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ABSTRACT

The objective of this thesis is to find a more effective alternative to ear training courses currently offered at
music schools. Pop/jazz ear training that is based on the pedagogy of western classical music is not
optimal for providing musicians with the musical skills needed in working life. The main research problem
of this study is to renew the practising methods of ear training and integrating them into the context of
ensemble playing.

The thesis addresses and compares the modern conventions of ear training pedagogy to the learning
tradition of jazz music, discusses the possibility of using imitation and improvisation as methods of ear
training and introduces musical elements, which can be improvised. Special attention is given to the
importance of singing and playing in an improvisational setting and its effects on learning, identifying and
expressing musical structures.

By combining ear training, improvisation, imitation and ensemble playing, we get what | call a "Band
Circle”. The basic idea of the Circle is to familiarize the group’s musicians with new musical structures
through singing, playing, improvising and imitating. So in a sense, the Circle creates its own ear training
material. Imitating other musicians’ improvisation develops the members’ aural awareness. The Band
Circle is carried out in successive sessions. One session consists of an Improvisation-Imitation Cycle and
the learning and playing of a tune by ear.

As a result of the study | developed two sets of Band Circle guidelines, one for the musicians and one for
the leader of the group. The guidelines were designed to be extremely flexible so that they can be used to
lead a group of any skill level. The primary use of the Circle is to address the ear training needs of the
musicians.

The Band Circle teaches musicians to identify, learn and master musical structures through imitation and
improvisation methods of the jazz tradition. This kind of approach to ear training questions the
meaningfulness of traditional aural training pedagogy. The method of integrating ear training into Band
Circle practice, has the potential to become a significant and handy tool in developing musicians’ musical
skills.
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1 JOHDANTO

Opinnaytety6ni keskidssé on vaihtoehto perinteiselle musiikin kuulonvaraisen
hahmottamisen opetukselle musiikkioppilaitoksissa. Saveltapailuna tunnettu oppiaine ja
sen opetuskaytannot eivat mielesténi vastaa musiikinopiskelijoiden tarpeita mita tulee
musiikillisen kuulemisen harjoittamiseen. Saveltapailun opetuskaytanttjen ollessa
paasaantdisesti notaatiokeskeista diktaattien ja nuoteista laulamisen muodossa,
sdveltapailun tunneilla aikaa kaytetddn mittavat maarat juuri nuotteja lukiessa tai
kirjoitettaessa. Olen kehittéanyt séveltapailun tydmuodon jossa on tarkoitus keskittya
pelkastddn musiikin soivan muodon hahmottamiseen, toistamiseen ja ilmentdmiseen seka

laulaen ettd soittaen. Kutsun tata tydmuotoa yhtyepiiriksi.

Yhtyepiirin toimintatapa on muunnelma jazztradition ns. auraalisisesta imitaatiosta’.

Yhtyepiirissd muusikot laulavat seka soittavat tiettyjd musiikillisia ilmidita, jotka véhitellen
sisdistetaan osaksi muusikoiden kuulokuvaa imitatiivisen toiston kautta. Tata kuulokuvaa
testataan ja kehitetddn edelleen piirissa soittamalla rytmimusiikin keskeisia savellyksia ja

kappaleita pelkdstaan kuulonvaraisesti.

Kyse on siis saveltapailusta yhtyekontekstissa. Toisaalta saveltapailuun liittyvien kirjavien
mielikuvien vuoksi halusin kehittdmani toimintamuodon kantavan juuri yhtyepiirin nimeé.
Piiri viittaa yhtyepiirin toteutusmuodostelmaan, osallistujien avoimeen vuorovaikutukseen
ja tasa-arvoon seka lukio- ja yliopistomaailman opintopiireihin, joissa paapaino on
yhteisdllisella oppimisella. Yhtye tarkoittaa tassa rytmimusiikkia soittavaa, 3—6 muusikosta
koostuvaa kokoonpanoa. Yhtyepiiri viittaa siis kokoonpanoon, ryhméan muodostelmaan
seka yhteisolliseen oppimiseen. Mutta koska tdma toimintamuoto on tarkoitettu musiikin
kuulonvaraisen hahmottamisen harjoitteluun, yhtyekonteksti nousee vield keskeisempaéan
asemaan. Piiriin osallistuvat muusikot ilmentavét seka imitoivat musiikillisia elementteja
ensin omalla danelldan laulaen ja sitten omilla instrumenteillaan. Téllainen lahestymistapa
opettaa muusikoita ensinndkin ilmaisemaan itsedan ja kommunikoimaan musiikillisia
ilmi6itd laulullisesti ja toiseksi tutustuttaa heidat yhtyeessa soitettavien erilaisten

instrumenttien sointeihin ja yleisimpiin soittotapoihin.

Yhtyepiirissa kaytettava saveltapailumateriaali ei pohjaudu ennalta laadittuihin

saveltapailuharjoitteisiin tai -oppikirjoihin. Saveltapailumateriaalin rajoittaminen tiettyjen

! Kuulonvarainen musiikin savelkielen opettelu.



maéareiden, kuten kaytettdvan oppikirjan, saatavilla olevien nuottien, opettajan
mieltymyksien, jne. mukaan mielestani korostaa séaveltapailun opiskelijoihin kohdistuvia
paineita ja odotuksia. Kéaytetty saveltapailumateriaali voi olla lisdksi osin vajavaista
oppilaiden tarpeisiin ja mieltymyksiin ndhden: materiaali voi olla joko lilan helppoa,
vaikeaa tai toisinaan niin triviaalia, ettd oppilaan mielenkiinto ja motivaatio séaveltapailun
harjoitteluun saattaa heiketd. Yhtyepiirissa harjoiteltava musiikillinen materiaali koostuu
yleisistd musiikillisista elementeisté (rytmi, melodia, harmonia ja sointi), joita iimennetéan

improvisatorisesti jonkin rytmimusiikin keskeisen savellyksen viitekehyksesta kasin.

Tama tarkoittaa siis jonkin rytmimusiikin keskeisen savellyksen olennaisimman
musiikillisen elementin tutkimista erilaisten improvisointitekniikoiden avulla. Savellyksen
teema, rytmiikka, harmonia tai soittotapa voidaan eristdd omaksi ns.
sdveltapailuharjoituksekseen, jonka puitteissa voidaan toteuttaa improvisaatiota.
Rajaamalla musiikillisen elementin improvisointitavan riittdvan tarkasti yhtyepiirissa
voidaan harjoittaa hyvinkin spesifeja ilmi6ita, kirjallisten saveltapailuharjoitteiden tapaan.
Syy, miksi yhtyepiirissa saveltapailumateriaali improvisoidaan on mielesténi varsin
yksinkertainen: muusikon oma nédkemys (improvisaatio) voi muodostua jonkin
musiikillisen elementin vahvaksi viitekehykseksi, jonka avulla taméa muusikko kykenee
havainnoimaan ja ilmentamaan kyseista elementtid luovasti monimuotoisissa
musikaalisissa tilanteissa. Ennalta luotuun saveltapailuharjoitukseen on mielestani paljon
hankalampi muodostaa elavad suhdetta: nuoteista luettaessa musiikki ei ikaan kuin ala

soida.

Yhtyepiirin tarkoitus ei ole tehdé kaikista piirin jAsenista taitavia saveltapailijoita vaan
monipuolisia ja omalaatuisia muusikoita, jotka kykenevéat tekeméaan luovia seka
perusteltuja musiikillisia ratkaisuja kuulemansa musiikillisten arsykkeiden perusteella.
Musiikkioppilaitosten saveltapailukurssit eivat mielestani tdhan pyri. Tyoni on suunnattu
kaikille musiikkipedagogeille, jotka haluaisivat toteuttaa musiikin kuulonvaraisen
hahmottamisen opetusta kaytdnnonlaheisemmin sekd oppilaslahtbisemmin. Tarjoan
yhtyepiirid erityisesti yhtyeenohjaajille. Musiikin ollessa pdasaantoisesti kuulolla aistittava
taiteenlaji, on tarke&a etta sitd soittavat muusikot ymmartavat kuulemaansa ja
soittamaansa mahdollisimman syvéllisella ja musikaalisella tasolla. Uskon yhtyepiirin

olevan tehokas keino tuon tavoitteen saavuttamiseksi.



2 MUSIIKIN KUULONVARAINEN HAHMOTTAMINEN

Té&ssa luvussa taustoitan ja tuon esiin musiikin kuulonvaraisen hahmottamisen kaytantoja
ja millaisia elementteja niistd on mielestani syyta korostaa merkityksellisen ja
kaytannollisen kuuntelutaidon kehittymiseksi. Maarittelen séaveltapailun yleista luonnetta
seka yksittaisia taitoja, joita termilla sdveltapailu tarkoitetaan. Kasittelen erityisesti naista
taidoista laulamista, transkription laatimista, diktaattikdytéanta seka imitaatiota. Tuon
esille sdveltapailun nykypedagogiikkaa ja mielestéani sen suurimpia ongelmakohtia. N&ihin
ongelmakonhtiin ja niiden mahdollisiin ratkaisuihin paneudun l[Ahemmin yhtyepiirin

toimintaperiaatteessa (luku 4) sekd pohdinnassa (luku 5).

2.1 Séaveltapailu

Suomen ammatillisten musiikkioppilaitoksien opetussuunnitelmissa séaveltapailu on yksi
keskeinen osa-alue muusikoiden ja musiikkipedagogien perusopinnoissa. Saveltapailulla
tarkoitetaan yleisesti kykyd hahmottaa, eritelld ja ilmentéaa musiikillisia ilmigita
kuulonvaraisesti. Saveltapailun merkitys muusikolle on keskeinen. Koska ihminen kokee
musiikin paasaantoisesti auraalisesti, siis kuulolla havainnoiden, ns. sisdisen kuulon
kehittamiselld on suora vaikutus musiikin hahmottamiseen ja erittelykykyihin. Esim.
muusikon laulaessa melodiaa nuoteista han kuvittelee notaation ilmentdman soivan
hahmon ja sitten realisoi tuon kuvitelmansa aanellaan (Paraczky 2009, 69). Sisaisella
kuulemisella pyritaan siihen, ettd muusikko tietda ennalta, milta jokin laulettu tai soitettu

musiikillinen ilmi6é kuulostaa suhteessa muuhun musiikilliseen ympéaristoon.

Tilanteet, jossa muusikko tai musiikkipedagogi tarvitsee sisdista kuuloa, ovat moninaisia:
mm. muusikon opetellessa uutta kappaletta levytyksen avulla, yhtyeenjohtajan ohjatessa
yhtyettd ilman nuotteja, saveltdjan luodessa uusia melodioita ja sointuyhdistelmia seka
musiikinopiskelijan kirjoittaessa rytmidiktaattia. Kukin néista tilanteista vaatii erilaisia
kaytantoja sekd hahmotustaitoja ja silti kaikkia nimitetdan saveltapailuksi. Onkin hyva
eritella saveltapailun yleisempid tilanteita ja kaytanttja, jotta olisi helpompi tarkastella
niissa tarvittavia taitoja. Kuitenkin kaikelle saveltapailulle yhteistd on laulaminen —joko

aaneen tai sisaisesti.



2.1.1 Laulamisen merkitys ja tarpeellisuus saveltapailussa

Yleistéen voidaan sanoa, ettd kaikki ihmiset kuulevat (ja osaavat kuvailla) tiettyyn
pisteeseen asti musiikin peruselementtien, melodian, harmonian, rytmin ja soinnin
ominaisuuksia. Musiikkioppilaitoksissa tata kuulemisen taitoa kehitetédan edelleen seka
painotetaan myds musiikillisen muistin ja ymmarryksen kehittamista. Laulamisen on
todettu vahvistavan naitd musikaalisia kykyja: Pembrook (1987, 165), Karpinski (2000,
69) ja Brink (1983, 79) ovat havainneet laulamisen kehittdvan melodian tunnistuskykya,
melodista muistia seka yksittaisten savel-aikailmididen ymmartamista. Melodian
laulaminen &aneen vahvistaa kuulokuvaa ja tata kautta lisdd melodian ymmarrettavyytta
sekd muistettavuutta. Musiikillisen arsykkeen pituus ja monimuotoisuus vaikuttavat
hahmottamisen tasoon; saveltapailupedagogit voivatkin soveltaa laulua oppitunneillaan
tehokkaimmin laulattamalla oppilaillaan ensin lyhyita ja yksinkertaisia musiikkikatkelmia
tai musiikillisia ideoita. Oppilaiden musiikillisen muistin ja hahmotuskyvyn kehittyessa

sdveltapailupedagogit siirtyvat pidempien ja moninaisempien ilmididen laulattamiseen.

Laulamisen todistetun (ks. Pembrook 1987, 165, Karpinski 2000, 69 ja Brink 1983, 79)
vaikutuksen musiikillisen muistin, hahmottamisen ja ymmartamisen tehostamisen vuoksi
se on mielestani monipuolinen ja arvokas tydkalu musiikin kuulonvaraisen hahmottamisen
harjoittelussa. Rytmimusiikin ja erityisesti jazzin ollessa laulupohjaista musiikkia (Carter
2008, 16), laulamisella avulla voidaan ilmentéé lahes jokainen rytmimusiikissa esiintyva
musiikillinen ilmi6. Termi kuulonvarainen transkriptio (aural transcription) viittaa kykyyn
toistaa (laulaen) musiikillinen katkelma toisintaen sille kaikki ominaiset tyylilliset piirteet.
Téllainen lahestymistapa valmentaa jazzmusiikin opiskelijoita sisdistimaan jazzmusiikin
sdvelkielen samalla kun he oppivat tekeméaén sointuprogressio- ja soolotranskriptioita.
(Brent 2008, 28.) Tama edelleen kehittad muusikon kykya hahmottaa ja manipuloida
jazzmusiikin perusrytmiikkaa, muoto- seké sointurakenteita, joka on edellytyksena

johdonmukaiselle improvisointi-ideoiden kehittelylle (Backlund 1983, 20—21).

Trumpetisti ja orkesterinjohtaja Thad Jonesin tiedetdén opettaneen oman yhtyeensa
trumpettisektiolle stemmoja esityksen aikana —laulamalla. Eli ndma trumpetistit kuulivat
oman stemmansa ulkoisesta lahteesta (laulu), kykenivat mieltdm&an sen soittimillaan
toteutettavaksi (sormitus) seké soittamaan sen. Mielestani laulamisen kaytto tallaisella
varsin intuitiivisella pedagogisella tavalla on mielek&sté ja sité tulisi soveltaa séveltapailun
opettamiseen. Kuulonvarainen transkriptio sveltapailussa keskittyy mielestani

olennaisimpaan: musiikillisen ilmién hahmottamiseen ja toisintamiseen. Yhtyepiirissa tata



toimintatapaa tehostetaan entisestdan rajaamalla musiikilliset ilmiét siten, ettd piirin
jasenet ymmartavat ja hahmottavat laulamansa ilmiot seké teoreettisesti etti notaatiolla.
Askeinen esimerkki viittaa myds siihen, etta jos jonkin musiikillisen ilmién kykenee
laulamaan, pystyy sen myos soittamaan. Yhtyepiiri toteuttaa tata oletusta toisiinsa

liittyvilla laulu- seké soittoharjoituksilla (ks. kohta 4.2.2).

2.1.2 Séaveltapailu musikaalisena taitona

Edelld lueteltiin esimerkkeja kaytannon tilanteista, joissa musiikinopiskelija tai muusikko
joutuu kayttdmaan saveltapailua selvittddkseen itselleen kuulemansa musiikin rakenteen
ja koostumuksen. Kuulokuvalla on tarkea merkitys myoés erinaisten teoreettisten
kasitteiden ja ilmididen sisaistamisessa. Karpinski (2000, 4) toteaakin muusikoiden, jotka
opiskelevat rudimentteja, harmoniaa, kontrapunktia ja muita musiikin teorian alalajeja
ilman edeltavaa tai samanaikaista tarkoituksenmukaista korvakuuloharjoittelua, olevan

usein tuomittuja ajattelemaan musiikista oppimatta ajattelemaan musiikissa.

Jokaisen ihmisen musiikillinen kuulokuva kehittyy hanta ymparoivan kulttuurillisen
periman sanelemana. Tahan kuulokuvaan liittyy kyseisen ihmisen kéasitykset siitd, milta
musiikki voi ylipadnsa kuulostaa. Nama tyylilliset normit muodostavat musiikillisen
sanavaraston, joka vaikuttaa kuuntelutottumuksiin, odotuksiin ja musiikilliseen muistiin.
Vaikuttaakin silta, ettd esim. melodian tehokas muistaminen vaatii paljon tiettya tietoa
kyseisesta musiikin tyylista. (Karpinski 2000, 68.) Myos tyylilajin yleisimpien
sointuprogressioiden kuulonvarainen opettelu ja harjoittelu tehostavat kyseisten ilmitiden
tunnistettavuutta kuultuna saman tyylilajin ennalta tuntemattomissa kappaleissa (Coker
1997, 8).

Leaver ja Harpernin (2004) tutkimukset viittaavat kuitenkin mahdollisuuteen kuulokuvan
mukautuvuudesta myonteisissd olosuhteissa vahvasta kulttuurillisesta perimasta
huolimatta. Leavern ja Harper osoittivat tutkimuksissaan duurimelodioiden olevan yhta
helppoja tunnistaa kuin mollimelodioiden, vaikka mollimelodiat ovat populaarimusiikissa
harvinaisempia kuin duurimelodiat. Mollimelodioiden harmoninen monimuotoisuus ei
sekdan nayttanyt vaikuttavan melodian tunnistamisen vaikeuteen. Tutkimusryhmaa
kuitenkin harjoitettiin soittamalla heille eri melodioita ja kehotettiin antamaan kuulluille
melodioille tunnetilaa kuvaava lokerointisana kuten iloinen ja surullinen. Téallaisella

sdveltapailuharjoituksella oli positiivinen vaikutus melodian tunnistamiseen. Vaikuttaisi siis



siltd, etté tarkoituksenmukaisesti lokeroidut ja tunnesiséalléllisesti merkatut melodiat ovat

helpommin tunnistettavissa myéhemmin ja néin ollen helpompia palauttaa mieleen.

Musiikin kuuntelutaidon kehittyessa muusikko oppii erilaisia kuuntelutekniikoita. Ns.
poimiva kuunteleminen (extractive listening) on huomion keskittamista tiettyyn
musiikilliseen &rsykkeeseen muusta ymparoivasta musiikista huolimatta. Talla
kuuntelutekniikalla muusikko kompensoi rajallista lyhytaikaista muistiaan ja kykenee
kasittelem&an pitkidkin musiikkikatkelmia jakamalla ne helpommin omaksuttaviin osiin.
Kimpaloinnissa (chunking) muusikko kykenee jo hahmottamaan suurempia
kokonaisuuksia kuulemastaan. Esim. asteikkokuljetukset, kolmisoinnut seka tonaaliset
tehot jasentyvat muusikolle helposti muistettaviksi kimpaleiksi, joten han voi kohdistaa
huomionsa kuullun musiikin muihin kohtiin. Kimpaleittain kuunteleva muusikko ajattelee
analyyttisesti, funktionaalisesti ja musiikillisesti ja ndin ollen kykenee laajentamaan

lyhytaikaisen muistinsa kapasiteettia. (Karpinski 2000, 71—#7.)

Tyylillisten normien seké erilaisten kuuntelutekniikoiden hallitseminen nousevat paédosaan
erityisesti jazzmusiikin kuuntelemisessa ja hahmottamisessa. Jazzmusiikin
improvisatorinen luonne johtaa siihen, etté on useita tapoja toteuttaa rytmisia, melodisia,
harmonisia seka soinnillisia ilmidita. David Baker (1976 ja 1977) korostaa jazzmusiikille
keskeisen (melodisen ja rytmisen) materiaalin harjoittamista sek& hahmottamista
kuunnellen, laulaen seké soittaen. Talla tavoin muusikko oppii havainnoimaan ja
ilmentdmaan jazzmusiikin tyylillisid normeja kuulonvaraisesti. Baker on laatinut
perusteelliset korvakuuloharjoitukset jazzmusiikin eri ilmidistd. Han kasittelee
harjoitusédanitteissaan mm. intervalleja (1981a), kolmisointuja (1981b), nelisointuja
(1981c), seka jazzin yleisimpia melodisia kuvioita. (1981d ja 1981e.) Nama harjoitukset
mallintavat melko tarkasti jazzmusiikin kaytantoja. Melodiat esitetddn saksofonilla pianon
sdestdessa. Aanitteiden suurin puute on basso- ja rumpuséaestyksen puute. Tama ei
osaltaan kehitd muusikon kuulokuvaa kyseisten soittimien merkityksesta ja roolista

jazzmusiikissa.

Leaverin ja Harpernin (2004) tutkimus duuri- ja mollimelodioiden toisistaan erottamisen
vaikeudesta on merkittava. Tutkimus esittdd mielestani yhden tarkeén jatkokysymyksen:
kuinka vaikeaa on erottaa mita tahansa tasavireisen viritysjarjestelman moodia toisesta?
Eiko tehokkaalla lokeroinnilla ja tunnepitoisella merkitsemiselld voisi harjoittaa vieraampia
melodisia ilmigita siten, ettd ne tulisivat lopulta yhta luonnollisiksi kuin duuri ja molli?

Téllaista lahestymistapaa sovelletaankin jo tietyssa mielessa saveltapailun pedagogiikassa,



mutta mielestani Karpinskin (2000, 68) viittaamaan tyylillisten normien vaikutukseen
muusikon kuuntelutaitoihin ei ole kiinnitetty riittdvasti huomiota. Yhtyepiirissa tallainen
musiikillisiin arsykkeisiin tutustuminen ja totuttelu toteutetaan ns. ennakkotehtéavien (ks.
kohta 4.2.4) avulla, joiden parissa piirin jasenten on tarkoitus mieltda ja lokeroida tietty

musiikillinen arsyke omalla tavallaan.

2.1.3 Séaveltapailun pedagogiikkaa

Kuten edelld todettiin, sdveltapailu on auraalinen keino hahmottaa musiikillisia rakenteita.
Taméan hahmon kommunikoimiseksi muille muusikot kayttavat ennalta sovittuja
merkkijarjestelmid, yleisimmin notaatiota ja joskus jotakin ns. solmisaatiojarjestelmaa.
Saveltapailun pedagogiikka keskittyy sekd uusien musiikillisten rakenteiden
tutustuttamiseen oppilaille ettéd niiden kirjaamiseen muistiin notaation avulla. Karpinski
(2000, 88) onkin havainnut saveltapailuopetuksen usein siséltdvan *Vaivattoman
nuotintamisen” harjoittelemista musikaalisen kuulemisen, muistin ja ymmartamisen

harjoittelemisen ohella.

Saadakseen jonkinlaisen kasityksen saveltapailun opetusmenetelmista niin lansimaisen
taidemusiikin kuin rytmimusiikinkin alueella, on syyta tutustua alan oppikirjallisuuteen.
Ashley (1984, 99—100) luettelee kolme eri sdveltapailun oppikirjojen arkkityyppia: (1)
didinkieli, (2) atomistinen sekéa (3) analyyttinen. Ashleyn tutkimuksiin on sisaltynyt lahinna
lansimaisen taidemusiikin saveltapailuoppikirjoja, mutta hanen luokitteluaan voidaan
soveltaa tietyin varauksin myos rytmimusiikin saveltapailukirjallisuuteen. Aidinkieli-
tyyppinen saveltapailu viittaa oppikirjassa kaytettyyn laulumateriaaliin, joka (alkeistasolla)
koostuu yleisesti tunnetuista lasten- ja kansanlauluista. Léhestymistapa on
paasaantdisesti tonaalinen kdytetysta materiaalista johtuen. Atomistinen
sdveltapailuoppikirja keskittyy melodian pienimpiin yksityiskohtiin, intervalleihin. Taman
lahestymistavan kantava ajatus on harjoittaa muusikko kuulemaan ja laulamaan intervallit
niin sulavasti ettei kuullun tai ndhdyn musikaalisen arsykkeen tonaalisuus, modaalisuus tai
atonaalisuus ole arsykkeen nuotintamiseen tai laulamiseen vaikuttava tekija. Analyyttinen
sdveltapailu pyrkii hahmottamaan musiikkia analyysin keinoin suuremmista hahmoista

(muoto, tahtim&ara jne.) pienempiin (tonaalisuus, melodiassa kaytetyt sévelet jne.).

Edella mainituista saveltapailuoppikirjojen arkkityypeista aidinkieli on yleisin (Ashley 1984,
100). Tahén tyyppiin voidaan mielestani lukea unkarilaisen musiikkitieteilijan Zoltan

Kodalyn (1882—967) mukaan nimetyn metodin edustajat, esim. Seija-Sisko Raition ja
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David Bakerin sdveltapailukirjat. Raitio harjoittaa tonaliteettia tuttujen motiivien tai
sdvelmien avulla (1994, 67) kun taas Baker (1976, 1977 ja 1981a-e) esittda
(nauhoitteella) jazzidiomin keskeisia melodisia kuvioita tunnetuista jazzsooloista.
Atomistista koulukuntaa edustavat mm. McGaugheyn (1961) seka Berklee College of
Music:ssa pitkdan kaytetyt LaPortan (1970), McCormickin ja Peckhamin (1989) seka
Monroen (1976) oppikirjat. Kyseisissa kirjoissa saveltapailuharjoitteet pyrkivat
tutustuttamaan lukijalle yksittaisia melodisia ja rytmisia ilmi6itd. Oppikirjojen tavat edeta
kaytetyssa sdveltapailumateriaalissa on vaihtelevat suuresti: esim. intervalleista Laporta
kayttaad pelkastéaan suurta sekuntia ensimmaisissd melodiaharjoituksissa (1970, 5—) kun
taas McGaughey esittda ne kaikki kahdessa intervalliharjoituksessa (1961, 68—69).
McCormick ja Peckham sen sijaan tydllistavat lukijan duuripentatonisella asteikolla usean
eri tehtdvéan ajan (1989, 1-24).

Analyyttinen séveltapailukirjallisuus on itsessaan harvinaista (Ashley 1984, 102), mutta
tahan koulukuntaan voidaan lukea mielestéani ne musiikin oppikirjat, jotka kasittelevat
musiikin teoriaa ja sdveltapailua samanaikaisesti rinnakkain etenevina ja toisiaan tukevina
oppiaineina. Ghezzon (1980) oppikirja on oiva esimerkki yksittdisten musiikin rakenteiden
hahmotusharjoitteiden jarjestamisestad musiikin teoriaa, notaatiota, intonaatioharjoituksia
seka sdveltapailua kasitteleviin pieniin kokonaisuuksiin. Mielestédni myds soitto-opas voi
toimia saveltapailuoppikirjana: Mark Levine on muotoillut oppikirjansa Jazz Piano Book
(1989) siten, etta aina uuden opittavan soittotekniikan tai sointuasettelun yhteydessa
Levine kehottaa lukijaa soittamaan sekad kuuntelemaan tietylté jazzlevylta soivan
esimerkin opeteltavasta aiheesta. Myos Saarinen, Romanowski ja Lampinen (1988)
kayttavat tunnettuja lauluja teoreettisten viitekehysten opettamiseen, joten heidén
oppikirjansa voidaan katsoa kuuluvan myds analyyttiseen saveltapailukirjallisuuteen.
Ashleyn (1984, 102) maaritelma sopii mielestani erityisen hyvin Heikkilan ja Halkosalmen
(2005) tekemaan Tohtori Toonikaan. Kyseinen kirja on edustava esimerkki Ashleyn

maarittelemasta analyyttisesta saveltapailuoppikirjasta.

Prosser esittda saveltapailuoppikirjassaan Essential Ear Training (2000) erdan
sdveltapailuharjoituksen, jota en ole kasitellyissa tai yleisimmissa
sdveltapailukirjallisuudessa kohdannut. Prosser kutsuu tekniikkaa nimelta visual/
Improvisation. Harjoitus tapahtuu soittimen kanssa ja sen tarkoitus onkin helpottaa eri
sdveltasojen hahmottamista soittimen savelien sijainnista saatavan visuaalisen tiedon
avulla. Harjoituksessa improvisoitu melodia visualisoidaan (soittimella), lauletaan

(solmisaationimin) ja tarkistetaan soittamalla (Prosser 2000, 21-22).
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Improvisaation harvinaisuus séaveltapailuoppikirjoissa on mielenkiintoista siihen néhden,
kuinka olennainen osa-alue improvisaatio on rytmimusiikissa. Kysyttédessa kuuden
maineikkaan Pohjois-Amerikan musiikkiyliopiston ja -oppilaitoksen sdveltapailuosaston
johtajilta improvisaation merkityksesta saveltapailun opetuksessa, kaikki pitavat
korvakuulon kehittdmisté improvisatorisissa olosuhteissa darimmaisen tarkeana (Brent
2008, 33). Mutta improvisaation johdonmukaista seké laajempaa sisallyttamista
sdveltapailuoppikirjallisuuteen musiikin hahmottamisen harjoittamiseksi ei selvastikaan ole

vield onnistuttu toteuttamaan tyydyttavalla tavalla.

Ennen kuin musiikkiyliopistot ja -oppilaitokset tarjosivat jazzmusiikin muodollista opetusta,
jazzmusiikin opiskelijat oppivatkin jazzin musiikillisen kielen kuulonvaraisen imitaation
keinoin, siis levytyksia ja muita soittajia kuunnellen ja matkien. Jazzmusiikilla on edelleen
hyvin vahva kuulonvarainen traditio, joka vaatii jazzin opiskelijoilta musiikin opettelemista
levytyksilta ja &anitettyjen esityksien toistamista omilla soittimillaan. (Brent 2008, 2.)
Toisaalta kun jazzmusiikin pedagogiikka kehittyi ja yleistyi Pohjois-Amerikan
musiikkioppilaitoksissa ja kouluissa, se otti mallia suoraan lansimaisen taidemusiikin
pedagogiikasta opetuksen keskittyessa yleenséa ensin teoriaan ja nuotinlukuun ennen
kuulonvaraisten taitojen kehittdmista. Tama jarjestys on kdanteinen perinteiseen
epamuodolliseen jazzmusiikin opetukseen verrattaessa. Jotkut jazzmuusikot jopa karttavat

nuottien kayttdd omassa tyoskentelyssaan (vrt. Charles Mingus). (Neder 2002, 70.)

Saveltapailun asema musiikkioppilaitoksien opetuksessa ja kurssitarjonnassa muuttuu
jatkuvasti. Brinkin (1983, 32) silloisten huomioiden perusteella musiikkiopistojen
teoriaopinnot jakautuivat yleisesti analyysiin seka korvakuuloharjoitteluun. Vaikka
kumpikin aine siséltyi teoriaopintoihin, analyysia kutsuttiin yleisesti *feoriaksi”kun taas
korvakuuloharjoittelua kutsuttiin *Saveltapailuksi”.”Brinkin mukaan téllainen kurssien
nimikkeista osaltaan poikkeava kaytdnnon terminologia heijastelee analyysin ja
korvakuuloharjoittelun keskindisen suhteen hamartyneisyytta. Saveltapailun ja teorian
yhteenkuuluvuutta korostetaan nykyaan esimerkiksi Helsingin Pop & Jazz Konservatorion
perusopetuksessa: oppitunneilla oppilaat opiskelevat samanaikaisesti seké teoriaa etta
sdveltapailua edella mainitun Tohtori Toonika -oppikirjan avulla. Vertailun vuoksi Berklee
College of Music:n 33:n eri saveltapailukurssin kuvauksessa vain kuudessa oli maininta

analyysin olevan yksi kurssin tydtavoista (Berklee Ear Training Courses, www).
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Kuullun analysoimisen yleisin ilmentyma saveltapailun pedagogiikassa on erilaisten
solmisaatiojérjestelmien kaytt6. Nama jarjestelméat mallintavat lansimaisen musiikin
tonaalisia funktioita ja hyvin taidettuna helpottavat toonikan hahmottamista ja luovat
kiinnekohdan tonaalisen musiikin kuulemiselle ja esittamiselle (Karpinski 2000, 57-58).
Kaksi useimmiten kaytettyd solmisaatiojarjestelmaa ovat uudempi savelastenumerot seka
perinteinen solmisaatiotavut. Solmisaatiotavuista on olemassa kaksi ensisijaista varianttia,
absoluuttinen (ns. fixed do, jossa do-tavu nimeda aina savelen c) sekéa relatiivinen (ns.
movable do, jossa do-tavu nimedd vallitsevan tonaliteetin toonikan). Kummassakin
jarjestelméassa jokaiselle kromaattisen asteikon saveltasolle annetaan oma tunniste (joko
numero tai tavu). Saveltasot, jotka ovat tonaalisia ja siten funktionaalisia, tulevat
solmisaatiojarjestelman kayttajalle tutuiksi juuri laulettujen funktionimien kautta.
Saveltapailija kykenee analysoimaan kuulemaansa nimedmalla saveltasot
solmisaationimilld tai laulamaan nuoteista melodia-analyysin seké solmisaationimien
avulla. (Karpinski 2000, 57-58.)

Rytmiikan ja rytmikuvioiden analysoimiseen ja havainnollistamiseen on myds olemassa
rytmisolmisaatiojarjestelmid, joskaan ne eivat ole niin laajalti kaytettyjd suomalaisessa
rytmimusiikin pedagogiikassa. Rytminlukuun itsessaén on kehitetty eri rytmin
jakoyksikoéiden tunnistamista ja lausumista helpottavia tavuja mm. taa, ti-ti, ti-ri-ti-ri
(Raitio 1994). Jotkin rytmisolmisaatiojarjestelmat pyrkivat mallintamaan nuottien aika-
arvoja ja kestoja suhteessa niiden metriseen sijaintiin siten, etta tietyssa kohtaa tahdissa
oleva rytmi nimetdan aina samalla tavulla. Yksi esimerkki tastd on englanninkielinen

numerojéarjestelma: one, one and, one and a, one ee and ah jne. (Karpinski 2000, 81.)

Rytmimusiikin sdveltapailun pedagogiikka mallintaa perinteisesta lansimaisen
taidemusiikin saveltapailun pedagogiikkaa, varioimalla tiettyja kaytantja rytmimusiikin
tarpeisiin sopivammiksi. Esim. musiikillisen muistin harjoittaminen on suuremmassa
roolissa erilaisten kysymys-vastaus-harjoituksien muodossa. Esim. LaPortan (1970, 2—3,
7) kuvailemassa diktaattikaytanngssa toistetaankin nuotintamisen sijaan kuullut
musiikilliset hahmot. Tehtavat suoritetaan paritydskentelyna seka laulaen. Myds
rytmimusiikin melodiikan ja harmonian monimuotoisuus tulevat ilmi jazzmusiikin
korvakuuloharjoituksissa: Aebersoldin (1989) lauluharjoituksista ensimmaisena on

kromaattinen asteikko.
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Saveltapailu on Michael Rogersin maarittelemana Sisdisen musiikillisen havainnoinnin
kehittamista —[se on] taito kuulla suhteita tarkasti ja ymmaérryksella.>” {Hedges 1999,
28.) Voidaan kysya, tahtaako nykyinen saveltapailun pedagogiikka sisaisen musiikillisen
havainnoinnin kehittdmiseen mielekkailla ja tehokkailla keinoilla. Jos koulutetut
ammattimuusikot kokevat saveltapailutunneilla tehdyt harjoitukset irrelevantteina heidan
ammatinharjoittamistaan ajatellen (Paraczky 2009, 67), voidaanko saveltapailun
pedagogiikan sanoa olevan epéonnistunut tehtavassaan? Yhtyepiiri pyrkii tuomaan
sdveltapailun harjoittelun ensinnékin pois peruskoulumaisesta ymparistosta (luokkahuone,
opettaja luokan edessa, oppilaat istuvat pulpettien aérelld) ja tarjota piiriin osallistuvalle
muusikolle mahdollisuuden kehittdd oman mielekk&én tavan ilmentéa ja omaksua
sdveltapailutunneilla opeteltavia musiikillisia rakenteita, joskin improvisaation keinoin (ks.
kohta 3.2).

2.1.4 Diktaatti

Keskeisimmat tydmuodot séveltapailun pedagogiikassa ovat nuoteista laulaminen seka
diktaatti. Nuoteista laulaessa oppilaat ulkoistavat /uetusta musiikista sisaistamansa
hahmon omilla &&anilldan. Diktaatti on harjoitus, jossa musiikin oppilaat ulkoistavat
kuullusta musiikista sisaistamansa hahmon notaation keinoin. (Hedges 1999, 37.)
Ty0Oskentely on siis notaatiokeskeistd. Otollisimmassa tilanteessa musiikkioppilaitoksessa
sdveltapailuharjoitteet sekéa teoriaopinnot tukevat toisiaan, siis kasittelevat samoja aiheita
siten, ettd oppilaille syntyy késiteltavasta aiheesta toisiinsa linkitetyt teoreettinen malli

seka kuulokuva.

Diktaatin yleinen toimintaperiaate on seuraavanlainen: musiikillista arsyketta (usein lyhyt
katkelma) kuunnellaan useita kertoja (soiva kuulokuva), prosessoidaan kuultu informaatio
(ymmartaminen) ja lopulta merkataan muistiin paperille notaation keinoin (symbolit)
(Hedges 1999, 147-249). Kaytannot vaihtelevat jonkin verran tallaisesta perusmallista
tehtavasta annettujen esitietojen, kuuntelukertojen ja apukeinojen maarassa. Oppilaat
joutuvat kasittelemaéan diktaattien sisdltaémad musiikillista ainesta usealla eri tasolla. Ensin
esim. melodiadiktaatti kuullaan, sitten muistetaan. Nyt oppilaan taytyy ymmartaa musiikin

temporaalinen ulottuvuus (pulssi, tahtilaji jne.) seka saveltasot (toonika, aloitussavelen

2 Michael Rogers defines ”&ar training”as the developement of *ihternal musical perception—the

ability to hear relationships accurately and with understanding.””



14

sdvelaste jne.) jonka jalkeen oppilas nuotintaa kaiken mité han on kuullut, muistanut seka

ymmartanyt. (Karpinski 2000, 102.)

Diktaattikaytantd on hyvinkin voimakas ja perinteinen ilmié musiikin pedagogiikassa.
Kaikissa musiikin koulutusasteissa musiikkiopistotasosta léhtien aina Sibelius-Akatemiaan
asti diktaatit ovat osa sdveltapailun opetusta. Tdma on ongelmallista silla saveltapailu
toimintana (ja musikaalisuus yleensd) on kuitenkin abstrakti kasite (Hedges 1999, 154).
Taman vuoksi notaation ja erityisesti diktaattikdytdnnon kautta saatuja tuloksia musiikin
opiskelijoiden saveltapailuharjoituksen etenemisesta ja hyddyista on vaikea arvioida.
Kuulonvaraisen hahmottamisen tason (ja joskus jopa musikaalisuudenkin) mittaaminen
diktaattikaytdnnon hallitsemisen perusteella tuntuu tdssa valossa perusteettomalta.
Paraczkyn tutkimukset, vaikkakin ne keskittyvat pieneen ja rajattuun populaatioon (39
lansimaisen taidemusiikin muusikkoa), tukevat Hedgesin huomioita: “fherkittdvan suuri
osa aktiivimuusikoita ei uransa aikana koe mink&aanlaista hyotya saveltapailutuntien
harjoituksista.” {Paraczky 2009, 67.)

2.2 Transkriptio

Transkriptio tarkoittaa joko soivan musiikillisen ilmidn muistiinmerkitsemista jonkin
koodijarjestelméan, esim. notaation keinoin tai jonkin olemassa olevan musiikkiteoksen
orkestroimista alkuperéaisestéa poikkeavalla tavalla. Termilla kasitetddn myds mm.
etnomusikologian pyrkimyksia merkita muistiin kansanmusiikin suullista perimaa tai jopa
luonnon&anien nuotinnusta (vrt. Olivier Messiaen). Yleisesti transkriptio tarkoittaa my6s

musiikillisen ilmién nuotinnettua lopputulosta (Tucker & Kernfield s.a., www).

Jazzmusiikissa muistiin merkitsevalla transkriptiolla on erityinen asema. 1900-luvun alussa
traditionaalisen musiikkikoulutuksen puuttuessa muusikot olivat pakotettuja opettelemaan
jazzmusiikin kieli ja kaytannot joko kokeneempien muusikoiden esiintymisia tai saatavilla
olevia levytyksia kuunnellen. 1927 julkaistut nuotit “50 Hot Choruses for Cornet”ja “I25
Jazz Breaks for Cornet”bvat oletettavasti Louis Armstrongin soolojen transkriptioita. TAma
oli ensimmainen ~@ikea”soolotranskriptiojulkaisu siten, ettd Armstrongin soolot oli
nuotinnettu aanitteeltd sen sijaan etta artisti olisi aiemman kaytannon mukaan kirjoittanut

soolon nuoteille itse (Tucker & Kernfield s.a., www).

Nuotinnetut transkriptiot antoivat muusikoille mahdollisuuden seka tutkia aikakauden

tarkeimpien ja edistyksellisten soittajien tyylid. Soittajat alkoivatkin laatia omia
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transkriptioitaan heitéa kiinnostavien soittajien erityisista sooloista tai kuviosta. Nyt
muusikoiden oli mahdollista verrata toistensa laatimia transkriptioita ja keskustella niiden
musiikillisesta sisallosta helposti ja konkreettisesti. Transkriptioiden valiton tarkoituspera
on imitointi mutta korkeimpana paamaarana niilla pyritaan hallitsemaan musiikin *Rieli”ja

luomaan silla kielella jotakin uutta (Rawlins & Bahha 2005, 165).

Transkriptiokdytannét ovat moninaisia ja ne voivat vaihdella tilanteen ja tarpeen mukaan.
Levine (1995, 252) esittda kaksi tapaa soolotranskription laatimiseksi: (1) soolon kuuntelu
ja nuotintaminen sekéa (2) soolon kuuntelu, soittaminen ja nuotintaminen. Ensimmainen
tapa on kayttokelpoinen mikali transkriptiolla halutaan tutkia yksittaisen solistin
soittotyylia syntaktisesti, siis notaatiolla ilmaistavan tiedon kautta. Toisella
transkriptiotavalla pyritdan sisdistamaan nimenomaisen solistin tyylillisia piirteita
imitoinnin avulla. Imitoidessa solistin tyylia muusikko toisintaa mygs solistin ei-syntaktiset
elementit, siis fraseerauksen, soinnin, vibraton jne. Kuuluisa jazzpedagogi Jamey
Aebersold (Parker 1976, iv) kehottaakin kehittyvid muusikoita etsimaan imitoinnin kautta
mielekkaita fraaseja, artikulaatioita, kuvioita jne. joita he haluaisivat siséllyttdd omaan

soittoonsa.

Transkription laatiminen on periaatteessa samanlainen prosessi kuin yleinen
diktaattikaytanto (ks. kohta 2.1.4). Transkription prosessin kaksi vaativinta toimintoa ovat
musiikin kuulonvarainen hahmotus ja tuon hahmon muuntaminen notaatiosymboleiksi.
Koska kukin ihminen hahmottaa kuulemaansa eri tavalla (Hedges 1999, 161), voidaan
olettaa kunkin ihmisen (tdss& muusikko) kuullun hahmon muuntamisen notaatioksi olevan
my6s erilainen. Taméa on mielesténi tarked oletus, silla se implikoi diktaattikdaytdnnon

siséltavan lilkkaa muuttujia ollakseen tehokas saveltapailun ryhmaopetusvaline.

Nuotintaminen, siis transkription laatiminen kuullusta musiikillisesta arsykkeesta eri
muodoissaan on tarked taito muusikolle. Musiikillisten ideoiden, ilmiéiden ja harjoitteiden
esittdminen notaation keinoin on joskus tehokkain tapa valittda informaatiota muusikolta
toiselle. Mutta nuotinnustaidon harjoittamisen ei pitaisi tapahtua sédveltapailun
oppitunneilla vaan transkription oppitunneilla. Yhtyepiirissa kiintopisteen ollessa musiikin
kuulonvaraisessa hahmottamisessa ja tuon hahmotuksen pohjalta tapahtuvassa
musiikillisessa reagoinnissa, nuotteja ei paasaantoisesti kdyteta piirin harjoituksissa. Tosin
notaatio voi olla yhtyepiirin yksi apukeinoista monimuotoisten musiikillisien ilmiéiden

hahmottamisen helpottamiseksi.
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2.3 Imitaatio

Musiikissa imitaatio on yleisesti jonkin musiikillisen motiivin joko eksaktia tai muunneltua
toistoa, vrt. kaanon ja fuuga (Cusick, s.a., www). Imitaatio on keskeisessa asemassa
musiikin yleisessd pedagogiikassa. Kuten edelld mainittiin, 1900-luvun alusta asti
jazzmuusikot ovat opetelleet musiikin sévelkielen, tyylipiirteet ja kdytannot kuuntelemalla
aikansa merkittavimpien soittajien levytyksid kuuntelemalla. Jazzperinteeseen kuuluu
aikakauden merkittdvimpien muusikoiden soiton tyylipiirteiden imitointi, joskus jopa
heidan pukeutumistaan ja elamantyyliddn myoten. Muusikot muokkaavat néité imitaation

keinoin opeteltuja kuvioita lopulta osaksi omaa sévelkieltddn. (Neder 2002, 62.)

My®s soitonopetuksen pedagogiikassa imitaatiolla on vahva asema. Perinteisessa kisalli-
oppipoika-tyyppisesséa soitonopetuksessa opettaja soittaa ja oppilas imitoi. Imitaatio, joka
on aina uudelleen luomista (joskin alkeellisella tasolla), onkin oppimisen I&ht6kohta
(Neder 2002, 61). Toisaalta, imitaatio tai mekaaninen toisto ei tarkoita esim. musiikillisen
kokonaisuuden siséllon ymmartamista, ellei imitoija kykene manipuloimaan imitoimaansa
my6hemmin merkitykselliseksi rakenteeksi (Brink 1983, 80). Musiikkioppilaitoksissa
soitonopetusta jarjestetdaankin yleisimmin musiikin hahmotusaineiden kanssa
samanaikaisesti, tarkoituksenaan tukea oppilaan soitonopetusta seka yleista musiikillista

sivistysta.

Saveltapailussa imitaatiota kaytetddn paasaantdisesti kysymys-vastaus-tyyppisissa
harjoitteissa. Jazzperinteen mukainen tiettyjen soittajien kuuntelu ja imitointi levyiltd on
vahaista. Syykin on selva: saveltapailua voidaan harjoitella ilman imitatiivista
lahestymistapaa. Brink vertaa tdssa suhteessa sdveltapailua uuden kielen opettelemiseen:
henkil voi saavuttaa lukutaidon sekd kuullun ymmartamisen taidon ilman ettad héan olisi
pateva tai sujuva puhumaan kyseista kieltd. Puhuminen (tassa soittaminen tai laulaminen)
ei ole siis edellytys lukemiselle (notaation hallinta) ja kuuntelemiselle (ymmartava
hahmotus). (1983, 36.) Mutta eikd saveltapailussa juuri pyrité siihen, ettd muusikot
tulisivat musiikin kielen sujuviksi ja pateviksi puhujiksi? Yhtyepiirissa imitaatio on
keskeinen tytvaline musiikin hahmottamisen kehittamisessa. Imitaation kautta piirin
muusikot voivat oppia toisiltaan tapoja ilmentéa erilaisia musiikillisia elementteja seka

tutustuvat eri soittimien sointeihin, mahdollisuuksiin ja rajoitteisiin.
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3 IMPROVISAATION KAYTTO SAVELTAPAILUSSA

3.1 Improvisaation maaritelméa

Coker, Casale, Campbell ja Greene (1970, i) maarittelevat improvisaation jazzissa musiikin
spontaaniksi luomiseksi jazzin tyylin mukaisesti. Toisaalta improvisaatio on kasitydtaito
siind missa saveltaminenkin: se vaatii erilaisten valmiuksien omaamista ja kasvattamista
musiikillisten periaatteiden mukaisesti. Vasta tdman ennakkovalmistelun jalkeen

improvisaatiota voidaan toteuttaa ammattimaisella tasolla.

Improvisoija kuulee ennalta mielessdan seuraavan musiikillisen tapahtuman ja esittéda sen
tunnelatauksen kera. Spontaanius improvisoinnissa on toisaalta hetken mielijohteesta
tehty musiikillinen ratkaisu, mutta juuri musiikillinen kasvatus maaraa, millaisiin
musiikillisiin arvoihin tehty ratkaisu pohjautuu. Esitettdvan musiikin tyyli sisaltdad omat
musiikilliset arvonsa, historiansa, kaytantonsa seka esittajansa. Tasta historiallisesta
yhteydesté voidaan johtaa improvisoidun musiikillisen ratkaisun omaperaisyys (tai sen
puute). Coker (1997, 7) korostaa improvisoijan taitoa kuulla (ennalta) mita han soittaa,
seka taitoa soittaa mité han kuulee perustellun ja tehokkaan musiikillisen ilmaisun

saavuttamiseksi.

Improvisointi on siis tiettyjen musiikillisten ilmididen, kuten melodiikan, rytmiikan jne.
opettelua ja niiden luovaa muuntelua mielekkéassa kontekstissa (tédssa rytmimusiikki).
Mayn (2003, 255) kehittama teoreettinen malli instrumentaalisen jazzimprovisaation
opetukselle sisaltaa (1) jazzmusiikin teoreettisen tiedon, kuuloharjoitteet seka
kuulonvaraisen imitaatiokyvyn, (2) idiomisidonnaisten melodiikan sisaistamisen
kappaleiden ulkoa opettelun kautta, (3) kokeiluja melodisen ja rytmisen kehittelyn kanssa
seka (4) ekspressiivisten elementtien manipulointia. Naité aihealueita voidaan mielesténi
soveltaa yleisen (siis tyylipiirteista riisutun musiikin) improvisaation harjoitteluun. Mm.
fraasien osat, kokonaiset fraasit muodostavat improvisoinnin raakamateriaalin josta
muuntelujen kautta on saatavilla loputtomasti eri variaatioita (Neder 2002, 62). Naista
musiikillisista ilmigista valittyva kuulokuva on tytkalu, jolla muusikot voivat arvioida
kyseisen ilmion tunnesiséllon ja soveltuvuuden vallitsevaan kontekstiin (vrt. tyylilliset
normit, kohta 2.1.2). Musiikillisten ilmiéiden hallinta niin soittaen kuin kuulonvaraisesti

mahdollistaa soittajan kontrolloidun ja tarkoituksenmukaisen improvisoinnin.
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Improvisaation yhtena keskeisena elementtind on muusikon oma tulkinta. Esim. melodian
esittdminen, sointuprogression ilmentadminen yksiaanisella linjalla, dynamiikan luova
kayttd, persoonallinen sointi jne. ovat kaikki tavalla tai toisella muusikon tulkinnanvaraisia
muuttujia, joihin muusikko ns. joutuu ottamaan kantaa soitossaan. Jokaisen muusikon
tulkinta sisaltaa aina historiallisen kontekstin. Parhaimmillaan uudet tulkinnat uusintavat jo
olemassa olevaa traditiota (Crook 1999, 18) ja rikastuttavat muusikon omaa musiikillista

sanavarastoa.

3.2 Improvisaatio sadveltapailun harjoitusmetodina

Jazzperinteessa kehittyva muusikko kuuntelee ja imitoi tiettyjen artistien tyylikeinoja ja
soittotapoja, ajan kuluessa sisdistda ne ja lopulta alkaa tuottaa tuon opitun sdvelkielen
pohjalta omaa tulkintaansa kyseisesta tyylista. Trumpetisti Clark Terry esittdd prosessin
yksinkertaisesti imitoi, assimiloi, innovoi (Crook 1999, 18). Kaytadnndssa tdma tarkoittaa
useiden joko auraalisten tai kirjallisten transkriptioiden laatimista ja niiden soittamista
jazzin savelkielen ja tyylikeinojen oppimiseksi ja sisdistamiseksi. Tata tietoutta testataan ja
sovelletaan saveltdamalla omia sooloja, kappaleita ja "Roukkuja””Muusikon omaksuttua
jazzin savelkielen ja tyylipiirteet han voi ilment&a niitéd “Spontaanisti” Improvisoiden seka
tehda tietoista tradition kehittamista tai koristelua (Crook 1999, 18). Samankaltaista

prosessia voi soveltaa mielestéani myos saveltapailuharjoitteluun.

Transkriptio ja etdisesti myds oman materiaalin kehittdminen kuuluvat
sdveltapailupedagogiikan nykykaytantdihin. Improvisoinnin liittdminen osaksi saveltapailun
opiskelua on ilmion& melko uusi. Pohjois-Amerikan musiikkiyliopistojen ja -oppilaitosten
(jazz)saveltapailukursseilla panostetaan oppilaiden kykyyn ilmentéaa jazzmusiikin
rakenteita lauluimprovisaation keinoin (Brent, 33). Oppilaiden tulee mm. esittaa
laatimiaan soolotranskriptioita laulaen, improvisoida laulaen soolo blues-rakenteeseen ja
laulaa joko kysymys-vastaus-tyylisid fraaseja tai imitoida heille soitettuja musiikillisia

katkelmia. Opintoihin sisdltyy my6s omien soolojen valmistelua ja laulamista.

Improvisaation siséllyttaminen saveltapailuopetukseen tapahtuu siis samalla tavalla kuin
improvisaatiota opetellessa. Musiikillinen tapahtuma tutustutetaan oppilaalle kuulokuvan
(&énite) kautta, siité laaditaan teoreettinen malli (transkriptio tai teoreettinen tietotaito)
jonka perusteella oppilas on kykeneva ilmentdmaan ja varioimaan kyseistéa musiikillista
ilmi6ta. Teoreettisella tietotaidolla on merkittava osuus tdssa prosessissa, silla oppilaan

tulee osata nimetd kuulemansa musiikilliset rakenteet yleisen terminologian puitteissa.
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Improvisoinnin kaytt6a saveltapailumateriaalin luomiseen voi verrata oppilaan itse
saveltamiin sooloihin tai etydeihin. Oppilaan omaa mielenkiintoa ja tarpeita palveleva
harjoitus musiikillisten ilmiGiden hallitsemiseen on parhaimmillaan hyvinkin tehokas. Mikali
musiikillinen ilmi6 on riittdvan tarkasti rajattu, siitd on mahdollista laatia useita variaatioita
ilman notaation apua: nain sdveltapailun opiskelija kykenee tutkimaan ilmidta useista eri
nakokulmista improvisoinnin keinoin. Voidaan olettaa, ettd useiden improvisaatiotoistojen
jalkeen muusikko alkaa kehittdd henkildkohtaista viitekehystaan improvisoitavasta
musiikillisesta ilmidsta. Tata voi verrata suoraan instrumentalistien ns. kuviovarastoon
(licks®). Aivan kuten instrumentalistien kyky iiment&é erilaisia musiikillisia ilmiita selkiytyy
ja kehittyy improvisaation harjoittelun edetessa, siveltapailijan kuulokuva erilaisista

musiikillisista ilmigista selkiytyy ja kehittyy improvisoinnin maéran ja laadun kasvaessa.

3.3 Improvisoitavat musiikilliset elementit

Mikali muusikko haluaa kehittyd improvisoijana, han tietysti harjoittelee, siis improvisoi.
Mutta mikali muusikolla ei ole selkedd padamaaraa tai tavoitetta, hanen
improvisointikykynsa ei valttamatta kehity mielekkdalla tavalla jAsentamattomien
improvisaatioharjoitteiden suorittamisesta. Tutustuminen improvisoitavissa oleviin
musiikillisiin elementteihin selkeyttda niiden painoarvoa tutkittaessa niin levytettya
improvisoitua musiikkia kuin omaa musisointiakin. Elementtien kartoittaminen antaa
hyvan lahtékohdan eri osa-alueiden yksittaisten improvisointiharjoituksien laatimiseen ja
sitd kautta jarjestelmallisesti etenevan harjoitussuunnitelman suunnittelemiseen ja

toteuttamiseen.

Musiikilliset elementit jakautuvat kahteen paaluokkaan, syntaktisiin ja ei-syntaktisiin
(Perkiomaki 2001). Syntaktiset musiikilliset elementit tarkoittavat niitd musiikin maareita,
joita kyetédén merkitsemaan notaation keinoin. Taman luokan alalajit ovat musiikin rytmi,
melodia ja harmonia. Tata luokkaa voisi myds kuvailla sanallisesti mité soitetaan. Ei-
syntaktisiin elementteihin kuuluvat ne musiikilliset ilmi6t, joita perinteisella notaatiolla on
hankala tai mahdoton ilmaista tarkasti. TAssé luokassa tarkein alalaji on sointivari. Muita
ei-syntaktisia ilmigita ovat esim. erilaiset adnenmuokkaustekniikat. Sanallisesti tata

luokkaa voisi kuvailla miten soitetaan.

% persoonallinen, tunnistettava savel- tai rytmikuvio esim. Charlie Parkerin C™ lick.
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3.3.1 Syntaktiset elementit

Rytmi

Mikali saveltasolla kasitetdan musikaalisten &anien taajuuksien asettelua ja luonnetta,
rytmilla tarkoitetaan naiden aéanien kestojen ja kestollisten kuvioiden kuvailemista ja
ymmartamistd. Nama kestot voivat olla enemman tai vahemman sdanndollisid, luoda tai
olla luomatta tuntemuksen tasaisesta sykkeesta tai temposta, seka olla enemman tai
vahemman jatkuvaa, mutta kaiken musiikin sisaltdessa kestoja, kaikessa musiikissa on

pakostakin jonkinlainen rytmi (London s.a., www).

Rytmi on korostuneessa asemassa rytmimusiikissa. Usein rytmimusiikin artistien ja
yhtyeiden musisointia kuulee kuvailtavan sanonnoilla "Romppi istuu?,” "Hyva taimi” tai
“groovessa on hyva imu~ja *8lytdn drive””Vaikka kaikki néma sanonnat kuvaavat jotakin
rytmin tai rytmiikan ominaisuutta, kdytetaan niitd kuvaamaan myds muiden kuin

lydmasoittajien rytmisia taitoja.

Improvisoinnin kannalta rytmia voidaan varioida mm. seuraavilla tavoilla: tiheys (aika-
arvot), erilaiset viitekehykset (tahtilajit) seka tyylisidonnaisien rytmisten kuvioiden (esim.

charleston) luova kaytt6 ja muuntelu.

Melodia

Melodiaa voidaan kuvailla sdveltasollisina 4anind musikaalisessa ajassa tai sarjana eri
sdveltasoisia nuotteja joilla on jarjestelméllinen ja tunnistettava muoto. Pienin melodis-
rytminen yksikké on motiivi, joka koostuu vahintdan kahdesta erillisesta saveltasosta.
Motiivinen materiaali jarjestaytyy fraaseiksi, joista voidaan eritellda kyseisen melodisen

tyylin esim. barokki, swing, modal yleiset ominaisuudet. (Ringer s.a., www.)

Rytmimusiikin melodioiden tyylisidonnaisuutta ei voi korostaa liiaksi. Pelkdstaan
jazzmusiikista puhuttaessa voidaan erottaa lukuisia eri melodisia tyyleja; Dixieland, stride,
bop, free, fusion, latin jazz jne. Yhden tyylilajin sisalla voidaan tarkastella melodian
tulkitsijoita, solisteja, joiden soitto- tai laulutyylida (melodiikkaa) pystytéan edelleen

erittelemaan ja analysoimaan.
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Melodian improvisointia voi lahestya joko valmiiksi sdvelletyn aineiston varioinnilla tai
kokonaan uuden materiaalin luomisella. Improvisatorisia mahdollisuuksia tai muuttujia
kummassakin tapauksessa ovat mm. kaytettavissa olevat sdveltasot, melodian kaari seka

rekisteri.

Harmonia

Harmonialla tarkoitetaan sdvelten yhdistamista (soimista) samanaikaisesti sointujen
muodostamiseksi. Useasta soinnuista voidaan edelleen johtaa sointuprogressioita tai -
kulkuja. Termid harmonia kaytetdan kuvailevasti ilmaisemaan juuri edella mainitulla
tavalla yhdistettyja nuotteja ja sointuja seka kuvailemaan tallaisen yhdistelyn

rakenteellisten periaatteiden jarjestelmééa (Dahlhaus s.a., www).

Rytmimusiikin harmonian konsonoivuus tai dissonoivuus on sekin tyylisidonnaista. Taman
dissonanssitason mielekas kontrollointi ja ilmentdminen on tarked&: harmoniasta ei

paasaantdisesti saa muodostua musiikin keskeinen elementti melodian kustannuksella.

Harmonian osittainen tai tdydellinen improvisointi on haastavaa silla yleensa varsinkin
pienyhtyejazzissa rytmis-harmoninen muoto toimii lahtdalustana melodiselle ja rytmiselle
improvisaatiolle. Tosin harmonian eri osa-alueita voi asettaa improvisaatiolle alttiiksi.
Yksittaisista soinnuista voidaan varioida dissonanssitasoa, asettelua, rekisterid seka
lisdsavelia kun taas sointuprogressioista voidaan varioida sointujen lukumaaraa,

tonaliteettia, modaliteettia, muuttaa sointutehologiikkaa jne.

3.3.2 Ei-syntaktiset elementit

Akustinen Sointi

Soinnilla kuvaillaan tavallisesti musikaalisten &anien tai niita tuottavien soittimien
ominaisuuksia. Musikaalinen &ani koostuu useasta samanaikaisesti soivasta taajuudesta,
jotka ihmisen kuuloaistimus kasittaa yhdeksi aéanilahteeksi seka aanenvariksi riippuen
soivien taajuuksien valisistéd voimasuhteista. Téalla tavalla on mahdollista erottaa
aanellisiltd ominaisuuksiltaan erilaiset soitinperheet toisistaan, harjoittelun avulla jopa

yksittaisia instrumentteja toisistaan (Borwick s.a., www).
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Rytmimusiikin historiassa soinnilla ja danenvérilla on ollut mittava merkitys yksittaisten
artistien, levyjen ja jopa levy-yhtididen menestyksessa ja tunnistettavuudessa. Esim. Elvis
Presleyn omintakeinen laulutyyli, joka perustui afro-amerikkalaisten perinnemusiikin
idiomiin; Pink Floydin albumissa Dark side of the moon ekstensiivinen syntetisaattoreiden
ja erilaisten studiotekniikoiden kayttd; Motown-levy-yhtion tapa kayttdd samoja

lauluntekijoitd, tuottajia, muusikoita ja studiota paasaantoisesti jokaisella levylla.

Improvisatorisesta ndkdkulmasta sointi jaa taka-alalle ymmarretysti; muusikot haluavat
erottua massasta juuri omintakeisella soinnillaan. Toisaalta oman instrumenttinsa
sointivarin variointi voi tuottaa uudenlaisia l|dhestymistapoja oman identiteetin
hahmottamiseen ja musisointiin. Soinnin variointimahdollisuudet ovat
instrumenttisidonnaisia: esim. vaskipuhaltimien sointia voi muokata yksinkertaisesti
suukappaletta vaihtamalla, mutta flyygelin soinnin muokkaamista varten tarvitsee kasitella

koskettimien vasaroiden huovitusta.

Muut ei-syntaktiset elementit

Muita ei-syntaktisia improvisoitavia elementteja ovat erilaiset instrumentin soitto- ja
aanenkasittelytekniikat, jotka muokkaavat tavalla tai toisella musikaalisen &anen sointia,

sdveltasoa tai rytmia hienojakoisemmaksi.

Soittodynamiikka on keskeisin tapa vaikuttaa soinnin ominaisuuksiin. Toisaalta soittimien
erilaisten ja joskus epdsovinnaistenkin soittotapojen kaytto tuottaa totutusta poikkeavia
sointeja; esim. kielisoittimien soittaminen tallan tai satulan *Vaaralta puolelta”pianon tai
flyygelin preparointi, ylipuhallustekniikat puhallinsoittimissa jne. Tutuimmat séveltasoa
muokkaavat soitto- ja &dnenkasittelytavat ovat vibrato ja glissando. Myds hienovire on
muokattavissa oleva elementti, vrt. blue note®. Rytmiin ja rytmiikkaan vaikuttavat

variaatiot ovat fraseeraus ja valiaikaiset temporaaliset vaihtelut.

* Mm. blues- ja jazzmusiikissa saveltaso, joka lauletaan tai soitetaan ilmaisullisesti hieman
*8pavireisesti” Tasavireiseen viritysjarjestelméan verrattuna.
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4 YHTYEPIIRIN TOIMINTAPERIAATE

Té&ssa luvussa esittelen yhtyepiiriin kuuluvat tydmuodot ja kaytannot, jotka olen tiivistéanyt
ohjeiksi ohjaajalle seka piiriin osallistuvalle muusikolle (ks. LIITE 1 ja 2). Pohjustan
yhtyepiirin toimintaa ensin selvittamalla yhteisdllisen oppimisen hyodtyja ja mahdollisuuksia

puhuttaessa saveltapailun harjoittelemisesta.

Yhtyepiirin tydmuoto koostuu

improvisaatiorakenteesta

improvisaatio-imitaatiosyklista

kappalelahttisyydesta

ennakkotehtavista

kommunikoinnin harjoittelemisesta ja toteuttamisesta seka

kehittavan palautteen antamisesta ja saamisesta.

Olen laatinut neljan eri musiikillisen elementin harjoittamisen esimerkit kappaleineen,

improvisointirakenteineen sekd ennakkotehtavineen (ks. LIITE 3).

4.1 Yhtyetyoskentely

Rytmimusiikki on tavanomaisesti pienyhtyemusiikkia; jopa sooloartistit esiintyvéat
taustayhtyeen kanssa. Koska pienyhtyeilla ei ole kapellimestaria joka ohjaisi yhtyeen
soittoa ja nayttaisi yhtyeelle rakenne- tai soolotaitteita, tulee yhtyeen jasenten,
muusikoiden olla seka itse tietoisia musiikin siséisistéa rakenteista etta kyeta valittdmaan
niistd tietoa toisilleen soiton aikana. Tietyt rytmimusiikin tyylit vaativat enemman yhtyeen
sisdistd kommunikointia kuin toiset ja kommunikaation luonne voi olla joskus hyvinkin
vahéeleista: hyvin yksityiskohtaisesti sovitetun popkappaleen soittaminen vaatii enemman
nuotinlukutaitoa kuin kommunikaatiota, kun taas ennestdaan tuntemattomien muusikoiden
kanssa soittaminen jonkinasteinen kommunikaatio muusikoiden valilla on ehto edes

siedettavan musiikin toteutumiselle.

Rytmimuusikoiden soittaessa useita eri musiikkityyleja useissa eri kokoonpanoissa
samanaikaisesti on vaikea valttya ajatukselta muusikoiden olevan “jatkuvassa
jamisessiossa””Muusikot oppivat soitettavan musiikin soittamisen ja keskinaisen

neuvonpidon avulla (Neder 2002, 80). Juuri yhtyesoitossa muusikot testaavat ja peilaavat
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oman harjoittelunsa tuloksia itse soivaan musiikkiin; mikali he huomaavat soittonsa ja
musiikin valilla epayhtenevaisyyden, muusikot kohdistavat tulevan harjoittelunsa juuri
tuohon havaitsemaansa epakohtaan. Saksofonisti John Coltranen tiedetdan alkaneen
harjoitella erdén kappaleen hankalaa sointuprogressiota studiossa kesken &anityssession
(Russell 2001, 178). Toimiessaan eri kokoonpanoissa muusikoiden tulee tulla toimeen

useiden eri ihmisten kanssa.

Nykyaan musiikinopiskelijoilta vaaditaankin useita hyvan yhtyetoiminnan mahdollistavia
sosiaalisia taitoja, mm. kollegiaalisten suhteiden luomista, paatdksenteko- ja
ongelmanratkaisuvastuiden jakamista seka tuen ja avunannon tarjoamista tyonteossa
(Kaplan & Stauffer 1994, 4). Yhtyetta voikin verrata vaikkapa konttorityon projekteihin,
joissa on yhteiset sédnnot, tavoitteet, aikataulut sekd henkilékohtaiset etta
ryhmakohtaiset toimeksiannot. Aivan kuten konttoritydn aivoriihessa, yhtyetoiminnassa on
mahdollista saavuttaa alyllisesti rikkaampaa tyoskentelyd verrattuna joko yksin
suoritettavaan tai kilpailuhenkiseen tydskentelyyn. Yhteisty6ssa oppilaiden pohtiessa
toistensa mielipiteitd ja esittamalla paljon kysymyksia, he kehittavat usein luovia

ratkaisumalleja seka kayttavat laajempaa tietoperustaa (Kaplan & Stauffer 1994, 4-5).

Yleensa yhtyeessa vain muutamalla jasenella on vastuu kappaleiden opettamisesta
yhtyeelle. TAma on saali, silla musiikillisen materiaalin opettelu siten, ettéd on kykeneva
opettamaan sitd muille, johtaa tiedollisesti korkeatasoisempaan oppimiseen. TAma myos
mahdollistaa sen, ettd muusikot joutuvat yhdessa toimiessaan pohtimaan ongelmakohtia
useista eri ndkokulmista, johtaen edelleen korkeatasoisempaan paattelyyn ja tiedolliseen
kasvuun. (Kaplan & Stauffer 1994, 6.) Oppiessaan havainnoimaan yksittaisten jasenien
seka koko ryhman etenemista yhteistydskentelyn jasenet oppivat tukemaan jokaisen
osallistujan oppimista. Sosiaalisia taitoja, joita muussa tilanteessa jaisivat aktivoitumatta,
alkaa ilmeté kun jasenet oppivat auttamaan ja tukemaan toisiaan (Kaplan & Stauffer
1994, 8).

Kaplan ja Stauffer (1994, 6—¥) kiteyttavat mahdollisimman tehokkaan yhteistydskentelyn
viiden ehdottoman elementin toteutumiseen: (1) mydnteinen keskindinen riippuvuus
(kilpailun vastakohta), (2) henkilokohtainen vastuu (kaikki osallistuvat), (3)
vuorovaikutusta kasvotusten, (4) yhteistoiminnallisten taitojen kehitys seka (5) aikaa
ryhman tyéstamisen tarkkailuun. Liséksi yhteistydskentelyyn osallistuvien jasenten
menestys sekd suhtautuminen on mydnteista jos varsinainen seka yhteistoiminnallinen

paamaara ovat luontaisesti kiinnostavia, jasenet voivat saavuttaa ndma paamaarat oman
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tyoskentelynsa kautta seka tyon tulokset ovat valittdmasti havaittavissa (Kaplan &
Stauffer 1994, 12).

4.2 Yhtyepiirin toimintamuodot

4.2.1 Improvisaatiorakenne

Musiikillinen improvisaatio tapahtuu lahes aina joidenkin ennalta sovittujen parametrien
tai rajojen sisalla. Nama rajat maarittyvat soitetun musiikkityylin, instrumentaation ja
muusikoiden mieltymysten mukaan. Mikali improvisaatiota halutaan kayttda yhtena
sdveltapailun harjoittelumenetelmistd, tulee kaikkien musiikillisten elementtien olla

improvisoitavissa (ks. kohta 2.5).

Rajat, joissa improvisaatio tapahtuu, taytyy maarittaé hyvin tarkasti silloin kun
improvisaatiota kaytetdan pedagogisena menetelmanda esim. yhtyepiirissa. Liika vapaus ei
anna ryhman jasenille riittdvan selkeitd rajoja improvisaation toteuttamiselle ja yleensa
tasta seuraa sattumanvaraisia tai suuntaamattomia musiikillisia ratkaisuja. Toisaalta liian
ahdas rajaus sitoo ryhman innovatiivisuutta ja luovaa tytskentelya. Improvisaation rajojen
maarittamiseen, siis miten improvisoidaan, vaikuttaa mydskin se mitd improvisoidaan.
Improvisaation pituutta, eli milloin soitetaan, séadellaan selkeélla tahtimaaralla ja

improvisaatiojarjestyksella: nain jokainen piirin jasen improvisoi yhta usein ja yhta paljon.

Ryhman ohjaajan tehtava on valita harjoiteltava musiikillinen elementti ja valita
mielekkaat rajat sen improvisoinnille. Crook (1991 ja 1995) on eritellyt lagjalti
musiikillisien elementtien eri ilimenemismuotoja sekd improvisaatiotekniikoita. Lisaksi
Crook esittelee improvisaatioon kaytettavan harmonisen, temporaalisen seka
sdestyksellisen taustaelementin; harmonia on joko staattinen (yksi sointu),
sointuprogressio tai maérittelematén (vrt. time - no changes’); tempo on joko medium,
niin hidas tai nopea kuin mahdollista soiton tehokkuuden karsimatta tai vapaapulsatiivinen
(rubato); séestyksena voi olla joko séestysnauha (play-along®), metronomi, toinen

muusikko tai ei sdestysta. (Crook 1991, 13—14.)

® Jazzmusiikissa tapa soittaa selkeda pulssia (time) iimentamétta ennalta maarattya harmoniaa
(changes).

® Esim. Jamey Aebersold: How To Play Jazz And Improvise (1992). Sis. &anitteen, jossa on piano-,
basso- sekéa rumpuséestykset jazzmusiikin keskeisista kappaleista. Muusikon on mahdollista
harjoitella kappaleiden teemoja ja jazzimprovisointia aanitteen saestyksella.
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Yhtyepiirin tarpeisiin naista ymparistotekijoista voidaan valita sellaisenaan harmoninen
seka temporaalinen taustaelementti. Harmoninen taustaelementti selkiyttda aina
harjoiteltavan melodian tai soinnun hahmoa ja suhdetta sédestykseen. Yhtyepiirissa tata
elementtia voidaan ilmentda joko session alussa muusikoiden toimesta tai improvisaation
aikana piirin ohjaajan toimesta. Temporaalisen elementin ilmentaminen toteutetaan
piirissa naputtamalla perussyketté (mikali sellainen on). Yhtyepiirissa séestyksellista
elementtia ei tarvita edella mainitussa roolissa piirissa tapahtuvan imitaation takia.
Saestys voisi vaikuttaa sekd improvisointiin ettd imitointiin hairitsevalla tavalla, joten
paasaantdisesti yhtyepiirissa kaytettava ainoa saestys on peruspulssin (mikali se on
tasainen) kevyt naputus. Tasta kdytannosta voidaan luopua edistyneiden ryhmien kanssa
jotka harjoittelevat kysymys-vastaus-tyyppistéa reagointia, jossa imitaatiota ei enaéa esiinny

eksaktissa muodossa.

Improvisaatiorakenne sanelee yhtyepiirissa tapahtuvan improvisoinnin sisallén, luonteen
ja keston. Ryhman ohjaaja laatii harjoiteltavalle musiikilliselle elementille ainakin

seuraavat maareet:

tempo
tahtilajiosoitus
tahtimaara

kaytettavissa olevat yksikot (danet, rytmit, &anenmuokkauskeinot jne.)

w w w W w

mahdollisesti yksikdiden lukumaara, muoto, tiheys jne.

Tempon, tahtilajiosoituksen seka tahtimaaran maarittdminen on olennaista kun ryhma
harjoittelee tasaisen sykkeen omaavaa musiikkia. Vapaata improvisaatiota harjoitellessa
voidaan ndisté rajoista osin luopua ja sallia improvisoitujen fraasien sisaisen pulssin ja
pituuden maarittad improvisoinnin keston. Kaytettavissa olevat yksikot viittaavat
harjoiteltavan musiikillisen elementin osiin. PAdsaantoisesti melodia viittaa saveltasoihin,
rytmin kasittaessa erilaiset rytmikuviot ja aika-arvot. Harmonia voidaan jakaa
sointutyyppeihin ja perussavelliikkeeseen, seka sointi, joka siséltaa eri

aanenmuokkaustekniikat.

Improvisaatiorakennetta voi tarkentaa viela enemman rajaamalla yksikoiden eri
ominaisuuksia. Melodiaa voi harjoittaa vaikkapa vain tietylla rytmilla. Rytmin

hahmotukseen voi kayttda ennalta annettua melodiaa. Esim. jokin tunnettu rytmis-
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melodinen sévelaihe voi toimia hyvana harjoitusalustana vaikkapa fraseeraukselle.
Yhtyepiirin ohjaaja laatii mielekkdan improvisaatiorakenteen, joka pohjautuu olemassa
olevaan musiikilliseen ilmié6n. Yhden session tarpeisiin voi olla tarpeellista laatia
vaikeustasoltaan erilaisia improvisaatiorakenteen variantteja. Mikali ensisijainen rakenne
on liilan helppo tai vaativa, rakenteen variaatioita voidaan ottaa tarvittaessa kayttoon.
Ohjaajan kannattaa laatia myds esimerkkeja ryhman jasenille siitd, miten tutkittavaa

musiikillista elementtia voi ilmentaa annetussa rakenteessa.

4.2.2 Improvisaatio-imitaatiosykli

Yhtyepiirin tavoitteita, musiikin kuulonvaraista hahmottamista, improvisoinnin ja
musiikillisen kommunikoinnin kehittdmista, harjoitellaan improvisaatio-imitaatiosyklisséa.
Termi kuvaa yhtyepiirin toimintatapaa harjoitella musiikin kuulonvaraista hahmottamista:
piirin jasenen improvisaatiota seuraa sen imitaatio ja tAma toiminto toistuu piirissa
kiertavalla tavalla. Seuraavassa on esitetty improvisaatio-imitaatiosyklin vaiheittainen

eteneminen.

1) Yhtye asettautuu piiriin siten, ettd kaikilla on nédkdyhteys toisiinsa. Valitaan
improvisaatio-imitaatiosyklin pydrimissuunta.

2) Piirin ohjaaja antaa aloitustempon (mikali harjoituksessa on tasainen syke) ja
aloittaa improvisaatio-imitaatiosyklin improvisoimalla valittua musiikillista
elementtia sovitussa improvisointirakenteessa.

3) Vuorossa seuraava piirin jadsen imitoi dskeisen improvisaation ja esittdd oman
improvisaationsa, sykkeen ja sovitun improvisointirakenteen hairiintymatta.

4) Improvisaatio-imitaatiosykli jatkuu vastaavalla tavalla.

Ryhman asettautuminen piiriin palvelee kommunikaation harjoittelun tarkoitusta. Samalla
kun ryhman jasenet oppivat musiikillisia kommunikointikeinoja laulamalla ja soittamalla,
taytyy heidéan osata musisoidessaan kommunikoida kesken&én ilmeilld, eleilla tai jopa
omilla &anillaan. Katsekontakti on téllaisen kommunikaation Iaht6kohta. Syklin
pyorimissuunnan maaradminen ennalta mahdollistaa ryhméan kunkin jasenen huomion ja
tarkkaavaisuuden suuntaamisen tarke&dn paikkaan: kenen improvisointia hanen tarvitsee
imitoida. Tata kiertosuuntaa voi varioida monella eri tavalla. Syklin suunnan vaihtamisen
liséksi jokaiselle ryhmén jasenelle voidaan sopia 2—3:een ns. vastaanottajaa, joille jollekin

heistd he suuntaavat improvisointinsa katsekontaktin avulla. Mikéli ryhmé on todella
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edistynyt, voi syklin suunta olla tdysin ryhméan manipuloitavissa: seuraava imitoija ja

improvisoija maaraytyy pelkastaan katsekontaktin valityksella.

Rytmimusiikkia ja sen eri elementteja harjoitellessa jonkinlaisen rytmisen pulssin
ilmentdminen on tarpeellista. Taman sykkeen yllapitdmisen vastuu kannattaa jakaa
ryhman jasenten valilla siten, ettd improvisoija sekd hanté imitoiva jasen naputtavat
kevyesti musiikin syketta joko sormin tai jalalla. Hyva kaytantd 4/4-tahtilajissa pop-, jazz-
tai rockmusiikissa on naputtaa ns. backbeatia’. 3/4-tahtilajissa naputus tulee toiselle ja
kolmannelle iskulle, muissa kolmijakoisissa tahtilajeissa joissa iskutus on pisteellisen aika-
arvon mittainen, voidaan naputtaa tuota iskutusta. Afrokuubalaisessa musiikissa kannatta
naputtaa asiaankuuluvaa claved’. Vaihtoiskuisissa tahtilajeissa ryhman ohjaaja esittaa

tilanteeseen parhaiten sopivan naputuskaavan.

Kaikki piirissa syklin aikana tapahtuva improvisaatio maaraytyy piirin ohjaajan ennalta
laatiman improvisaatiorakenteen mukaan. Ryhman jasenten on tarkoitus ilmentéa
harjoiteltavaa musiikillista elementtia mahdollisimman tarkasti ja musikaalisesti annetuissa
puitteissa ja nain oppia kasittelemaan erilaisia musiikillisia ilmiditd monipuolisesti. Mikali
improvisoitava elementti tai improvisointirakenteet ovat vieraita ryhman jasenille, he
voivat kayttéda ohjaajan tarjoamia improvisaatioesimerkkeja lahtopisteend omille

improvisoinneilleen.

Syklissé tapahtuvan imitaation tarkoituksena ei ole olla eksakti kopio edellisen
improvisoijan esittdmasta musiikista. Imitaatiolla pyritddn tehostamaan muusikon
musiikillisesta ilmiéstéa havainnoimansa hahmon piirteitd, siis vahvistamaan itse
kuulokuvaa. Varsinkin tallaiseen musiikilliseen imitointiin tottumattomilta muusikoilta ei
tarvitse vaatia kovinkaan tarkkaa imitointia; tarkkuus ja hienojakoisuus kehittyvat
harjoituksen edetessd. Mikali imitaatio sisaltaa alkuperdisen musiikillisen ilmion kaltaisen

melodian hahmon, rytmiikan, sointutehon tai soinnin, on se riittvan tarkka.

Ryhman ohjaajan tulee keskeyttéa sykli, jos ryhméan jasen ei kykene joko improvisoimaan
rakenteiden puitteissa tai imitoimaan kuulemiaan hahmoja perustasolla. Epatarkkuuden

ollessa imitaatiossa, edellinen improvisoija (tai ohjaaja) toistaa improvisaationsa

" Esim. pop- tai rockmusiikissa rumpalin tapa lydda virvelirumpua tahdin toiselle ja neljannelle
iskuille.

8 Tietty rytmikuvio, joka maaraé kappaleen rytmisen viitekehyksen vrt. 2-3 son-clave.
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tarvittaessa hitaammin, kunnes imitointi on riittdvan tarkka. Jos improvisaatio siséaltaa
epatarkkuuksia, ohjaaja kysyy ryhman jaseneltéa hanen laulamansa yksittaiset saveltasot,
joko nuotti- tai solmisaationimin. Ryhman jasenen tulisi ndin huomata ristiriita
improvisaationsa ja improvisaatiorakenteen rajoituksien valilla. Ohjaajan tehtava on
saattaa muusikot entista tietoisemmaksi siitd mité he laulavat tai soittavat. Sykli jatkuu

siitd mista ohjaaja sen keskeytti.

Ryhman kyetessa toteuttamaan ja imitoimaan improvisaatiorakenteessa maariteltya
musiikillista elementtid laulaen, voivat he alkaa toteuttamaan improvisaatio-imitaatiosyklin
toista *Rierrosta” Soittamalla. Tama soittimin toteutetun syklin tempo kannattaa olla aluksi
hieman hitaampi, silla instrumentaalinen toisto (imitaatio) vaatii korkeamman tason
kasityskykya kuin imitaatio omalla &anella (Brink 1983, 81). Ajan kuluessa tempo voidaan
nostaa ensimmaisen syklin tasolle. Lauletussa syklissa kaytettya rekisterid voidaan

muuttaa eri soittimien rekistereiden ja transponoivuuden myétéilemiseksi.

4.2.3 Kappalelahtoisyys

Musiikin keskidssé on aina jokin kappale, sdvellys tai teos. Saveltapailun, korvakuulon
seka improvisaation harjoittelu kappaleesta seka toisistaan erillisind aihealueina voi luoda
muusikolle tiettyja rajoitteita. Pelk&stéan improvisaatiota harjoitteleva muusikko ei
valttamatta opi soittamaan kappaleita korvakuulolta tai pelkén saveltapailun
harjoittaminen ei edisté improvisointitekniikkaa. Naiden kykyjen soveltaminen kappaleisiin
tulisi aloittaa musiikin opiskelun mahdollisimman varhaisessa vaiheessa. Viela tarkeampaa
on etta saveltapailu-, korvakuulo- sekd improvisaatioharjoitteet ovat johdettuja juuri
tutkittavan musiikin keskeisesta ohjelmistosta idiomin ominaisuuksien sisdistysta varten.
Useat eri rytmimusiikin (ja miksei taidemusiikinkin) kappaleet ovat omaleimaisia juuri
jonkin musiikillisen elementin erityislaatuisen ilmentymisen johdosta. Mikali nuo vahvat
ilmentymat voisi valjastaa saveltapailuopetuksen kayttéon, muusikoilla olisi oiva
mahdollisuus hy6dyntda tunnettuja kappaleita musiikillisten ilmiéiden kuulonvaraisessa

hahmottamisessaan.

Yhtyepiirissa tutkittavat sek& improvisoitavat musiikilliset elementit ovat kappaleléahtdisia.
Piirin ohjaaja valitsee ryhmalle jonkin rytmimusiikin idiomin keskeisen kappaleen, josta
han selvittdd sen olennaisimman musiikillisen elementin. Tama valittu elementti on piirin
improvisaatio-imitaatiosyklin aihe. Ohjaaja luo elementille viela kappaletta mukailevan

improvisaatiorakenteen.
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Jotta yhtyepiirin improvisaatio ei jaisi pelkaksi muusikon tytelamasta irralliseksi
harjoitteluksi, tulee se liittdd johonkin mielekk&aseen kontekstiin, eli kappaleeseen.
Saveltapailun ollessa yhtyepiirin perusidea, kappaleet opetellaan seka korvakuulolta etta
laulaen. Kappaleiden opettelu sijoittuu yhtyepiirisessiossa improvisaatio-imitaatiosyklin
jalkeen, jossa muusikoiden korvat ovat jo tottuneet kéasiteltyyn musiikilliseen materiaaliin.
Piirin ohjaajan tehtévéa on opettaa (laulamalla) ryhman jasenille kappaleet elementti
kerrallaan, eli melodia, rytmi, harmonia, bassolinja jne. Talla tavoin jokainen muusikko

oppii kappaleen kokonaisvaltaisesti, ei vain omaa stemmaansa.

Kun piirin jAsenet osaavat kappaleen elementit ulkoa laulaen, soitetaan se muutamaan
otteeseen “raakaversiona”1lman improvisoituja jaksoja. Mikali kaikki muusikot soittavat
kappaleen yleishahmon riittdvan tarkasti, ohjaaja antaa yhtyeelle tdyden vapauden esittda
kappale parhaaksi katsomallaan ja kuulemallaan tavalla. TAméan ns. loppujamin
tarkoituksena on korostaa kuulonvaraista soittamista ja ryhman jasenten valista
kommunikaatiota seka reagointia. Tassa kohtaa ohjaaja tarkkailee, millaisin keinoin
muusikot kasittelevat kappaletta, milla estetiikalla he sen toteuttavat ja esiintyyko

improvisaatio-imitaatiosyklissa kasitellyn aiheen ilmentymi& muusikoiden soitossa.

4.2.4 Ennakkotehtavat

Uusien musiikillisten ilmiéiden kuulonvarainen tunnistaminen, opettelu ja improvisointi
ovat kaikki hitaita prosesseja. Mikali naita kykyja on tarkoitus harjoittaa ja opetella jonkin
instituution, kuten koulun tai yhtyepiirin parissa, tulee ndma prosessit kdynnistaa
mahdollisimman aikaisin. Mikali muusikot ovat jo jonkin verran tietoisia tulevan
harjoitussession sisallostd, heidan on mahdollista saada yhtyepiiristd maksimaalinen
hyo6ty. Juuri tdman takia piirin ohjaajan on syyté laatia ryhman jasenille seuraavaksi

harjoiteltavaa musiikillista elementtia kasittelevid ennakkotehtavia.

Ennakkotehtdvat voivat olla &anitteitd, nuotteja, transkriptioita sekd rytmimusiikkia
kasittelevaa kirjallisuutta. Tehtavien tarkoitus on esittéda tutkittavaa musiikillista elementtia
mahdollisimman luontevassa kontekstissa. Esim. tietyt savelikot, soinnut,
sointuhajoitukset, rytmit seka soinnit ovat helposti jokaisen kuultavissa aanitteilta.
Rakenteellisia muotoja ja sovituksellisia ratkaisuja voi tarkastella kappaleiden nuoteista eri
levytettyja versioita kuunnellessa. Transkriptiot voivat selventad jonkin yksittaisen artistin

tyylipiirteita tai jotakin soittoteknisesti hankalaa musiikillista rakennetta. Kirjallisuus voi
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olla vaikkapa elaménkertoja, haastatteluita, kolumneja, levyarvosteluja jne. joiden kautta
muusikko oppii rytmimusiikin historiasta, sen soittajista sekd naiden soittajien ajatuksista

rytmimusiikkia (ja elamé&a) koskien.

Yhtyepiirin ohjaajan tehtava on jakaa piirin session paatteeksi seuraavan session
aiheeseen liittyvad materiaalia sanallisten ohjeiden kera. Ohjaajan pitda kertoa mita
annetulla aineistolla tulee tehda. Paasaantoisesti levytyksia kaytetaan musiikillisten
ilmididen kuuntelemiseen ja imitointiin, mutta ohjaajan on hyvéa korostaa myds musiikin
tunnelman tarkkailua ja tuohon tunnelmaan samaistumista. Nuotit kertovat helposti
kappaleiden tai soolojen melodiikan, harmonian ja rakenteen, mutta niistdkin on hyva
saada kuulokuva. Ohjaajan tulee rohkaista ryhman jasenia hankkimaan ja kuuntelemaan
kappaleista eri versioita sovituksellisten ja tulkinnallisten elementtien tutkimista varten.
Elamankerta- ja aikakausikirjallisuudella, esiintymisnauhoituksilla ja elokuvilla muusikoita

VoI yrittédd saada kiinnostumaan rytmimusiikin historiasta ja sen estetiikasta.

On tarkedd, ettd yhtyepiirin jasenet tutustuvat tarjottuun materiaaliin oman musiikillisen
sivistyksensa kartuttamiseksi. Tarkasteltavaa levymateriaalia tulisi aina lahestya ensin
pelkastadn kuunnellen, sitten eri instrumenttien soittoa laulamalla imitoiden ja lopulta
soittaen. Nuottimateriaalia kasitellaén pitkalti samalla tavoin: ensin tutustutaan pelkastaan
musiikin yleishahmoon, sitten eksaktisti laulaen ja lopulta soittaen. Muu kirjallisuus voi
osoittautua lopulta ennakkotehtavista kaikista vaikutusvaltaisimmaksi; soittajien
tositarinat, myytit ja aikakausikuvaukset voivat vaikuttaa muusikon tapaan ajatella

musiikista, joka saattaa johtaa uusiin tapoihin ajatella musiikissa.

4.2.5 Kommunikaatio yhtyepiirissa

Kuten missd tahansa muussakin sosiaalisessa kanssakaymisessa, yhtyepiirissakin esiintyy
seka sanallista ettd sanatonta kommunikaatiota. Saumattoman piirin toimimisen
edellytyksend on, etta kaikki rynman jasenet puhuvat samaa kommunikatiivista kielta.
Tama ei tietenkaan tarkoita varsinaisesti puhutun kielen yhdenmukaisuuden vaatimusta,

vaan tiettyjen yleisten sanallisten ja sanattomien kayténteiden hallintaa.

Sanallisen kommunikaation siséllésté olennaisimmaksi nousee musiikin yleisen
terminologian taitaminen ja sujuva kayttd. Ohjaajan ja ryhman jasenten keskustellessa
piirissa syntyvasta musiikista, yhdenmukaisten ja ymmarrettavien termien kaytto voi

parhaimmillaan laajentaa muusikoiden musiikillista tietAmysta. Hankalia, outoja seka
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muusikon tydelamaan kuulumattomia termeja tulee tietenkin valttda. Notaatiota voidaan
kayttad apukeinona joidenkin musiikillisten aiheiden késittelyssa, joten notaation
perusteet tulisi olla jokaisella hallussa. Ohjaaja voi kayttad McGrainin notaatio-oppikirjaa
Music Notation (1966) tyokirjamaisena apuvalineend, mikéali muusikoiden
notaatiotietdmyksessa on puutteita. Huomionarvoista on, ettd musiikillinen termisto
koostuu suomen, englannin ja italian kielesta eri kdytéantdjen vuoksi. McGrainin
eurooppalaisperaiset termit (1966, 199—207) tarvitsevat oheen seké englanninkielisen
(Harrison 1995a, 281295 seké& 1995b, 347—370) etta suomenkielisen (Tabell 2008, 158—
163) termistdlistan (ks. LIITE 4).

Toinen tarked sanallisen kommunikaation sisalléllinen elementti liittyy musiikin
rakenteiden kuvailuun. Piirissa tulee olla konsensus siité, miten saveltasoja, sointuja seka
rytmeja ilmennetéddn sanallisesti. Saveltasot voidaan lausua kahdella tavalla, joko
savelnimin tai solmisaationimin. Savelnimien systemaattinen lausuminen voi vahvistaa
ryhman yleistd musiikillista hahmottamista siten, ettd nimettyjen savelien tapailu ja
paikallistaminen instrumenttien avulla on helppoa. Toisaalta tAma lausumistapa ei kerro
mitdén nimettyjen nuottien tonaalisesta funktiosta. Solmisaationimet ovatkin
kayttokelpoisempia téssd suhteessa, mutta ne eivat vastaavasti kerro nuottien tarkkaa
sijaintia millaan instrumentilla. Piirin ohjaajan tulee kartoittaa ryhman jasenten valmiudet
nuottien nimedmisen suhteen ja valita ryhmalle sopivin kommunikaation tapa. Molempia

keinoja voi kayttad samanaikaisesti tai sitten vuorotella jarjestelmasta toiseen sessioittain.

Sointujen ilmentéaminen sanallisesti tulee olla yhndenmukaista ja vain yhdella tavalla
ymmarrettavad. Mikali on tarve ilmentéa spesifeja kdannoksia tai asetteluja, ne lausutaan
joko alimmasta dénestéa ylimpaén tai ylimmasta danesté alimpaan. Rytmisten ilmitiden
sanallinen lausuminen on mahdollista mutta omien kokemusteni perusteella vain pieni osa
rytmimuusikoista kdyttdd hyvakseen jotakin rytmisolmisaatiotekniikkaa. Ettei yhtyepiirissa
rytmeisté puhuminen muuttuisi rytmisolmisaation harjoitteluksi, rytmit voidaan

havainnollistaa tarvittaessa notaation keinoin.

Yhtyepiirin improvisaatio-imitaatiosyklissd muusikot kommunikoivat keskendan
musiikillisella kielelld. Improvisoija valittaa tietoa imitoijalle. Taman musiikillisen
kommunikaation helpottamiseksi ryhman jasenten on hyva hallita myés tiettyja
sanattoman kommunikaation keinoja. Sanattomasta kommunikoinnista katsekontakti on
tarkein joten yhtyepiiri toteutetaan aina nimenomaan piirissd, misséa kaikilla ryhman

jasenilla on katsekontakti seka toisiinsa etta piirin ohjaajaan.
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Muita tehokkaita sanattoman kommunikaation vélineité ovat erilaiset keholliset eleet ja
merkit. Esim. kdden liikkeilla voi ilmentda savelkorkeuden tai dynamiikan summittaista
astetta tai sitten osoittaa rytmiikan tai kappaleen rakenteellisien osien etenemista
kapellimestarin elkein. Kuten sanallisenkin kommunikaation kanssa, sanattomalla
kommunikaatiolla yhtyepiirissa pyritdan "Reskustelemaan” Musiikista mahdollisimman
jouhevasti ja mutkattomasti. Improvisaation tuodessa saveltapailuharjoitteluun spontaanin
elementin, tulee musisoinnin aikana kdydyn kommunikaation olla hyvin yksiselitteista,

selke&a ja nopeasti toteutettavissa.

Kaikki kommunikaatio yhtyepiirissa tahtaa siihen, ettd muusikot oppisivat reagoimaan
toistensa valittamiin viesteihin (niin musiikillisiin kuin ei-musiikillisiinkin) mahdollisimman
luontevasti. Rytmimusiikin luonteeseen kuuluu tietty *Hetkessa elaminen”iten, etta
musiikkia ei esitetd joka kerralla aivan samalla tavalla. Tama tietysti vaihtelee suuresti
rytmimusiikin tyylista riippuen, mutta rytmimuusikon voidaan sanoa tarvitsevan
musikaalista reagointikykyé soittaessaan. Yhtyepiiri voidaan jopa valjastaa
reagointitaitojen harjaannuttamiseen siten, ettd muusikot maaraavat katsekontaktillaan

improvisaatio-imitaatiosyklin suunnan.

4.2.6 Palaute

Jotta yhtyepiiri toimisi parhaalla mahdollisella tavalla ja kehittyisi edelleen palvelemaan
piirin muusikoiden kuulonvaraisen hahmottamisen harjoittelun tarpeita, ohjaajan tulee
jarjestaa jokaisen yhtyepiirisession lopuksi palautekeskustelu. Palauteosiossa kerrataan
aluksi sanallisesti session aikana harjoiteltu musiikillinen elementti, improvisaatio-

imitaatiosykli sek& opeteltu ja soitettu kappale.

Palautekeskustelun tarkoituksena on antaa piirin muusikoille puheenvuoro session
tapahtumista. Piirin ohjaaja johtaa keskustelua mutta sananvalta on ryhman jasenillg;
mika tuntui erityisen helpolta/haastavalta/tylsaltéd/palkitsevalta jne. Mitd enemman
muusikot kayvat vuoropuhelua keskendan, sen parempi. Tassa muusikoilla on jalleen
mahdollisuus oppia toistensa musiikillisesta ajatusmaailmasta, talla kertaa puhumisen
vélityksella. Ohjaaja voi kysya ryhmalta tarvittaessa apukysymyksia keskustelun
aloittamiseksi ja yllapitamiseksi. Ryhméan kannattaa keskustella ainakin session aiheen
mielekkyydestd, soitetun kappaleen merkittavyydesta ja toteutustavasta,

ennakkotehtévien selkeydesta jne.
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Piirin ohjaajan tulee myds antaa henkilokohtaista palautetta jokaiselle piiriin osallistuneelle
muusikolle. Koska improvisaatio-imitaatiosyklin aihe ei ole valttamatta tyylisidonnainen, ei
ole perusteltua kritisoida varsinaisia improvisaatioita minkaan idiomin estetiikan mukaan;
palautteen tulisi keskittya siihen, kuinka selkeasti ja luovasti muusikko kykenee
ilmentdmaan harjoiteltavaa musiikillista elementtid. Imitaatioiden tarkkuuteen ei
myo6skaan kannata kiinnittaa liiaksi huomiota, piirin toiminnan jatkuvuuden kannalta
ohjaajan on tarkedmpaa tarkkailla ja kannustaa piirissé tapahtuvaa positiivista jasenten
véalistd kommunikaatiota. Muusikoille tulisi valittaa viestid yhtyesoiton mielekkyydesta;
oikeissa olosuhteissa yhdessa musisoimalla muusikot voivat auttaa toisiaan nousemaan

hetkellisesti oman osaamistasonsa huipulle tai jopa sen yli.
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5 POHDINTA

Tydsséani olen kasitellyt sveltapailun opetuksen nykykaytantoa, eri saveltapailuun
vaikuttavia elementtejd, improvisointia, imitointia seké yhtyetydskentelya. Tarkoituksenani
oli tuoda esille yhtaalta perinteisen saveltapailun ja musiikin kuulonvaraisen
hahmottamisen opetuksen ongelmakonhtia ja toisaalta esittdd omat ratkaisuni néihin
ongelmiin yhtyepiirin muodossa. Pohdin tassa hieman [ahemmin mielestani sdveltapailun
pedagogiikan haastavimpia kysymyksia ja miten yhtyepiirin toimintatavat kykenisivat
vastaamaan niihin. Erittelen viel& lopuksi yhtyepiiriin kdytanndn ongelmia ja kysymyksia

seka jatkotutkimuskohteita tallaiselle saveltapailun tydmuodolle.

Perinteisessa saveltapailuopetuksessa huomioni kiinnittyy aluksi opetusmiljétseen.
Useimmiten sdveltapailua opetetaan peruskoulumaisessa opetustilanteessa jossa opettaja
on luokan edessa ja oppilaat istuvat pulpettien darella. Tama asetelma on mielestani ikava
jaénne behavioristisesta opetusfilosofiasta, jossa opettaja toimii tiedon jakelijana ja
oppilaat sen passiivisina vastaanottajina. Yhtyepiirissa ei ole ensinnékdan esteita
(pulpetteja tai nuottitelineitd) piirin ohjaajan ja jasenten valilla. Toiseksi,
piirimuodostelman vuoksi kaikki piiriin osallistuvat, ohjaaja seké jasenet, ovat asemaltaan
tasa-arvoisia; ei enda voida sanoa jonkun olevan ns. eturivin oppilas tai takarivin hairikko.
Téllainen avoin ymparisto sallii mielestéani avoimemman ja keskustelupainotteisemman

lahestymistavan seké opetukseen ettd ohjaajan ja oppilaiden véliseen kommunikaatioon.

Toinen suuri ongelma on saveltapailutunneilla tehtavien harjoitusten monimuotoisuus.
Nuoteista laulaminen seka diktaattitehtdva koostuvat kahdesta monimutkaisesta ja
laajasta kokonaisuudesta, soivan kuulokuvan seka notaation hallitsemisesta. Tassa on
mielestani yksi muuttuja liikaa tehokkaan oppimisen edellyttdmiseksi. Koska sekéa
nuoteista laulamisen etté diktaatin kytanndn prosesseissa on monta eri vaihetta,
mahdollisten ongelmatilanteiden, ns. vaarien vastausten, ilmetessa oppilaan tai opettajan
on usein vaikeaa todeta mista syysté ongelmatilanne oikeastaan johtuukaan. Tasta syysta
myo6skaan ongelmien ratkaisuja tai sdveltapailuharjoittelun tarkempaa kohdistamista ei

voida maaritella tarkasti.

Eras keino valttaa tallainen konflikti olisi musiikin kuulonvaraisen hahmottamisen,
diktaattikaytdnnon seka nuotinluvun eriyttiminen omiksi oppiaineikseen. Kursseilla
voitaisiin keskittya ainekohtaisesti keskeisimpiin hahmotustaitoihin (auraalinen seka

symbolinen) ja luopua mielestani taidollisesti liian raskaasta saveltapailutuntien
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nykyrakenteesta. Tédllainen muutos musiikkioppilaitosten saveltapailukursseihin olisi
tietysti merkittava seka haasteellinen: kurssien seké kurssisuorituksien toteutus ja
oppilaiden osaamistason mahdollinen arviointi jouduttaisiin rakentamaan perusteellisesti
uudelleen. Yhtyepiirin rooli téllaisessa kolmijaossa olisi pelkastéaéan auraalisten kykyjen
kehittamis- ja testausymparisto. Piirin jAsenet opiskelisivat musiikkia itsenaisesti
ennakkotehtdvien muodossa ja testaisivat seka kehittaisivat omaa osaamistaan ja

hahmotuskykyaan edelleen piirin puitteissa.

Tarkeimpana ongelmana pitdisin saveltapailussa kuitenkin diktaattikédytannon
ehdollistavaa vaikutusta niin oppilas- kuin oppilaitostasolla. Diktaattien esitystapa,
instrumentaatio, pituus ja yhteys levytettyyn musiikkiin (ns. eldva musiikki) saattaa olla
ajoittain monimuotoista, vaihtelevaa, useisiin eri musiikillisiin tilanteisiin sovellettavaa tai
jopa nautinnollistakin. Mutta onko se sitd? Esitetddnk6 useimmat diktaatit pianolla
keskirekisterista tai rytmitavuja lausuen? Onko jokaisen diktaatin pituus korkeintaan
kolmen itsenéisen fraasin mittainen? Esiintyvatko kuullut melodiat ja harmoniat
sellaisenaan elavassa musiikissa? Kaytetdanko elavad musiikkia? Omien havaintojeni
perusteella rytmimusiikin séveltapailun pedagogiikka kyllakin edustaa monimuotoisempaa
linjaa klassisen musiikin pedagogiikkaan verrattuna, mutta mielestani diktaattien
tekeminen ja harjoittelu kehittda pelkastaan diktaatin *Gikein”suorittamiseen ja
diktaattitilanteen (kuuntelukerrat, notaatio, mahdollinen stressi) hallitsemiseen liittyvia
taitoja. Oppilaitostasolla diktaatin ehdollistava vaikutus on viel&kin suurempi. Suomen
musiikkioppilaitosten paasykokeissa soittonaytteen liséksi suoritetaan sekéa teoria- etta
sdveltapailutesti. Téhan saveltapailutestiin kuuluu luonnollisesti nuoteista luettu tehtava
seka jonkinlainen diktaatti. Jos tatd musiikkioppilaitosta alemmat koulutusasteet
paattaisivat luopua diktaattikaytdannosta osana saveltapailun opetusta, jaisivat ndiden
oppilaitoksien oppilaat selvdan altavastaajien asemaan hakuprosessissa: he eivat olisi
saaneet harjoitusta paasykokeiden yhta merkittavaa osiota varten. TAma nostaa esiin
vakavan kysymyksen: mikali diktaattikdytantd osoittautuisi lisdtutkimuksilla vajavaiseksi
tydmuodoksi musiikin kuulonvaraisen hahmottamisen opettamisessa, mité sitten

sdveltapailutunneilla tehtaisiin?

Yhtyepiirissa téllainen kaavamaisuus yritetdan valttaa sessioittain muuttuvalla aiheella ja
muokattavissa olevalla improvisaatiorakenteella. Rajattu, mutta oman tulkinnan salliva
sdveltapailuympéristd voi mielestani ruokkia sekéd mahdollistaa monimuotoisia ja luovia
musiikillisia ratkaisuja. Yhtyepiirin yhtyekonteksti voi taata muusikoille useiden erilaisten

sointien, soittotyylien ja soittotekniikoiden tarkkailumahdollisuuden. Yhtyepiirin toiminta
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perustuukin rynmén jasenten keskindiseen vuorovaikutukseen siind maarin missa musiikin
harjoittelemiseenkin. Piirin todellinen pdamaara on saada ryhman jasenet oppimaan ei
vain itseltdan ja itsestdén vaan toisiltaan ja toisistaan. Tama on mielestani jotakin
enemman kuin lickien vaihtoa: tarkeintéd on tiedostaa miksi muusikko tekee tiettyja
musiikillisia ratkaisuja. Jos esim. basisti oppii ymmartdmaan rumpalin time-kasitysta, han
kykenee kayttamaan tata tietoa hyvakseen omassa soitossaan tai jos laulaja oppii
basistilta walking bass-ilmion perusteet, hén kykenee seuraamaan sointuprogressioita
pelkdn bassolinjan varassa. Piirin ohjaajan rooli on olla vain ohjaaja: hanelle jasenten ei

tarvitse Suorittaa” mitaan.

Tosin kuin musiikin ammatillinen opiskelu, yhtyepiiri voi olla osa jokaisen musiikkia
harrastavan tai harjoittavan musiikillista koulutusta. Koska piirin sdveltapailumateriaali on
sen jasenten improvisaation kautta luotua, voidaan yhtyepiirin katsoa olevan
muokattavissa mille tahansa tasoryhmalle sopivaksi. Esimerkiksi musiikkiopistoissa voisi
jarjestad helpostikin yhtyepiiritoimintaa muun soitonopetuksen liséksi. Konservatorioiden
sekd musiikkikorkeakoulujen oppilaat voisivat my6s hyotya yhtyepiiriin osallistumisesta.
Ratkaistavaksi ongelmaksi jaa kuitenkin yhtyepiirin mahdollinen sisallyttdminen
opetussuunnitelmiin; onko yhtyepiiri pelkka saveltapailukurssi vai saveltapailun,
transkription, soittamisen sek& ohjelmistotydpajan opintokokonaisuus vai koko perinteisen

sdveltapailukurssin korvaaja?

Saveltapailua on harjoiteltu ennenkin ryhmissa, improvisoiden sek& imitoiden. Miksi se silti
tuntuu ajoittain tylsaltad itse musiikkiin liittymattémalta aiheelta? Syy on mielestani /eikin
puutteessa. Yhtyepiiri tuo saveltapailuun sen kaipaaman yhteisollisen yhdessa musiikin
kanssa *telmimisen””Se on kuin jamisessio mukavien ystéavien kanssa. Jos pohtii
yhtyesoiton keskeisinta olemusta vaikkapa jonkin germaanisen kielen kautta: spielen,
spela, to play, soitto voidaankin kdantaa sanalla leikki. Lisaksi sdveltapailusta puuttuu
selke& vuoropuhelu, siis vuoroleikki, edelleen interplay. Eik6 yhtyesoitossa parhaimmillaan
olekin kyse leikista ja vuoroleikista? Siind ympéaristossa on oiva mahdollisuus harjoittaa

séveltapailua.

Yhtyepiirin kaltaisella toimintamuodolla on kuitenkin monta suurta kysymysta
ratkaistavanaan ennen kuin sitd voitaisiin kdyda soveltamaan laajemmin osaksi
musiikkioppilaitoksien ja -opistojen opintotarjontaa. Tarkeimmat kysymykset liittyvat
improvisoinnin soveltuvuuteen saveltapailun harjoitusmuotona, piirin ohjaajan ja jasenten

valmiuksiin seka vaatimuksiin, yhtyepiirin toimintatavan tehokkuuteen, tuloksien
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todettavuuteen seka mittaamiseen, siis voidaanko muusikoiden osoittaa oppivan musiikin

kuulonvaraista hahmottamista mielekkaalla aikajanalla.

Improvisoinnin liittiminen osaksi saveltapailua saattaa tuntua aluksi melko radikaaliltakin
idealta, mutta kaytanngdssa tilanne on sama kuin soittaisi jamisessioissa itselleen
tuntematonta kappaletta: korvat auki, yrittdd parhaansa imitoidakseen kappaleen
melodian ja sitten menoksi. Aluksi tulee mité tulee, mutta lopulta korvat ovat kuulleet,
havainnoineet ja valittdneet muusikolle riittéavasti tietoa kappaleesta siten, ettd muusikon
on mahdollista soittaa kappaletta ja kontrolloida omaa improvisointiaan mielekkaasti tuon
tiedon varassa. Mikali sek& improvisoitavaa ainesta ettd taman aineksen
improvisointikeinoja voidaan rajata mielekkaasti, improvisointi taipuu hyvinkin helposti
sdveltapailuopetuksen tarpeisiin. Yhtyepiirissa tdma rajaus toteutetaan juuri
improvisaatiorakenteen avulla. Piirin ohjaajan laatiessa mielekkaita esimerkkeja
musiikillisen elementin ilmentadmisesta taman rakenteen puitteissa, piiriin osallistuvilla
muusikoilla on kaytettavissdan jokin referenssi (kuulokuva) tarkasteltavasta aiheesta.
Yhtyepiirin jAsenet voivat turvautua naihin esimerkkeihin tarvittaessa oman kuulokuvansa

vield kehittyessa ja etsiessdadn omaa lahestymis- ja improvisointitapaansa.

Ohjaajan ammattitaito ja musiikillinen ndkemys joutuvat koetukselle yhtyepiirin toiminnan
eri vaiheissa: hanella taytyy olla kykya tunnistaa ryhman heikkoudet ja vahvuudet,
maarittad seuraavaksi harjoiteltava aihe, kasata ja valmistella ennakkotehtavien aineisto,
osallistua improvisaatio-imitaatiosykliin, kuulla ja ymmartaa piirissé laulettu seka soitettu
musiikki, osata opettaa kappaleita vokaalisesti sekd antaa rakentavaa palautetta ryhmalle.
Mikali ohjaaja ei kykene toimimaan joillain naista osa-alueista ryhman tarpeiden mukaan,

yhtyepiirin tehokkuus saveltapailun harjoitusmenetelmana heikkenee.

Mutta yhtyepiiri on lopulta vain niin hyva kuin sen jasenet ovat: ryhméahén luo oman
opetusmateriaalinsa improvisaation kautta. Mikali piirin jasenet ovat kiinnostuneita oman
musikaalisuutensa, korvakuulonsa, improvisaationsa sekd ohjelmistonsa harjoittamisesta,
niin yhtyepiiri voi olla juuri oikea menetelma naiden kaikkien taitojen opetteluun.
Toisaalta, oppiakseen mitddn syvallisesti ja kokonaisvaltaisesti, yhtyepiirin tulee olla
(ainakin osittain) jatkuva prosessi. Jos ajatellaan yhden piirisession kestéavan vaikkapa
reilun tunnin, kuinka paljon voidaan todeta muusikoiden korvakuulon kehittyneen session
aikana? Tai improvisaatiovalmiuden? Aanitetyn rytmimusiikin historian kasittdessa pian jo
100 vuotta, yhtyepiirissa tutkittava aineisto ei lopu aivan valittomasti kesken. Korvakuulo,

tyylitaju sekd musikaalisuus ovat hitaasti kypsyvia taitoja, joita taytyy kehittéda jatkuvasti.
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Siispa piirin osallistuvan muusikon perusedellytyksend taytyvat olla korkea tyémoraali seka

pitkdjanteisyys.

Yhtyepiirissd syntyvan musiikin improvisatorisen luonteen takia muusikot eivat valttimatta
muista session jalkeen, mita tuli laulettua tai soitettua. Tama osaltaan johtaa siihen, etta
yhtyepiirin mahdollista vaikutusta ja tehokkuutta on vaikea osoittaa todeksi. Yhtyepiirin
sessioiden tallentaminen joko &anitteelle tai kuvanauhalle voi olla yksi ratkaisu t&han
ongelmaan. Aanitteen tarkastelu tarjoaa piirin jasenille jalleen tilaisuuden oppia muiden
improvisoinneista sekd myds omasta soitostaan. Aktiivinen kuuntelija voi jopa laatia
transkription parhaista hetkista! Lisdksi aénite on ohjaajan opetuksen peili; sen avulla
ohjaaja voi tarkastella, reflektoida ja toivottavasti kehittdd omaa pedagogiikkaansa
edelleen. Kuvatallenteelta voi tarkastella helposti ryhman kommunikaatiotaitoja tai
vaikkapa soittoasentojen ergonomiaa. Nauhoitteita sekd kuvatallenteita voi kayttdd myds
opetusvalineina: jokin yhtyepiirin sessio voisi jopa alkaa palautekeskustelulla, jonka aikana

kuunnellaan tai katsotaan osa edellisesta sessiosta.

Mikali yhtyepiiri ei edistaisi muusikoiden korvakuulotaitoja, olisimme lahtopisteessa.
Yleisessa tiedossa olevaa vaihtoehtoa perinteisille séveltapailutunneille ei juuri olisi ja
linkitys ty6elaman tarpeiden ja saveltapailuharjoitusten valilt puuttuisi edelleen. Jos
improvisaatio osoittautuisi kelvottomaksi ratkaisuksi luoda mielekasta
sdveltapailumateriaalia, olisimme muistiin merkityn musiikin ja harjoitteiden armoilla.
Mutta yhtyepiirin osoittautuessa tehokkaaksi saveltapailun opetusmuodoksi, asettaisi se
sdveltapailun nykyisen pedagogiikan vakavasti kyseenalaiseksi; jos musiikin
kuulonvarainen hahmottaminen kehittyy yhtyepiirissa, mitka taidot kehittyvat

sdveltapailutunnilla?

Saveltapailun pedagogiikka kaipaa uudistamista ja mielestéani paras ratkaisu tdman
uudistuksen toteuttamiseen on perinteisen auraalisen imitoinnin nostaminen keskeiselle
sijalle musiikin kuulonvaraisen hahmottamisen opetuksessa. Yhtyepiirin kaltainen
toimintamuoto, joka yhdistaa saveltapailun, improvisaation ja yhteiséllisen
vertaisoppimisen, vastaa mielestani juuri niihin suurimpiin tarpeisiin joita nykypaivan
musiikinharrastajalla tai musiikinopiskelijalla on. Uskon vakaasti etté yhtyepiirissa korvat

voivat todella aueta.



40

LAHTEET

Kirjallisuuslahteet

Aebersold, Jamey 1989. Jazz Ear Training. New Albany: Jamey Aebersold.

Aebersold, Jamey 1992. How To Play Jazz And Improvise. New Albany: Jamey Aebersold.

Ashley, Richard Douglas 1982. Toward a Theory of Instruction in Aural Skills. Ann Arbor:
United Microfilms United.

Backlund, Kaj 1983. Improvisointi pop/jazzmusiikissa. Helsinki: F-Kustannus.

Baker, David 1976. A New Approach to Ear Training for the Jazz Musician. Lebanon:
Studio PR.

Baker, David 1977. Advanced Ear Training for the Jazz Musician. Lebanon: Studio PR.

Baker, David 1981a. Ear Training for Jazz Musicians. Volume 1: Intervals. Miami: Studio
224.

Baker, David 1981b. Ear Training for Jazz Musicians. Volume 2: Triads/Three Note
Sets/Four and Five Note Sets. Miami: Studio 224.

Baker, David 1981c. Ear Training for Jazz Musicians. Volume 3: Seventh
Chords/Scales. Miami: Studio PR.

Baker, David 1981d. Ear Training for Jazz Musicians. Volume 4: Major
Melodies/Turnarounds/l VI7 Formulae. Miami: Studio PR.

Baker, David 1981e. Ear Training for Jazz Musicians. Volume 5: 1l V7 Patterns. Miami:
Studio 224.

Brent, Timothy 2008. A Two-semester Course Sequence For Jazz Ear Training With
Application For Vocal Improvisation. Ann Arbor: University Microfilms
International.

Brink, Emily Ruth 1983. A Cognitive Approach To The Teaching of Aural Skills Viewed as
Applied Music Theory. Michigan: Ann Arbor: University Microfilms International.

Carter, Ronald 2008. A Multicultural Approach to Jazz Education. Toim. Miles, Richard —
Carter, Ronald. Teaching Music through Performance in Jazz. Chicago: GIA
publications. Sivut 13-25.

Coker, Jerry 1997. Hearin the Changes. Rottenburg: Advance Music.

Coker, Jerry —Casale, Jimmy —Cambell, Gary —Greene, Jerry 1970. Patterns For Jazz.
Lebanon: Studio P/R.

Crook, Hal 1991. How To Improvise: An approach to practising improvisation. [S.1.]:
Advance Music.

Crook, Hal 1995. How To Comp: A study in jazz accompaniment. [S.l.]: Advance Music.



41

Crook, Hal 1999. Ready, Aim, Improvise! [S.1.]: Advance Music.

Ghezzo, Marta Arkossy 1980. Solfége, Ear Training, Rhythm, Dictation, and Music Theory:
A Comprehensive Course. Alabama: The University of Alabama Press.

Harrison, Mark 1995a. Contemporary Music Theory: level one. A Complete Harmony and
Theory Method for the Pop & Jazz Musician. Milwaukee: Hal Leonard.

Harrison, Mark 1995b. Contemporary Music Theory: level two. A Complete Harmony and
Theory Method for the Pop & Jazz Musician. Milwaukee: Hal Leonard.

Hedges, Don Perry 1999. Taking Notes: The History, Practice, and Innovation of Musical
Dictation in English and American Aural Skills Pegagogy. Ann Arbor: United
Microfilms United.

Heikkila, Pasi —Halkosalmi, Veli-Matti 2005. Tohtori Toonika: Musiikin teorian,
saveltapailun ja nuottikirjoituksen oppikirja. Helsinki: Pasi Heikkila/Veli-Matti
Halkosalmi/Otava.

Kaplan, Phyllis R. —Stauffer, Sandra L. 1994. Cooperative Learning in Music. Reston:
Music Educators National Conference.

Karpinski, Gary S. 2000. Aural Skills Aquisition. New York: Oxford University Press.

LaPorta, John 1970. Ear Training Phase 1. Boston: Berklee Press.

Leaver, Amber M. —Halpern, Andrea R. 2004. Effects of Training and Melodic Features on
Mode Perception. Music Perception Vol. 22, No.1, Berkeley: University of California
Press. Sivut 117—2343.

Levine, Mark 1989. Jazz Piano Book. Petaluma: Sher Music.

Levine, Mark 1995. Jazz Theory Book. Petaluma: Sher Music.

May, Lissa F. 2003. Factors and Abilities Influencing Achievement in Instrumental Jazz
Improvisation. Journal of Research in Music Education Vol. 51, No. 3. Reston:
National Association for Music Education. Sivut 245—258.

McCormick, Scott —Peckham, Rick 1989. Ear Training 1 Workbook. Boston: Berklee
College of Music.

McGaughey, Janet McLoud 1961. Practical Ear Training. Boston: Allyn and Bacon.

McGrain, Mark 1966. Music Notation: Theory and Technique for Music Notation. Boston:
Berklee Press.

Monroe, Larry 1976. Ear Training 4 Workbook. Boston: Berklee College of Music.

Neder, Alvaro 2002. Creativity In Education. San Jose: Writers Club Press.

Paraczky, Agnes 2009. Nakeekd taitava muusikko sen mink& kuulee? Jyvaskyla:
Jyvéaskylan yliopisto.

Parker, Charlie 1978. Charlie Parker Omnibook for C Instruments. Lynbrook: Atlantic

Music.



42

Pembrook, Randall G. 1987. The Effect of Vocalization on Melodic Memory Conservation.
Journal of Research in Music Education Vol. 35, No. 3. Reston: National
Association for Music Education. Sivut 155—2169.

Perkiémaki, Jari 2001. Sibelius-Akatemia Jazz Camp. Improvisoinnin perusteet -
luentomuistiinpanot. Julkaisematon.

Prosser, Steve 2000. Essential ear training for the contemporary musician. Boston:
Berklee Press.

Raitio, Seija-Sisko 1994. Matka saveltapailun maailmaan. Helsinki: Sibelius-Akatemia.

Rawlins, Robert —Bahha, Nor Eddine 2005. Jazzology: The Encyclopedia of Jazz Theory
for All Musicians. Milwaukee: Hal Leonard.

Russel, George 2001. Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization. Brookline:
Concept Publishing Company.

Saarinen, Unto —Romanowski, Otto —Lampinen, Teuvo 1988: Musiikkitaito 1.
Musiikinteorian ja saveltapailun peruskurssin oppijakso 1/3. Helsinki: Fazer.

Tabell, Max 2008. Jazzmusiikin harmonia. Helsinki: Gaudeamus.

Verkkolahteet

Berklee Ear Training Courses.
<http://www.berklee.edu/courses/deptlist.php?department=Ear+Training&viewby
dept=View+Department> (luettu 12.4.2010).

Borwick, John s.a.. Acoustics. Oxford Music Online: Oxford University Press.
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t114/e53#e53.h1.7>
(luettu 12.4.2010).

Cusick, Suzanne G. s.a.. Imitation. Grove Music Online: Oxford University Press.
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/13731>
(luettu 12.4.2010).

Dahlhaus, Carl s.a.. Harmony. Grove Music Online: Oxford University Press.
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/50818>
(luettu 12.4.2010).

London, Justin s.a.. Rhythm. Grove Music Online: Oxford University Press.
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/45963#S459
63> (luettu 12.4.2010).

Ringer, Alexander L. s.a.. Melody. Grove Music Online: Oxford University Press.
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/18357>
(Luettu 12.4.2010).



43

Tucker, Mark —Kernfield, Barry s.a.. Transcription (ii). The New Grove Dictionary of Jazz
(2nd edition): Oxford University Press.
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/J454700>
(luettu 12.4.2010).



LIITTEET

LIITE 1. Ohjeet yhtyepiirin ohjaajalle
LIITE 2. Ohjeet yhtyepiirin jasenelle
LIITE 3. Esimerkkeja yhtyepiirissa kaytettavasta aineistosta (4 kpl)

LIITE 4. Yhtyepiirissa kaytettava musiikillinen sanasto

44



1 (16)

Erno Aalto, opinndytetyd ~Yhtyepiirissa korvat aukeavat””

LITE 1.

Ohjeet yhtyepiirin ohjaajalle

Ennen piiri4:

1

2)

3)

Valitse ohjattavalle piirille mielekas tarkasteltava musiikillinen elementti jonkin
rytmimusiikin kappaleen pohjalta. Tarjoa valitusta elementista relevantteja
esimerkkeja levyjen, kappaleiden seka soolotranskriptioiden ja muun kirjallisuuden
muodossa.

Luo musiikilliselle elementille mielek&s improvisointirakenne 3-5:11a eri variaatiolla.
Laadi myds esimerkkejd, miten valittua elementtid voi ilmentaa kyseisessa
rakenteessa.

Opettele musiikillisen elementin sisaltdma kappale siten, ettd pystyt esittdmaan

kappaleen melodian, rytmiikan sek& harmonian laulaen.

Piirin aikana:

1

2)

3)

4)

Suorita 4édnen- seka korvienavaus. Laulata ryhmaa musiikilliseen elementtiin
liittyvilla kuvioilla, asteikoilla, soinnuilla, transkriptioilla jne.

Esitad ryhmalle session musiikillinen elementti ja sen improvisointirakenne. Anna
esimerkkeja siita, miten elementtid voi ilment&aa ja tee muutama improvisointi-
imitaatiosyklin *festikierros” varmistaaksesi, etta jokainen ryhmaéssé on
ymmartanyt tehtadvanannon.

Aloita ensimmainen (laulu) improvisaatio-imitaatiosykli. Tarkkaile ilmentéaako
ryhman improvisoinnit harjoiteltavaa musiikillista elementtia riittavan vahvasti ja
ovatko ryhméan imitaatiot riittdvan tarkkoja. Musiikin jatkuva luominen ja
keskittynyt mutta rento ilmapiiri ovat kuitenkin ensisijaisia. Kayta
improvisaatiorakenteen eri variantteja tarvittaessa. Kun ryhma kykenee
ilmentdmaéan ja imitoimaan harjoitettavaa elementtia helposti, aloita toinen
(instrumentti) improvisaatio-imitaatiosykili.

Ryhman pystyessa improvisoimaan ja imitoimaan harjoiteltavaa elementtia seka
laulaen etta soittaen, opeta heille kappale, josta valitsit musiikillinen elementin.
Suorita kappaleen opettaminen laulaen kaikki kappaleen musiikilliset rakenteet
yksitellen (rytmi, melodia, bassolinja, harmonia, muoto), kunnes ryhma oppii ne

kuulonvaraisesti. Tarvittaessa tiettyja rakenteita voi merkitd muistiin. Anna ryhman



5)

2 (16)
soittaa kappaleesta “testiversio””joka ei sisélla improvisoituja jaksoja ja varmista
nain, ettéa kaikki osaavat kappaleen.

Anna ryhman soittaa kappaletta itsendisesti. Kuuntele miten ryhma toteuttaa
kappaleen luonnetta ja tyylid, miten ryhman yksilét improvisoivat ja miten muut
reagoivat niihin, esiintyykd soitossa samoja ilmigita kuin improvisaatio-

imitaatiosyklissa ja tarkkaile milla tasolla ryhméan kommunikaatio toimii.

Piirin jélkeen:

1

2)

3)

Kaynnista palautekeskustelu. Kysy ryhman jasenilté ainakin seuraavat kysymykset:
oliko harjoiteltavaa musiikillista elementtia helppo/vaikea improvisoida ja imitoida
seka laulaen etta soittaen, oliko jokin improvisaatio erityinen tai vaikuttava,
kokivatko kaikki luoneensa musiikkia, oliko kappaleen opettelu ja soittaminen
kuulonvaraisesti helppoa/vaikeaa ja esittikd ryhma kappaleen musikaalisesti.
Anna jokaiselle ryhmén jasenelle rakentavaa palautetta sessiosta, improvisaatio-
imitaatiosyklin tapahtumista, kappaleen opettelusta ja sen soittamisesta. Keskity
palautteessasi hyvin toteutuneisiin musiikillisiin ilmidihin, ryhméan jasenten omiin
musiikillisiin ndkemyksiin ja toimivaan kommunikointiin. Suorita palautteen
antaminen dialogin muodossa jasenelle kerrallaan.

Jaa seuraavan yhtyepiirisession aiheeseen liittyvd materiaali asianmukaisine

ohjeineen.
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LIITE 2.

Ohjeet yhtyepiirin jasenelle

Ennen piiri4:

1) Tutustu ohjaajan antamaan materiaaliin ajatuksella. Levyja kuunnellessa yrita
paasta samaan tunnelmaan kuin olisit itse soittamassa. Nuotteja lukiessa yrita
hahmottaa niista valittyva tunnelma. Kappaleita tarkastellessa yritd saada
kuunnelluksi mahdollisimman monta eri versiota. Kirjallisuutta lukiessa yrita
asettautua joko kirjoittajan tai tekstissa esiintyvien muusikoiden asemaan. El&a
tekstia!

2) Yrita laulaa materiaaleissa esiintyvia mielenkiintoisia kohtia. Yritd kuunnella ja
imitoida levyiltd jokin "Rova juttu”7jokaiselta soittimelta. Laula annetuista
kappaleista aina melodia ja pohjasavelliike (bassolinja).

3) Sama kuin kohta 2), mutta toista ilmiét soittamalla’.

Piirin aikana:

1) Osallistu 4adnen- ja korvienavaukseen rennosti ja avoimin mielin. Yrita laulaa
rohkeasti ja tunteella joka hetkesséa. Jos et osaa laulaa, vihella.

2) Tutustu session musiikilliseen elementtiin ohjaajan antamien esimerkkien kautta.
Yrita siséistda elementin olennaisin piirre improvisaatio-imitaatiosyklin
“testikierroksen” aikana.

3) Ensimmainen (laulu) improvisointi-imitaatiosykli: Improvisoi musiikillista elementtia
annetuissa rajoissa ja pyri imitoimaan tarkasti muiden piirin jasenten
improvisointeja. Yrita olla mahdollisimman tietoinen piirissa syntyvasta musiikista,
mutta muista rento asenne. Kuuntele jokaista ryhman jasenen improvisointia
tarkkaavaisesti vaikkei olisikaan sinun vuorosi imitoida! Toinen (instrumentti)
improvisointi-imitaatiosykli: Anna sormiesi “Ruulla” Imitoitavat linjat*. Jos

laulaminen, joko &aneen tai mielessé auttaa improvisaation tai imitaation

! Huom! Laulajat seka rumpalit: laulajien ja rumpaleiden on hyva tapailla (joko piirin aikana tai
muulloin) kuultuja ilmi6ité jollakin melodia- tai harmoniasoittimella, jotta kuultujen ilmididen ja
rakenteiden seké kuulonvarainen etté teoreettinen hahmotus kehittyisi. Rumpalit voivat soittaa
melodioiden suurpiirteisen hahmon (matala-keski-korkea) tai sointujen suurpiirteisen

dissonanssitason (synkopoinnin tai poikkeusjakojen maara tms.).
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suorittamiseen, tee toki niin. Improvisoidessa pyri soittamaan se mitd sisdinen
kuulosi sanoo kuin mita sormesi sanovat.

Opettele ohjaajan esittdma kappale. Pyri laulamaan kappaleen eri rakenteet ennen
niiden soittamista. Soittaessa kappaleen “testiversiota” yritd tuoda kappaleen
rakenteita selke&sti esiin.

Esitd kappale ryhmassa. Sisallyta esitykseesi improvisointia niin kuin parhaaksi
katsot. Huomioi my6s muiden musiikillinen panos. Tee mahdollisimman paljon

musiikkia.

Piirin jélkeen:

1

2)

Kerro palautekeskustelussa avoimesti muille ryhmén jasenille session aikana
kokeneistasi tuntemuksista. Ota rohkeasti puheenaiheeksi mahdolliset vaikeudet ja
muista sanoa myds mika oli helppoa. Mikali mielestési joku ryhman jasen (tai sind
itse!) onnistui jossakin piirin osa-alueessa erityisen hyvin, tuo sekin esille.
Keskustele ohjaajan kanssa sessiossa tapahtuneista musiikillisista ja sosiaalisista

(kommunikatiivisista) ilmidistd. Kerro omat havaintosi toiminnastasi.

3) Tutustu seuraavan yhtyepiirisession materiaaliin ohjaajan johdolla.
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LIITE 3.

Esimerkkejé yhtyepiirisséd kaytettavasta aineistosta.

Tutkittava musiikillinen elementti: Melodia.

Kappale: DB (Dollar Brand), sav. Abdullah Ibrahim.

Improvisaatiorakenne: Kaytettava savelistdo on G miksolyydinen asteikko. Improvisoinnin
pituus on kaksi tahtia ja kaytettava rytmiikka on samankaltainen kappaleen melodian
kanssa.

Ennakkotehtavat: Walkin TMiles Davis All Stars: Walkin J sek& Blue Train (John Coltrane:
Blue Train) kuuntelua varten, transkriptio Wes Montgomeryn soolosta kappaleessa Fried
Pies (Wes Montgomery: Boss Guitar).

Lauluharjoitus: Erilaisten asteikkokuvioiden laulamista ja soittamista sointuasteille 17, 1V’
ja V'
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DB (Dollar Brand)

Abdullah Ibrahim
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Tutkittava musiikillinen elementti: Harmonia.
Kappale: Giant Steps, sav. John Coltrane
Improvisaatiorakenne: Kolmen eri toonikan ja niiden dominanttien ilmentaminen
sointudanilla ajoittain synkopoivalla rytmilla. Improvisaation pituus on kolme tahtia.
Ennakkotehtavat: Kappaleiden Giant Steps ja Have You Met Miss Jones nuotit, transkriptio
John Coltranen soolosta, seka kuuntelua varten em. kappaleet sekd Countdown (John
Coltrane: Giant Steps seké Ella Fitzgerald: Ella Fitzgerald Sings the Rodgers & Hart
Songbook).
Lauluharjoitus: Seka toonika- ettd dominanttisointujen arpeggiokuvioiden laulamista

kolmelle eri toonikalle.
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Giant Steps

John Coltrane

Fast Swing
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Tutkittava musiikillinen elementti: Rytmi.
Kappale: Take Five, sav. Paul Desmond.
Improvisaatiorakenne: Kaytettava savelistd on es-mollipentatoninen asteikko. Tavoite on
improvisoida luontevasti 5/4-tahtilajiin. Improvisaation pituus on kaksi tahtia.
Ennakkotehtavat: Four By Five (McCoy Tyner: The Real McCoy), Ahunk Ahunk (Thad
Jones/Mel Lewis Orchestra: Consummation) sek& Take Five (Dave Brubeck Quartet: Time
Out) kuuntelua varten.
Lauluharjoitus: kolmeen, neljaan ja viiteen jaksottuvien melodiakuvioiden laulaminen 5/4-

“Vampin~ 3aestyksella.
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Take Five

Paul Desmond
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Tutkittava musiikillinen elementti: Adnenmuokkaustekniikat, vibrato.

Kappale: Lonely Woman, sav. Horace Silver.

Improvisaatiorakenne: Kaytdssa oleva savelisto ja rytmiikka on vapaavalintainen.
Improvisaation maaraa rajoitetaan fraasien lukumaaralla, joka on kaksi. Imitaatioissa
tarkoituksena on imitoida vain kaytetyn vibraton luonne.

Ennakkotehtavat: You Don TKnow What Love Is (John Coltrane Quartet: Ballads), The
Look Of Love (Diana Krall: Live In Paris) ja Help The Poor (Robben Ford: Talk To Your
Daughter) vibraton kuuntelua varten.

Lauluharjoitus: Eri vibraatiotekniikoita toteutettuna seka pitkilla etta Iyhyilla &anilla.
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Lonely Woman

Horace Silver
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LIITE 4.

Yhtyepiirissa kaytettava musiikillinen sanasto

Olen listannut yhtyepiirin tarkoitukseen keskeisimmat ja kayttokelpoisimmat musiikilliset
termit. Lista on koottu neljastéa eri oppikirjasta: Music Notation: Theory and Technique for
Music Notation (McGrain, 1966), seké taso 1 ettd 2 sarjasta Contemporary Music Theory:
A Complete Harmony and Theory Method for the Pop & Jazz Musician (Harrison 1995a ja
1995b) ja Jazzmusiikin harmonia (Tabell 2005). Taman listauksen tarkoituksena ei ole
selittda jokaista termi& vaan antaa kuva siita, millaisilla termeill& yhtyepiirissa on
tarkoituksenmukaista kommunikoida. Luetteloin termit dynamiikan, esitystavan ja tempon,
kappalerakenteiden, teoreettisten termien mukaan. Suomenkielista termié seuraa

englannin- tai italiankielinen termi.

Termi suomeksi: Termi englanniksi/italiaksi:

Dynamiikka:

erittain hiljaa pianissimo
erittain voimakkaasti fortissimo
hiljaa piano
hiljentyen decrescendo
hiljentyen diminuendo
voimakkaasti forte

melko tai puoli mezzo

melko hiljaa

melko voimakkaasti

mezzo-piano

mezzo-forte

Esitystapa ja tempo:

alkuperaiseen sykkeeseen a tempo
eritellen staccato
hidastuen rallentantando
hidastuen ritardando
kaikki tutti

melkein, jonkin mukaan quasi



murtosointu
nopeutuen
pulssi, syke
sitoen
tunteikkaasti

vapaa tempo

Kappalerakenteet:

dominantti
kadenssi
kappaleen alusta
kappaleen lopetusjakso
kappaleen loppu
kolmisointu
loppuun
merkista
merkkiin
modulaatio
nelisointu
ostinato
pohjasavelkulku
riffi

standardi
subdominantti
savellaji
tonaalinen keskus
toonika
urkupiste
validominantti

valiosa

Teoreettinen termisto:

alennettu (kantaséavel)

asteikko

arpeggio
accelerando
tempo
legato
espressivo

rubato

dominant
cadence

da capo

coda

fine

triad

al fine

dal segno

al segno
modulation
four-part chord
ostinato

root movement
riff

standard tune
subdominant
key

tonal center
tonic

pedal point

bridge

flat

scale
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blues-asteikko
blues-muoto
diatoninen

duuri (sointu)
enharmoninen
intervalli

komppaus

lisdsavelet

luonnollinen kantaséavel
molli (sointu)

moodi

muunnesointu
pentatoniikka

pidatys

pieni (intervalli)
polymetriikka
polyrytmiikka
polysointu

puhdas (intervalli)
pulssi

purkaus
re-harmonisaatio
super impositio

suuri (intervalli)
sointuhajoitus
sointumerkki
sointutyyppi
tritonuskorvaus
vinoviivasointu (ns. vaarabassosointu)
vahennetty (sointu/intervalli)
ylennetty (kantasavel)
ylinouseva (sointu/intervalli)

ylasavelsarja
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blues scale
blues form
diatonic
major
enharmonic
interval
comping
extensions
natural
minor
mode
altered chord
pentatonism
suspension
minor
polymeter
polyrhythm
polychord
perfect
pulse
release
re-harmonisation
superimposition
major
chord voicing
chord symbol
chord quality
tritone substitution
slash chord
diminished
sharp
augmented

overtone series
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