo instrumentistaan soinnin, joka on samalla tavalla
omaleimainen ja tunnistettava kuin hdnen oma laulu- tai puhedinensd. Hyva
soittaja pystyy myos muuntelemaan soittimesta tulevaa dinté helposti. (Le Guin

2006, 23.)

Laulaja kdyttda viestinndssdén verbaalista ja nonverbaalista kieltd. Laulajalla on
laulussa valmiina sanoittajan tekema tarina, ja laulaja vélittdd sen oman kehonsa
ja tunteidensa kautta yleisolle. Tekstin ymmartdminen on ddrimmaisen tirkedd
laulamisessa. Soittajalta sen sijaan puuttuu kokonaan verbaalisuus
soittotapahtumassa, eikd soittajalla vilttimatta aina ole syvéllisti tietoa kappaleen
viestistd. Toisaalta soittaja saa vapaammin pédattdd omista ldhtokohdistaan, mité

hin haluaa viestitti teoksella. Esitystilanteena soittaminen on
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vuorovaikutustilanne, ja soittaja kertoo soinnillaan ja viestii myos kehollaan sen,
mité hén haluaa ilmaista musiikilla. Hinen on kehonsa kautta ilmaistava se, miten
hén itse kokee musiikin ja mitd hdn haluaa sen viestittdvin. Liikkeidensa,
ilmeidensa ja asentojensa kautta ihminen ilmaisee myds omaa persoonallisuuttaan,
ja kehonkielen voidaankin sanoa olevan ensimmaiinen kielemme, alitajuntamme,
ja tunteiden kieli (Endkoski 2001, 102). My0s jokaisella tunteella ja asenteella on
todenndkoisesti omanlainen liikkkeen muoto, joka ndkyy kehossa (Sundberg 1987,

154-155).

Kehollisuus on esittdjin osalta siséltdpdin kumpuavaa, ja laulaja/soittaja rakentaa
teoksen tunnemaailmaa kehonsa vélitykselld pelkdn dénen tuottamisen lisaksi.
Katsoja ei tietenkdén millddn padse musiikin esittdjan paan/kehon sisille eika
tiedd, mitd tdmén sisélld musiikista liikkuu, joten hinelle tima on visuaalinen
kokemus. Katsoja voi vain ndkeméansi kautta arvioida, sitd miti soittaja tai laulaja
tuntee sisdisesti. Esiintyjii, joka saa soittimestaan vaikuttavan ddnen mutta ei
tarjoa visuaalisesti kehollaan suurta elehdintdd, saatetaan pitdd kylméana tai
epdinhimillisend, vaikka hénen sointinsa olisi miten intohimoista: tésta
esimerkkin viulisti Jascha Heifetz (Le Guin 2006, 65). Heifetz kuuluu nithin
soittajiin, joiden soittotyyli on ldhes staattinen. Hénen opetustyyliinsd myds
kuului karsia oppilailtaan niin sanotusti turha elehtiminen. Erdén Heifetzin
oppilaan mukaan Heifetzin mielestd koko ajan musiikista litkuttunut soittaja
vaikuttaa huijarilta, silld ei voi olla mahdollista, ettd ihminen olisi soittaessaan
koko ajan liikuttuneessa mielentilassa (Applebaum & Roth 1978, 11). Soittajan
suuriliikkeinen elehdintd ja ilmehdintd saattaa joissakin tapauksissa héiritd
yleisod. Tastd Rahaim mainitseekin esimerkin, kuinka intialainen laulaja voi saada
helposti kritiikkia siitd, ettd liike héiritsee yleison keskittymistd hénen d4neensi

(Rahaim 2012, 88).
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3 MUSISOIVA KEHO JA KEHOLLISUUDEN OPPIMINEN

Kehollisuuteen liittyvdsséd sanastossa musiikin alalla kdytdn Rahaimin (2012)
kirjassaan madritteleméé englanninkielistd termid musicking body (suom.
musisoiva keho). Rahaim on teoksessaan keskittynyt tutkimaan ja tulkitsemaan
pohjoisintialaista hindustanilaista vokaalimusiikkia, joka on intialaista klassista
musiikkia. Rahaimin yhtené nidkokulmana kirjassa on myds
opettaminen/oppiminen, joten tdiménkin takia haluan pohjata tietojani kyseiseen

teokseen.

Kehollisuuteen keskittyminen hindustanilaisessa musiikissa onkin hyvin
oleellista, koska laulun avuksi ja sen tehostamiseksi kiytetddn paljon késien ja
muun kehon liikkeitd. Lansimaisessa kulttuurissa kehonliikkeitd ei niinkdén
korosteta soittamisen apuna. Valitsen silti timén saman nakdkulman
lahtokohdakseni omaan tutkielmaani, silld koen, ettd samoja elementteja on
olemassa myds ldnsimaisessa musiikissa, vaikkei kehollisuutta korostetakaan.
Rahaim mairittelee termin Musicking body tarkoittavan musisointitilanteessa
ilmenevaé kehonliikettd (Rahaim 2012, 158). Tarkemmin hén méérittelee néin:
”The term Musicking body, as I use it in this book, refers to just a trained body in
action, engaged mindfully in singing and/or playing an instrument” '(emt. 2).
Rahaimin mukaan kehollisuuden ei voi siis pelkistéda liittyvdan mihinkddn
lihakseen tai luuhun, vaan kehollisuus on muodostunut vuosien kurinalaisuuden ja
harjoittelun my6ti. Musisoiva keho liittyykin ainoastaan musisointitilanteeseen,
eikd sitd ole huomattavissa kehonliikkeissd kun ihminen tekee jotakin musiikkiin
liittymaétontd, esimerkiksi keskustellessa tai pyorélld ajaessa, mutta se herdéd
henkiin konserttitilanteessa, harjoittelemisessa ja laulu-/soittotuntitilanteessa.

(Emt. 2.)

'Suomennokseni: Termi musisoiva keho, kuten kiytin tissi kirjassa, viittaa harjoiteltuun
kehonliikkeeseen, (se) on sidoksissa mielen kautta laulamiseen ja/tai soittimen soittamiseen.



13

Musisoivaan kehoon liittyy myos mielen ulottuvuus, ja sen vuoksi Rahaim
sanookin, ettd termi “musicking body” voisi yhtd hyvin olla “musicking body-
mind” (suom. musisoiva keho-mieli) (Rahaim 2012, 9). Rahaim tarkasteleekin
musisoivaa kehoa l1dhinnd vokaalimusiikin ndkokulmasta, eikd hanen mielestdin
musiikillisia eleiti ja d44ntd voida erottaa toisistaan. Kuitenkin tdsta véitteestd voi
herdtd vastakysymyksid: kuinka kehon liike ja ihmiséénen liike voivat toteuttaa
samaa asiaa? Eivitko keho ja ddni muodostu tiysin eri materiasta? (Emt. 88).
Tassd kahtiajaossa on hén erottaa toisistaan ruumiin ja ddnen. Téstd konkreettisena
esimerkkind Rahaim kuvaa sité, kun kuulija tulee katsomaan laulajaa ensimmaisti
kertaa. Talloin laulajan d44ntdminen voidaan kuulla (ei ndhdé, esim. kurkunpéén ja
nielun litkkeet) ja eleet taas voidaan nihdad (mutta ei kuulla, esim. kdden nosto).
Namaé tapahtumat voivat kuitenkin tapahtua ilman toisiaan, esimerkiksi laulaja voi
varta vasten liikuttaa esimerkiksi késiddn ilman déntamisti tai padstdd déntd ilman
kisien liikettd. Adnelli ei ole niikyvii aineellista olomuotoa, kun taas keho on

aineellinen. (Emt. 88—89.)

Tatd jaottelua on kéytetty pitkddn, mutta se ei ole musisoivan kehon nédkdkulmasta
toimiva. Rahaim toteaa, ettd loppujen lopuksi musisoiva keho on paljon muutakin
kuin pelkkid kehoa/lihasta. Adni syntyy kylli aineellisessa olomuodossa, kehossa,
jossa ddnen materiaaliseen puoleen kuuluvat esimerkiksi keuhkot, kurkunpii ja
kieli. Lopulta ddnelld on myds aineeton puoli: kun d4ni vapautuu kehosta, niin
ilma kantaa sitd. (Rahaim 2012, 89.) Keho tarjoaa vélineen melodialle, eikd
musiikillisen kehoa voida liittd4 konkreettisesti mihink&én ruumiilliseen asiaan

(emt. 107—-108). "Musisoiva keho” herdd musiikillisesta tilanteesta (emt. 8).

Soittaja ei varsinaisesti ole omasta kehosta ldhtevén didnen kanssa tekemisissa
samalla tavoin kuin laulaja, koska &éni lopulta tulee ulos soittimesta.
Puhallinsoittajat toki enemmaén kuin jousisoittajat, koska heiddn tuottamallaan
aénelld on suora yhteys kehoon hengityksen kautta. Soittajalla on kuitenkin aina
instrumentti oman dénen ja lopputuloksen vélissi. Soittajan dénen tuottamisen
hallinta on jopa hankalampaa kuin laulajan. Usein viulutunneilla kédytetdankin
laulua apuna, koska silloin saadaan soiva mielikuva siitd, milti soiton pitédisi
kuulostaa. Musiikin tiytyy soida soittajan mielessé laulun tavoin, jotta toteutus

olisi jollain tavalla sellainen, miltd hin haluaa soittonsa kuulostavan. Usein myds
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opettaja saattaa soittotunnilla antaa oppilaalle malliesimerkin siitd, miltd oppilaan
soitto voisi hdnen mielestddn kuulostaa. Mallioppiminen onkin my0s
kehollisuudessa tirkeédssa osassa, silld Rahaimin mukaan kehollinen liike tarttuu

kehosta kehoon, eli se on opittua (Rahaim 2012, 3).

3.1 Kehollinen mallioppiminen

Keholla voidaan ndhdé olevan henkilokohtainen ulottuvuutensa, mutta toisaalta
silld on my6s kulttuurillinen ja sosiaalinen puolensa. Burkitt (1999, 62) on
luonnehtinut kehoa identiteetin keskukseksi; aistimme, koemme, tunnemme ja
ndemme itsemme yksiloind kehon kautta. My6s muusikon identiteetti rakentuu
kehon kautta, ja jatkuva liikeratojen toistaminen ja hiominen luo kisitystimme
soittajana ja myo0s yksiloné. Burkitt painottaa, etti keho ja identiteetti ovat
toisistaan erottamattomat (emt. 62). Keho kuitenkin muokkautuu ja rakentuu
myos ulkoisten vuorovaikutussuhteiden kautta. Burkitt toteaa, ettd sosiaalisessa
tilassa jokainen henkild tuo tilaan oman yksilollisyytensd, jolloin identiteetti ja
olemus muuttuu suhteessa toisten henkildiden ja tilassa olevien objektien kanssa
(Burkitt 1999, 12). Identiteetti ja keho ovatkin siis jatkuvassa muutoksessa. Stelter
(2008) on selittanyt asiaa laajemmasta nikokulmasta, jossa hian nidkee kulttuurin,
ympdrilla olevien ihmisten (yhteisén) ja historian muokkaavan kehoamme (Stelter
2008, 45—-47). Musiikissa kehollisuuden mallioppimista voidaan tarkastella
useasta ndkokulmasta. Tdsséd haluan ensisijaisesti keskittyd opettajalta oppilaalle
tapahtuvaan mallioppimiseen, mutta lopuksi haluan nostaa esille lyhyesti my0s

muita mallioppimisen muotoja.

Kehollisen mallioppimisen kannalta on tirked ymmartda, miké kaikki muokkaa
kehollista ymmaérrystimme ja oppimistamme. Jo lapsesta lédhtien opimme
jaljittelyn kautta vaikkapa kielen ja liikkumisen. Aebli (1991) kuitenkin
huomauttaa, ettd instrumentin soittamista on melko vaikeaa oppia omatoimisesti,
kéayttden niin sanottua “yrityksen ja erehdyksen” kautta oppimista. Oppimisen
kannalta oppijan oma toiminta on toki erittdin tirkedd, mutta yhtd merkittédva rooli

on patevilla opettajalla ja hidnen antamallaan ohjauksella soittimen soitossa.
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Musiikinopiskelussa malliksi ndyttdminen, joka on opettamisen suorin muoto,

kuuluu soitonopetuksen rutiiniin. (Aebli 1991, 69-72.)

Malliksi ndyttdmisessé tieto vélittyy suoraan havainnon ja jiljittelyn kautta,
jolloin toimintaa ei valttdmatta tietoisesti ajatella eika kielellisesti muotoilla
(Aebli 1991, 71). Tastd syystid mallioppimisen haittana on se, etti tieto ei vality
oppijalle kielellisesti, jolloin se ei mydskidn yhtd hyvin jisenny hdnen mieleensa.
Tastd syystd mutkikkaita liikesarjoja opetellessa opettajan on hyvé jakaa suoritus
osiin ja ndyttdé hitaasti, mistd osaliikkeistd suoritus koostuu (esimerkiksi
jousenkuljetus). Lisdksi liikettd on hyvé ohjeistaa myds sanallisesti, jotta huomio
voidaan kiinnittda oleellisiin seikkoihin. Oppilas pystyy helpommin painamaan
mieleensi kielelliset selitykset kuin mielensiséisesti jdljitteleménsa liikkeet (Aebli

1991, 78-79.) Taidon oppimisessa onkin siis tiedostamaton ja sanaton puolensa.

Mallioppimisessa oppilas siis tekee opettajan liikkeistd havaintoja ja hén jdljittelee
opettajaa sisdisesti (Aebli 1991, 73). Kun oppilas tarkkailee opettajaa tdmén
ndyttiessd esimerkiksi jonkin litkkeen luonteen tai soittaessa tietyn savelkulun,
héan jaljittelee opettajaa sisdisesti. Musiikissa voisi ajatella oppilaan toimivan niin
sanotun sisdisen kuulokuvan kautta (vrt. Aebli 1991, 73). Sisdinen toiminta voi
ndkyd jonkin verran my0s ulospéin. Téstd Aebli (1991) kdyttad esimerkkind sité,
kun luokkatoveri tai opettaja nayttdd esimerkkid, miten hypétian korkeutta; usein
kdy niin, ettd ponnistushetkelld my0s katsoja liikauttaa jalkaansa, ikd4n kuin hin
yrittdisi ponkaista riman yli. Saman voi huomata myos musiikkiesitysta
katsottaessa: varsinkin silloin kun kappale on kuuntelijalle tuttu, saattaa hén laulaa
mielessdén mukana ja eldd musiikkia. Tété ilmiota kutsutaan sisdisen jdljittelyn
teoriaksi (siitd on kédytetty myds nimityksia eldytymisteoria ja empaattisuusteoria)
(Aebli 1991, 73). Olen itse huomannut konserteissa kiydessini erdédn toisen
empaattisuusteoriaan perustuvan huomion: jos huomaan, etti esiintyjé soittaa
tavalla, jossa ndkyy merkkejd kehon jannitystiloista, kdy usein niin, ettd saatan
eldytya soittajan keholliseen tilaan jannittdimailld jotakin osaa kehostani
(tavallisinta on nostaa hartioita tai puristaa tiedostamattomasti késia yhteen). Talla
tavoin katsoja voi kokea kehossaan jinnitystiloja pelkédn visuaalisen kuvan

perusteella.
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Yleensi soittotunnilla opettaja pyrkii kuitenkin ndyttdmaan mahdollisimman
rennon ja luontevan tavan soittaa, joten tdlld on mydnteinen vaikutus myos
oppilaan omaan soittoon, kun hin myohemmin ryhtyy itse soittamaan. Kun
oppilas on sisdisesti jdljitellyt jonkin toiminnan eldytymaélld, alkaessaan suorittaa
kyseistd toimintaa hin ei ole endi vasta-alkaja, vaan jo kertaalleen sisédisesti
suoritettu toiminto on vienyt héinen osaamistaan eteenpéin. Oppilas ei tietenkddn
pysty toteuttamaan kaikkea katsottuaan mallisuorituksen kerran, mutta mielikuva
lopputuloksesta (vaikkapa kuulokuva tietyn fraasin muotoilusta) antaa hinelle
kuitenkin suurta hyotya harjoitus- ja soveltamisvaiheessa (Aebli 1991, 75.)

Mallioppimisella onkin siis térked rooli soitonopiskelussa.

Musiikinopiskelussa kehollista mallioppimista tapahtuu myos muualla kuin
luokkahuoneessa, esimerkiksi konserteissa, orkesterissa ja opiskeluyhteisoissa.
Meilld on kulttuurinen keho, jota ympéristd muokkaa ja jonka kautta kuulumme
johonkin yhteisdon. Tietyssd ammatillisessa tai opiskeluyhteisdssa jisenille
muodostuu samankaltaiset, omaleimaiset tavat puhua ja kayttaytyd (Hasse 2008,
196-198). Edelld mainitsinkin jo konsertissa koetusta kehollisesta elimyksesta,
mutta kehollinen oppiminen voi olla myds kuvaamalleni esimerkille vastakkainen
ja konserteista voi oppia myds positiivisesti. Kun ihailee jonkun solistin soittoa,

yrittdd myds jalkikidteen itse kehollisesti jdljitelld hinta.

Myos ympdrillimme oleva yhteisé muokkaa meitd kehollisesti. Esimerkiksi
orkesterin jdsenille saattaa muodostua samankaltaista kehollisuutta (Tuura 2011,
44-45). Tuuran (2011) tutkimuksessa (viulisti-) orkesterimuusikoiden
kehollisuudesta orkesterimuusikot kertoivat omaksuvansa uusia taitoja
kanssasoittajilta ja olevansa jatkuvassa vuorovaikutuksessa vierustoverin ja hdnen
olemuksensa, musiikillisen litkehtimisensé ja elehtimisensd kanssa (emt. 44—48).

Niin siis mallioppimista musiikissa voi tapahtua monilla eri soiton osa-alueilla.
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3.1.1 Luonnollisten reaktioiden kaytto

Musiikin alalla tieto vilittyy siis yleensd mestari-oppipoika-suhteen kautta eika
kirjoja lukemalla. Eldva opettaja—oppilassuhde on térked osa soitonopiskelua, ja
Galamian (1990, 11) toteaakin, ettd “parasta, mitd opettaja voi oppilaalleen antaa
on yksildllinen, ainutlaatuinen kontakti, joka on liian persoonallinen asia, jotta sen
voisi mitenkdin panna paperille”. Musiikin instrumenttiopetuksessa on ollut siis
tyypillista, ettd tunnit ovat yksilotunteja, joilla mestari valmentaa oppipoikaansa
kohti parempaa suoritusta. Edelld mainitun mallioppimisen liséksi kehollisuutta

voidaan soittotunneilla 1dhestyé niin sanottujen luonnollisten reaktioiden kautta.

Poyhonen (2011) on viitdskirjassaan tuonut esille luonnollisten reaktioiden
kayttod musisoinnissa. Soitonopiskelussa voidaan siis kayttdé jo ennestddn
vakiintuneita toimintatapoja ja luonnollisia reaktioita kuten vaikkapa motorisia
eleitd. Keho reagoi eri tekemisiin ja tunteisiin tietyilld tavoilla, joita voidaan
soveltaa soittimen ddressé tyoskentelyyn. Joskus luonnollisten reaktioiden
kaytossd ongelmaksi nousee se, ettd kun niihin kiinnittd4 soittaessa erikseen
huomiota, ne eivit vilttamittd toimikaan. Esimerkiksi viulunsoitossa kéden ja
sormien pehmeydelle jousikdden opetuksessa voidaan kdyttdd mielikuvaa siita,
kuinka pehmeilld ja notkealla kddelld silitetddn kissan turkkia, ja saman
pehmeyden ja notkeuden voisi tavoittaa jousta pidellessd. Mielikuvan
soveltaminen kiytdntoon ei valttdmaéttd aina tdysin onnistu, mutta silld voidaan
silti saavuttaa oikeansuuntainen olotila jousikéteen. Joskus tdllainen huomion
kiinnittdminen saattaa kuitenkin aiheuttaa sen, etteivét oppilaan luonnolliset
reaktiot toimikaan huomion kohteena ollessaan. (vrt. PGyhonen 2011, 103.)
Soittoa tai laulua opiskellessa tulisi siis ottaa huomioon oppilaan luonnolliset
reaktiot ja toimintatavat. Edelld mainittujen liséksi myds emootiot herdavit
luonnostaan, ja niitd reagointitapoja voidaan kayttdd musisoimiseen samalla
tavalla. (P6yhonen 2011, 103.) Niin siis arkipdivéstd tuttuja motorisia eleitd ja
tunteita voidaan soveltaa luonnollisten reaktioiden kautta soiton kehollisuuden

opettamiseen.
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4 YHTEENVETO

Tyoni tarkoituksena oli tarkastella eri ndkokulmia viulunsoiton kehollisuuteen ja
sen opettamiseen. Pyrin méérittiméén kasitettd ja aihetta ylipadtdédn monista eri
perspektiiveistd. Teoreettisen tietopohjan keskeisimpéna teoksena oli Matthew
Rahaimin (2012) Musicking body: Gesture and voice in Hindustani music, joka
késitteli pohjoisintialaisen (hindustanilaisen) musiikin kehollisuutta. Vaikka
hindustanilaisen musiikin kehollisuus eroaakin l&nsimaisen musiikin
kehollisuudesta melko paljon, on niissd kuitenkin myds paljon samaa. Sen takia

mielesténi oli kiinnostavaa tuoda Rahaimin ajatuksia esille opinnéytetyosséni.

Koska intialaisen ja lansimaisen musiikin tarkoitukset kulttuurissa ovat hyvin
erilaisia, ajattelen sen vaikuttavan kehollisuuden opettamiseen
perustavanlaatuisesti. Intiassa musiikki on liitoksissa uskontoon ja mytologiaan,
toisin kuin Euroopassa, missd musiikki on liitetty ainakin kieleen,
matematiikkaan, tanssiin, runouteen, moraaliin (P6yhdnen 2011, 29) ja toki
lansimaista musiikkia on sdvelletty myos uskonnollisia tarkoituksia varten.
Musiikin pédétavoite on kuitenkin 1dhinnd ollut esteettisyys, ja ldnsimainen
taidemusiikki on alkuajoistaan ldhtien romantiikan aikakauteen asti ollut
kayttomusiikkia. Ldnsimaiseen taidemusiikkiin liitetddn tanssillisuus tarkedna
osana (vrt. Poyhonen 2011, 64, 165). Hyvin suuri osa ldnsimaisesta
taidemusiikista sisdltda tanssillisia elementteja tai perustuu tanssillisiin rytmeihin.
Rytmin kautta tanssi on ilmeinen osoitus musiikin ja kehollisen liitkkeen
yhteydestd, silld kehon kautta kappaleen rytmi ja syke havainnollistuvat.
(Poyhonen 2011, 72-73, 189.) Romantiikan aikakaudella konserttikdytinteet
muotoutuivat 1dhes nykyisen kaltaisiksi, joissa korostuu musiikin esteettisyys ja
sen sivistdavé tehtdvid (Dahlhaus 1980, 93-94; Leppédnen 2000, 33). Toisin kuin
intialainen ja monien muiden kulttuurien musiikki, pitdd ldnsimainen
taidemusiikki kuulijansa etddllé lavalla soitettavasta musiikista, ja heididn

tehtdvinsa on ldhinnd keskittyd musiikin kuuntelemiseen (Leppédnen 2000, 34).

Musiikin kédyttotarkoituksien erilaisuuden takia my0s kasvatukselliset periaatteet
eroavat toisistaan kulttuurien valilld, koska henkinen sitoutuminen musiikkiin on

erilaista. Pohjoisintialaisen musiikin opiskelu perinteisesti perustuu guru—shishya
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-traditioon eli mestarin ja oppipojan viliseen monivuotiseen oppimissuhteeseen.
Intialaisen musiikin kaavat eivit vélity nuottien kautta, kuten usein ldnsimaisessa
musiikissa, vaan soittajalta/laulajalta toiselle. Hindustanilaisen musiikin
oppimisessa gurun ja oppilaan suhde on paljon tiiviimpi, kuin mihin yleensd on
totuttu ldnsimaisessa kulttuurissa, silld siind muodostetaan ikddn kuin musiikilliset
sukujuuret opettajalta oppilaalle. Guru vilittda oppilaalleen tietoja, joita ei ole
mahdollista oppia kirjoja lukemalla tai musiikkikouluissa. Musiikin opetukseen
kuuluu termi parampara. Se tarkoittaa opetuslinjaa, jossa opettaja ja oppilas
muodostavat opetusketjun, jossa tieto siirtyy tuhansia vuosia sukupolvelta toiselle
keskeytymattd. (Rahaim 2012, 111-112.) Aiemmin mainitsemani paramparic
body muodostuu juuri opettaja-oppilassuhteessa, jossa oppilas ikddn kuin perii
opettajaltaan tapoja kayttdd kehoa (emt. 9). Lansimaisen musiikin opetuksessa
opettaja-oppilassuhde ei ole vélttimattd ndin syvé, mutta siind on periaatteessa
samoja aineksia. Linsimaisessa musiikin opettamisen traditiossakin yleensa
opettaja-oppilassuhteet ovat useita vuosia kestdvid. On tyypillista, ettd
soittoharrastus aloitetaan suhteellisen nuoressa idssé (esimerkiksi Suzuki-
menetelmissé on jo nelivuotiaita oppilaita), joten sama soitonopettaja saattaa

sdilyd oppilaalla aikuistumiseen asti.

Hindustanilaisessa musiikissa on melko tarkat kaavat siitd, miten musiikin
mukana elehditiin, ja opettaja antaa tarkkoja ohjeita ndiden toteutukseen, mutta
kuitenkin siten, ettd oppilaan tulisi 16ytda itselleen sopiva tapa eikd kopioida
opettajan eleitd (emt. 114). Timén tutkielman kautta intialaiseen musiikkiin
pienessd médrin perehtyneend arvelen, ettd hindustanilaisen musiikin oppijalle
tulee opettajalta vilittdmammat ohjeet kehon kdyttoon ja oppilas padtyy
helpommin kopiomaan opettajansa tyylin (vrt. Rahaim 2012, 120). Lansimaisessa
musiikinopetuksessa ei ole niin tarkkaa perinnettd vélittda tiettyjd kaavoja
opettajalta oppilaalle. Musiikinopetus ei juuri ulotu muille eldimén osa-alueille
eikd opettaja-oppilassuhde ole niin tiivis, joten sen perusteella oppilaasta ei tule
niin tarkasti opettajansa kaltaista. Uskoisin, ettd on hyvin harvinaista, ettd oppilaat
esimerkiksi asuisivat opettajansa luona ja omistautuisivat kokonaan opettajalleen,

kuten vanhassa intialaisessa musiikin oppimistraditiossa on tapana.
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Lansimaisessa traditiossa opettaja ei anna suoria ohjeita kehon kayttoon eika siitd
valttimattd suoranaisesti soitto-/laulutunneilla puhutakaan. Yleensa jokaiselle
oppilaalle tulisi muodostua oma tapa kayttdd kehoaan, vaikkakin kokemukseni
perusteella oppilas saattaa paljolti kopioida opettajan kehonkielti ja hénelle voi
muodostua helposti sama tyyli kdyttdd kehoa. Voin esimerkiksi itse erottaa jonkun
oppilaan soitosta, kuka hénen opettajansa on ollut, koska opettajan tekniset ja
musiikilliset ajatukset ovat vuosien varrella tarttuneet ndkyvasti oppilaaseen.
Musiikin esteettisen luonteen vuoksi musiikkikasvatuksessa yleensa keskitytdan
niin sanottuihin esteettisiin ominaisuuksiin eli musiikin elementteihin, joihin
kuuluvat melodia, harmonia, rytmi, sointi jne. sekd rakenteellisiin ominaisuuksiin
(Elliott 1995, 23.) Kokemukseni mukaan kehollisuus opitaan 1dhinnd ndiden

elementtien kautta.

Eri kulttuurien musiikilliseen kehollisuuteen tutustuminen auttaa ymmértaméaan
aihetta enemmain ja antaa nikokulmia ylipaddtdan kehollisuuteen sekd sen
opettamiseen. Opinndytetyoni tarkoituksena on kiinnittdé soitonopettajien huomio
kehollisuuteen osana soitonopettamista ja antaa hieman kuvaa siitd, miten
kehollisuuteen voitaisiin keskittya soittotunneilla. TAimé opinnéytetyoni oli osa
pro gradu -tutkielmaani, jonka tein Jyviskylin yliopistolle. Siind kehollisuutta
méadritetddn vield laajemmasta ndkdkulmasta. Aihe on mielestdni tarked siitd
syystd, ettd soitonopettajat eivat vilttdmattd tiedostetusti opeta kehollisuutta ja

mielestdni siithen olisikin hyvé kiinnittda tietoisesti huomiota.
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