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tekniikkaan liittyvasta pohdinnasta sekd pedagogina toimimisen olemuksen
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harjoitteluun liittyvia nakokulmia ja keinoja, joita viulisti voisi soveltaa omien
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ABSTRACT

The purpose of my thesis is to examine what older and modern violin pedagogues
can offer to violinists and violin pedagogues of today, and to apply that to my own
thoughts on music and music pedagogy.The work consists of thoughts about
violin playing technigue and about the essence of working as a pedagogue. | have
seen it to be necessary to consider methods and perspectives on practicing, which
a violinist could adapt to their own artistic development on their instrument. Taken
in its entirety, my work can be thought of as a pedagogical overview of the world
of violin playing, so that it may be beneficial support for pedagogical work from a
practical as well as philosopihical viewpoint.
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1 JOHDANTO

Kolme neljasosaa opetustydstéani on liioittelematta omistettu soinnille. Sointi
(rytmin ohella) on ensimmaéinen ja tarkein kaikista keinoista, jotka muusikon
tulee hallita, mutta se on vain keino, ei padmaara. Paras sointi (ja samalla
myos "kaunein”) on sellainen, joka ilmaisee parhaalla mahdollisella tavalla
tietyn merkityksen. Sointi on musiikin materia. Jalostaessamme ja
taydellistaessamme sita kohotamme itse musiikin suurempiin korkeuksiin.
Heinrich Neuhaus (Garam 1984, 81.)

Tulkinta on aitoa, kun soittaja ammentaa sitd omasta sisimmastaan. Jos
pohdimme, mika on soittamisen pdamaara, ajattelisin sen olevan juuri jotakin
sellaista, joka koskettaa ihmista syvemmin. Se on jotakin epédaineellista, sanoin
kuvailematon tunne tai tila, josta parhaimmassa tapauksessa huokuu jokin toinen

kauniimpi todellisuus tai jollakin tapaa sielua elavoittava vaikutus.

Ajattelisin, ettd opetusty® musiikin saralla pohjautuu kokonaisuudessaan juuri
tdhan padmaéaraan, itse musiikin saattamiseen elévaksi. Kolikolla on kuitenkin
mya0s toinen puoli: jotta saisimme nama tunteet irti soittimen kautta, on meidén

osattava hallita soitintamme ja sen tekninen puoli eli tytkalu.

Tarkoituksenani on tutkia ja valaista vanhemman ja nykyisen, sekd kotimaisen ja
ulkomaisen pedagogisen kirjallisuuden avulla niita ajatuksia, tapoja ja keinoja,
joita kukin viulupedagogi soittamisessaan ja opetuksessaan vaalivat. Tyo alkaa
konkreettisella viulun kasittelyyn liittyvalla pohdinnalla ja tuo mukanaan erilaisia
lahtokohtia, ndkokulmia ja ajatuksia niin viulu- kuin jousikadenkin hyvélle
toiminnalle. Tydssani on myo6s opettajana toimimisen olemuksen oivaltamiseen
liittyvé osio, jossa pohditaan syvemmin opettajuutta, sen merkitysta seké siihen
liittyvia kysymyksia. Tyon loppupuolella pohdin padasiassa vastauksia
kysymyksille, kuten miten soittaja voisi yltad lahemmaksi parempaa harjoittelua
tai mita keinoja harjoittelun tueksi on ylipadtansa olemassa. Kokonaisuudessaan
tyoni peilautuu jonkin verran myds omiin ajatuksiini ja oivalluksiini, joita

sovellan tekstin lomassa.

Kaiken kaikkiaan opinndytetyoni tarkoituksena on tuoda ajattelemisen aihetta eri
nakokulmista ja lahtokohdista k&sin, myds pedagogisiin ja filosofisiin lahtokohtiin

nojautuen.



2 LAHTOKOHDAT VIULUNSOITOSSA

Ajattelisin, etta eras tarkea lahtokohta viulunsoitossa on henkisen puolen teréavé
séatelytaito, elaytyminen, itseilmaisu ja heittaytyminen. Viulistin on paastava
ikaan kuin vapautumaan seké fyysisesti ettd henkisesti seké tuntea olevansa niin
sanotusti musiikin ja soittamisen ylapuolella. Parhaimmillaan tdmé yhteistyo

viulun ja soittajan valilla on kuin helmeilevan soljuvaa kirkasta vetta.

2.1 Henkinen valppaus

On tarkedad, etta konsertoiva viulisti ratkaisee jokaisen savellyksen kohdalla
etukateen, missa kohdin hanell& on mahdollisuus rentoutua, vaikka
jatkaakin intensiivista esitysta. Yllattavaa on havaita, etta vieldpa
Paganinin Moto perpetuossa on sellaisia kohtia, joissa viulisti voi antaa
jousikatensa “hengahtad” soiton jatkuessa. Louis Persinger (Garam 1984,
52.)
Garam vertaa henkisten ja fyysisten voimavarojen kokoamista eripainoisiin
punnuksiin toteamalla, ettd ilman painavan punnuksen siirtdmiseen tarvittavaa
”latausta” emme pysty liikuttamaan punnusta minnekéan. Yhta lailla vaikeiden
viuluteosten harjoittaminen ja esittdminen vaatii tietynlaisten voimavarojen
kokoamista, ja jatkuvasti harjoitellessamme ponnistelemme selvittdméssa hankalia
teknisié ja musikaalisia ongelmia seka henkisesti vaativia tehtavid. Garamin
mukaan juuri teoksen vaikeimpien kohtien selvittdmisessé tarvitsemme paljon
sinnikkyytta, pitkdjanteisyytta seka energiaa, jopa voitontahtoa! (Garam 1984, 52-

53.)

Oivaltavasti Garam Kirjoittaa myos soittajan henkisen energian saatelytaidoista,
mink& oppimiseen saattaa kulua vuosikymmenié. Taitavassa mielenhallinnassa
soittaja saa henkisen energiansa myrskyn partaalle saaden sen toisaalta taas
tyyntyméan jélleen “liplatteluksi.” Henkisen energian sddtelytaitoa voidaan pitdd
yhtend tarkednd osa-alueena huippuviulistin taysipainoisen esityksen

edellytyksend ja sitd kautta hanen tarkeimpind kykyinénsa. (Garam 1984, 54.)



2.2 Kehon kokonaisvaltaisuus ja balanssi

Unkarilaissyntyinen Paul Rolland loi alkeisopetusmetodin, jota kéytettiin laajasti
etenkin Yhdysvalloissa ja Englannissa. Rolland kaynnisti Illinoisin yliopistossa
tutkimusprjojektin, jonka avulla perehdyttiin kaikkiin ilmidihin, mita esiintyi
ihmisen liikuttaessa itseddn. Tamén jélkeen saadut tulokset pyrittiin soveltamaan
viulunsoittoon. Rollandin mukaan ehjan ja saumattoman liikkeen
aikaansaamiseksi tarvittiin siis kahta seikkaa: liikkeen tulee olla

kokonaisvaltainen ja liike tulee suorittaa balanssin vallitessa. (Garam 1995, 80.)

Liikkeen kokonaisvaltaisuudella tarkoitetaan sitd, ettd jos tahdotaan muuttaa
jonkin osan toimintaa, on muutettava myos kokonaisuuden toimintaa. Lapsen
soittaessa jaykésti on siis parempi korjata hanen perusliikehdintaansé kuin
soittoliikkeiténsa, jolloin myds soitossa muun muassa tarpeettomien lihasten
kaytto vahenee ja voimankayttd muuttuu kontrolloidummaksi. Sen sijaan
balanssilla liikesuorituksessa Rolland tarkoittaa vartalon taydellistd tasapainotilaa,
jolloin yleensakin liikkeet voidaan suorittaa taysin vapaasti ja vahalla
ponnistamisella. Viulunsoitossa varsinkin on hyvé ajatella, etteivat sormet ja
kadet toimi erillisind osina muusta vartalosta, vaan niiden toiminta on yhteydessé
muun vartalon toimintaan. Rollandin mukaan hyvalla balanssilla on suotuisat
vaikutukset myds vasemman kéden toimintaan. Toisaalta balanssilla voi olla myds
painvastainen vaikutus: pienellakin tasapainohairiolla, esimerkiksi jonkin lihaksen
osan kangistumisella on vaikutusta edelleen muualle lihaksistoon ylimééardisena

jannityksena tai nivelten lukkiutumisena. (Garam 1995, 80—81.)

Sen sijaan viulutaiteilija Yehudi Menuhin kirjoittaa ndkdkulmasta, jonka mukaan
viulun on oltava ik&éan kuin yhté soittajan seka hénen virtaavan liikehdintansa
kanssa. Han korostaa, ettei tdmé virta saa missaan vaiheessa pysahtya, vaan sen
tulee jatkua aina viimeiseen lihakseen ja sorminiveleen asti. Menuhin painottaa,
etta soittajan kdsien on oltava joustavat, notkeat ja voimakkaat, mutta myos
soittajan sydamen hyvinvointiin olisi kiinnitettdvd huomiota. Koska kasien on
jatkuvasti saatava verta, syddmeen ei saisi kohdistua melkeinpa minké&énlaisia

paineita, eika levottomuuden tai jannityksen tunnetta. (Menuhin 1987, 11.)



2.3 Soittoasento

Oman kokemukseni kautta olen oivaltanut, ettd kehon luonnollisuus asennoissa ja
vapautuneisuus liikehdinnéssa seka oikeanlainen aktiivisuus ovat
kokonaisuudessaan merkityksellisid peruslahtokohtia soittamiselle. Usein on
havaittavissa, ett4 hankalan paikan tullen keholla on taipumus menna lukkoon ja
jaykistyd, mika vaikuttaa myos sointiin turhana kireytena. Jos soittajan keho on
elastinen ja vapaa, on sointikin usein paljon kauniimpaa ja joustavampaa. Erés
viulunsoitonopettajani kehottaakin jatkuvasti soiton aikana kaymaan lapi
tiedostetusti kehon rentoutta paasta varpaisiin asti. Kiinnittdméalla huomiota
turhiin jannitystiloihin saatetaankin sadstyd myos erilaisilta vartalon seudun

vaivoilta.

Galamianin mukaan soittajan soittoasentoa ei saisi liian tarkoin maaritelld, vaan
soittajan tulisi tuntea olonsa luontevaksi. Myos tietty maara vartalonliikettd on
luonnollista, sill4 se auttaa rytmin ja aksentin aistimista sekd koordinaatiota.
(Galamian 1990, 21.) Jokainen soittaja on siis yksil, ja jokaisella on
omanlaisensa fysiologia, mika nakyy myaos soittajan asennossa seké kehon
yksilollisessa litkehdinnédssa. Opetustilanteessa olisikin hyva ottaa huomioon
my06s ndma seikat, jotta oppilas voisi soiton kautta parhaalla tavalla toteuttaa
itseddn ammentaen omaa siséista persoonallisuuttaan. Galamianin mukaan pitaisi
kuitenkin pyrkid valttdamaan liioiteltuja vartalonliikkeitd, silla ne johtavat usein
viuluun nahden jatkuvaan jousen asennon Korjailuun ja tasta syysta hairitsevat
soiton kulkua (Galamian 1990, 21).

2.4 Ergonomia viulunsoitossa

Fysioterapeutti Katariina Porander kirjoittaa, etta viulistin liike alkaa
keskiasennosta ja loppuu keskiasentoon. Se on soittajan perusasento, jossa
séilyvat selkérangan luonnolliset kaarirakenteet. Asentoa rakennettaessa
huomioidaan, etté lantio ja selkdranka ovat keskiasennossa: ei liian edessé eiké
lilan takana. Myos rintarangan asento sijaitsee keskell& eika kiertyneena
esimerkiksi oikealle pdin, miké& onkin tyypillinen asentovirhe juuri
viulunsoittajille. (Porander 2013.) Soittoasentoa maaritellessd Garam kehottaa

tiedostamaan koko vartalon seka jalkojen kontaktin lattiaan. Sen sijaan istuma-



asennossa tulee tiedostaa erityisesti selka ja vyotaronseutu. Hanen mukaansa
soittoasennon tulisi olla myds jatkuvasti tilanteen mukaan muuttuva eli
dynaaminen, milla pystytaan hallitsemaan eriasteisia soittoteknisiéd vaatimuksia.
Garamin mukaan viulistin tulee pyrkié soittamaan koko vartalollansa. (Garam
1995, 75—76.)

Monet nimekkaat viulupedagogit kuten Mihail VVaiman, Endre Wolf sek& Jascha
Heifetz eivét katsoneet hyvélla olkatuen kéayttod, ja Leopold Auerkin on ilmaissut
sen padosin olevan soittamiselle enemman haitaksi kuin hyédyksi. Myods
israelilais-amerikkalainen alttoviuluvirtuoosi Emanuel Vardi on todennut olkatuen
jaykistavan koko vasemman k&den toiminnan ja sitd kautta havainnut sen
hankaloittavan soittamista. (Garam 1984, 29—30.) Sen sijaan nykypéaivén
asiantuntija fysioterapeutti Katariina Porander valaisee, ettd leuka- ja olkatuen
tehtdvané on mahdollistaa soittajalle hyvé p&én ja kaularangan asento, jolloin ne
voivat vapaasti litkkua myos soittamisen aikana (Porander 2013).

Garam kuitenkin muistuttaa, etteivat useimmat nykyajan viulistit halua luopua
siitd turvasta, jonka olkatuki heille antaa. Olemme tané péivana tottuneet sen
kayttoon jo lapsesta saakka, ja viulunsoitto ilman olkatukea saattaisi tuntua silta
kuin viulu valuisi liian alas. Toisaalta itselleni herda kysymyksia olkatuetta
soittamisen ergonomisuudesta: joutuisiko pitkékaulainen soittaja painamaan paan
kovin alas epaluonnolliseen asentoon viulua kannatellessaan tai tuottaisiko viulun

piteleminen olkatuetta pelkoa ja jannitystiloja siit4, ettd viulu putoaa.

Tahan liittyen Garam toteaakin, ettd olkatuetta soittamisessa tulee oppia se, ettei
viulun varassa voi enaa roikkua, ja ettd olkapaa on saatava pysymaan viulun
pohjan alla. Se etu, jonka olkatuetta soittaminen meille toisi, on Garamin mukaan

kasien suuri lilkkumavapaus. (Garam 1984, 32.)



3 OIVALLUKSIA VIULUKADESTA

Soittaja toivoo vasemman k&den toiminnan olevan usein sulavaa ja vaivatonta, ja
myos tarkka intonaatio eli soiton puhtaus on vahvasti riippuvainen juuri
vasemman kaden tekniikasta. Viulukédella luodaan fraaseja, tehdaan juoksutuksia
ja hidastuksia seka luodaan erilaisia 44nenvéreja muun muassa moni-ilmeisen
vibraton tai erityisen asemanvaihdoksen avulla. Seuraavassa esittelenkin joitakin

nakokulmia ja oivalluksia liittyen viulukdden hyvéaan toimintaan.

3.1 Kyynérpéan vaikutus viulukateen

Galamianin mukaan sormet maaradvat vasemman ké&den soittoasennon, ja sen
seurauksena myo6s kyynarpéaa liikkuu soittimen alla samaan aikaan, kun sormet
liikkuvat kielelta toiselle. Kun sormet lahestyvat e-kieltd, kyynarpaa liikkuu
enemman vasemmalle, ja kun sormet lahenevat g-kieltd, kyynarpaa siirtyy
enemmaén oikealle. Poikkeus on kuitenkin korkeimmissa asemissa, jolloin

kyynérpéa vetaytyy oikealle. (Galamian 1990, 22.)

Kyynérpéaan asennoilla on myds vaikutusta aanen eri savyihin: kun kyynarpaata
viedaan enemman oikealle pdin, saadaan sormenpéan kapeampi ja luisevampi osa
koskettamaan kieltd, mitd kautta saadaan viulusta niin sanottu rapea sointi. Jos
taas kyynarpaaté viedaan vasemmalle pdin, kieleen koskettaa sormen pehmeé niin
sanottu tyynyosa, jolloin sointikin muuttuu keveammaksi ja pehmeammaéksi. Kun
sormet pidetaan lahell otelautaa, estetadn liioiteltu artikulaatio. (Galamian 1990,
22.)

3.2 Ranne ja kési

Galamianin mukaan kédesta kasivarteen tulisi muodostua melkeinpé suora linja.
Poikkeustapauksia ovat kuitenkin muun muassa korkeammat asemat sekd Y2-
asema, joissa ranteen tulee taipua aina ulospain. Sen sijaan viulukéden tulisi
kevyesti painaa soittimen kaulan molempia sivuja ja etusormen sivun kontakti
viulun kaulaan pitaisi séilya kolmanteen asemaan asti, jonka jalkeen ylemmissa

asemissa se irtoaa viulun kaulalta. (Galamian 1990, 22—23.)



Lisdksi Galamian painottaa, ettd soittajan sormien ja kdden muodosta riippuu,
miten korkealla tai matalalla k&tta tulee pitad otelaudan tasoon nédhden. Hanen
mukaansa asento on hyvin tarked muun muassa intonaation kannalta. Lisaksi on
kuitenkin jatkuvasti tarkkailtava, ettei kési taipuisi liian paljoa taaksepéin viulun
kierukkaa kohti, vaan kaden tulisi olla niin, ett4 a-kielen etusormi ja e-kielen
pikkusormi asettuisivat kielelle taysin luonnollisesti. Parempi on siis olla ehkapa
hieman ylempana otelaudalla, jolloin etu- ja pikkusormen etaisyys toisistansa
tasoittuu. (Galamian 1990, 23.)

3.3 Sormet ja peukalo

Galamianin mukaan soittaessa sormien tulisi pudota kielelle pystysuorassa

asennossa, jolloin sormiin muodostuu joko ”neliémdinen” tai kurottunut asento

(Galamian 1990, 23).

Itse opettaessani olen todennut sormien asennon vaikuttavan huomattavasti muun
muassa soittajan intonaatioon seka vibraton laatuun. Siihen liittyen on siis tarkeaa,
ettd sormet ovat niin sanotusti ryhdikkaina kielilla — varsinkin ensimmainen

sormi, jolloin myds muut sormet asettuvat tavallisesti kielelle oikeassa asennossa.

Sormien oikeaa asentoa hakiessa on tarkedd, ettd ranne asetetaan viulun kaulalla
oikealle paikallensa. Jos ranne on esimerkiksi lilan matalalla eli liian l&hella
kierukkaa, sointi jaa usein alavireiseksi. Jos ranne vastaavasti nousee viulun
kaulalla, soinnillakin on usein taipumus nousta. Toisaalta tarkkakorvainen soittaja
kylla huomaa epdpuhtauden ja saattaa alkaa korjaamaan kéden asentoa
epéedullisin keinoin esimerkiksi kurottelemalla sormia vaillinaiseen suuntaan.
Galamian kirjoittaa, ettd lyhytsormisella viulun kaula on hieman lahempéana
tyviniveltd samalla, kun kyynarpaa kallistuu enemman oikealle, kun taas
pitkasormisella viulun kaula on lahempana keskiniveltd kyynarpaan kallistuessa

enemman vasemmalle (Galamian 1990, 25).

My®s viulukaden peukalon kohdalla pétee rentous ja luontevuus, ja sen tulisi
mukautua viulun kaulan kaarevuuteen. Pahimmassa tapauksessa peukalo painaa ja
tarrautuu viulun kaulaa vasten, mik& lamaannuttaa vasemman ké&den toiminnan.

(Galamian 1990, 25.) My6s Juhani Heikkil& Kirjoittaa samasta asiasta korostaen,



etta peukalon puristaminen viulun kaulaa sek& muita sormia vasten estéé k&den
vapaan toiminnan ja aiheuttaa jaykkyyttd. Hanen mukaansa lukkiutunut peukalo
on kuitenkin hyvin yleinen haitta viulunsoittajilla. (Heikkil&d 1998, 20.)

Opettaessa tulee huomata, ettd pitkéd peukalo ulottuu vakisinkin otelautatason
ylapuolelle, kun taas lyhyt peukalo asetetaan enemmaén viulun kaulan alle.
Kuitenkaan peukalo ei saisi tyontya liikaa otelaudan yl&puolelle, sill& se voi
aiheuttaa sivuttaispuristusta. (Galamian 1990, 25.) Ajattelisin, ettd k&den
luonnolliset ja vapautuneet asennot ovat ldhtokohta viulukaden luontevalle
toimimiselle. Mielesténi on tarkedd huomioida, ettei peukalo puristu tai vadnny
viulun kaulaa vasten ja ettd sormien painaminen kielille tapahtuu kevyesti ilman

lilallista voimankéayttoa.

Tarkedad on myos kiinnittdd huomiota siihen, miké on sormen kosketuskohta
kieleen ndhden. Galamianin mukaan sormenpééat koskettavat soittajasta katsottuna
kielid hieman keskikohtansa vasemmanpuolisella sormityynyn osalla, jolloin
sormenpaét kallistuvat hieman vinosti tallaan nahden. Tallin sormenpéan
suurempi osa kosketuskohdasta katsottuna on e-kielen puolella, ja tatd Galamian
nimittaakin merkittavaksi asennoksi vibraton kannalta, silla se tuo liikkeeseen

laajuutta seka irtonaisuutta. (Galamian 1990, 23.)

3.4 Vibrato

Erdana paivana, kun olin istumassa eraassa kahvilassa, ja siind samalla
katselin seinalla olevia lahtelaisten taiteilijoiden tekemia
oljyvarimaalauksia, tuli mieleeni eras oivallus, joka yhdistaa niin
taidemuusikoita kuin taitelijoitakin: “Suuret kontrastierot luovat
Mestariteoksia!” Kuten taiteessa, kontrastit ja leikit valojen ja varjojen
kanssa tuovat maalaukseen syvyytta, niin myds musiikissa selkedat, joskin
my®os liioitellutkin vaihtelut tulkinnallisessa mielessa.

Garam ilmaisee mielestani oivaltavasti ehkdpa juuri vibraton syvimmasta
merkityksestd: moni-ilmeisen vibraton avulla soittaja voi ilmentaa erilaisia
musiikin vivahteita seka sielunliikkeitdnsd (Garam 1995, 60). Lisaksi han
Kirjoittaa, ettd jokaisella viulistilla on hanelle itselleen persoonallinen ja
ominainen vibrato, minka sévy on yhteydessa muun muassa soittajan luonteeseen,
hermoston tilaan, ikdan, harjoittelun maaraan sekéa sormien pituuteen ja

paksuuteen (Garam 1995, 54). Vaikka vibrato l&hteekin soittajasta itsestansa kasin



ja hénen sisimmaisista musiikillisista tuntemuksistaan soiton aikana,
yleiskatsauksena voimme todeta, ettd suurella ja leveéll& vibratolla saadaan
laajuutta, muhkeutta ja intohimoa, kun taas pienella vibratolla toisinaan keveytta
jarauhaa. Kun sormi on Kielella latteana, vibrato kuulostaa hitaammalta ja
leveammaltd, ja kun sormi painetaan kielelle pydredsti, tulee vibratosta taas
terdvampi ja nopeampi. Myos vibraton nopeudella on vaikutusta erilaisiin
aanenvareihin, ja nopeuteen voi yhdistaa esimerkiksi dynamiikan ja nyanssit seké
tietynlaisen jousenkayton. Voidaan siis sanoa, ettd mahdollisuuksien ovi on
avoinna hyvin monenlaiseen suuntaan eli teknisessa mielessa keinoja erilaisiin

tunnelmiin, sévyihin ja &anenvareihin on lukuisia.

Garam siis Kirjoittaa, ettd vibratosta heijastuu soittajan persoonallisuus, mutta
voimme kuulla siitd myds hdanen edustamansa kulttuuritason (Garam 1995, 60).
Seuraavassa omakohtainen kokemukseni juuri tasta kulttuurien vélisesta

erilaisuudesta, jonka koin Unkarin-matkallani pienessa idyllisessa ravintolassa:

Astuin sisdan pieneen unkarilaiseen idylliseen ruokaravintolaan,
ilokseni huomasin siella riemukkaina soittamassa viulistin ja
haitaristin yhdessa slaavilaista rytmik&sta musiikkia. Olin niin
iloinen, silla kuulin heti heidan soitossansa vahvaa tulkintaa ja
tunteen paloa, joka lammitti myés omaa sydantani, mutta huomasin
my0s vibraton erilaisuuden verrattuna kotimaani tyyliin ja
tunnelmaan. Unkarilaisen vibrato oli ronsyilevampi seka
kuohkeampi. Tuntui siltd, ettd soittajan tunteet olivat niin
voimakkaat, etté ne pursuivat jo ylitse soittimen, tietysti
hyvinlaisella maulla...

Toisaalta Galamian mainitsee tekstissédan, kuinka vibratotapojen tulisi vaihdella
eri musiikkityyleissa, ja nédin ollen hyvan soittajan tulisikin pystya mukautumaan
monenlaisiin erilaisiin musiikillisiin ymparistoihin: esimerkiksi Mozartin
musiikissa vibraton tulisi olla kapeampi ja yhdistynyt hyvin kirkkaaseen aaneen
kun taas Brahmsin musiikissa vibrato on laajempaa ja adnikin leveampéa.
(Galamian 1990, 38.)

3.4.1 Vibratotavat

Vibratotavat jaetaan kasivibratoon, késivarsivibratoon seka sormivibratoon.
Galamianin mukaan ké&sivarsivibrato on intensiivisin ja sormivibrato herkin. Eri

vibratotavoilla on siis omat vahvuutensa, ja varimahdollisuuksiensa vuoksi
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olisikin suositeltavaa kayttaa ja kehittdé néita kaikkia vibratotapoja yhdistellen ja
sekoittaen niita keskendén. (Galamian 1990, 38.)

Késivibratossa impulssi lahtee k&desta/kasivarresta, jolloin sormet mukautuvat
passiivisesti antaen kaden liikuttaa itsedan. Kasivibraton opettelun alkuvaiheessa
viulun kierukan voi tukea sein&a tai nuottitelinettd vasten. Jos oppilas aloittaa
lilkkeen kaden sijasta sormilla, opettajan tulee rentouttaa oppilaan kaden asento ja
tarttua tdmén vibreeraavan sormen (keskisormen) tyvinivelen alapuoliseen
pehmedén ihoon tehden talle vibratoliikettd. Kun vibrato toimii hyvin
kolmannessa asemassa, harjoitusta tulisi kokeilla myds alemmissa asemissa.
Opettajan on kuitenkin jatkuvasti huomioitava, ettei oppilas paina etusormen
sivua soittimen kaulaa vasten harjoitellessa vibratoa ensimmaéisessa asemassa.
(Galamian 1990, 39.)

Késivarsivibratossa impulssi ldhtee kyynarvarresta ja sormet mukautuvat
lilkkeeseen passiivisesti, mutta lujasti ja joustavasti. Toisin kuin ké&sivibratossa,
kasivarsivibraton harjoittelu voidaan aloittaa missa asemassa tahansa. Joka
tapauksessa kasivarsivibraton periaatteet oppimisen kannalta ovat kuitenkin melko
samat kuin kasivibratossa. (Galamian 1990, 40.) Késivarsi- ja myo6s kasivibratoa
harjoitellessa olisi eduksi kéyttd4 apuna myos erdénlaisia rytmisié harjoituksia,
joissa heilautetaan tietty méaara katta (2, 3, 4, 6 tai enemmaén laskematta enda
heilahduksia) yhta tahdinlyontid kohden. Galamianin mukaan my®s erilaisia

rytmivariaatioita olisi suotavaa hyddyntaa. (Galamian 1990, 39.)

Sormivibratoa tulisi yrittdd vasta sen jalkeen, kun edelliset kaksi vibratotapaa
hallitaan taydellisesti, silla se on haastavin naistad kolmesta vibratotavasta.
Sormivibratossa impulssi lahtee sormesta, jolloin se heilahtelee tyvinivelestaan
kaden myotaillessa joustavasti ja kevyesti sormiliikkeen mukana. (Galamian
1990, 40.)

3.4.2 Nakokulmia vibraton opettamisesta

Useat opettajat ja taiteilijat, kuten Itzhak Perlman ja Isaac Stern, ovat ilmaisseet,
ettei vibratoa kannata opettaa sen persoonallisen luonteensa vuoksi. Toisaalta Carl

Flesch kuitenkin Kirjoittaa, ettd vibratoa voidaan ja sitd myos taytyy opettaa.
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Fleschin mukaan meilld on opettajina velvollisuus opettaa oppilaille korrektin
vibraton edellytykset nimenomaan mekaanisesta nékokulmasta késin. Kun niin
sanottu mekaaninen pohja on valmiina, oppilas muodostaa myéhemmin
alitajuisesti omannékoisensa vibratotyypin, joka vastaa parhaiten hanen joko
impulsiivista tai hillittyd, temperamenttista tai harkitsevaista luonnettaan. (Flesch
1924, 40.)

Ajattelisin, ettd vibratoa opettaessamme voimme antaa oppilaalle juuri mekaaniset
edellytykset vibraton oppimiselle. Voimme kertoa ja ndyttaa esimerkkia siita,
mill& tavoin saadaan ammennettua viulusta ulos vibraton eri sévyja: joko
huolestunutta ja raytyvéé tai valoisaa ja nuoruuden innon tayttaméa ja niin
edelleen. Kuitenkaan sitd, nousevatko savyt niin sanotusti henkiin teoksien
yhteydessd, emme voi oppilaalle opettaa, ajattelisin. Jos soittaja tuntee siséllansa
kristallisoivan tunteen soiton aikana, se on usein merkki siita, ettd teos on
luultavasti herddmaéssé henkiin. Tassa tilanteessa opettajan onkin hyva toimia
hienovaraisena ohjaajana ja opettaa hienoséatoa. Soittajan kannalta
merkityksellisend asiana nakisinkin juuri sen, etta timantti on pohjalla, vaikkakin

se olisi vield hiomaton.

Joka tapauksessa Galamian painottaa, ettd minka tahansa vibratotavan opettelussa
on heti alussa huomioitava, ettei kasi purista soittimen kaulaa, silla tdima aiheuttaa
voimakasta jannitystd, ja pahimmassa tapauksessa saattaa lamauttaa koko kaden
toiminnan (Galamian 1990, 38). Muita konkreettisia lahtokohtia vibraton
oppimiselle ovat mielestani oppilaan sisdinen halu ja innostus kayttaa sita seka

oivallus viulun kaulalta irtautumisesta.
Mestari-kisalli —menetelma

Mestari-kisalli —menetelméssa oppiminen perustuu merkittavasti muun muassa
oppilaan havainnointiin ja tarkkailuun. Soittotunnilla opettaja soittaa oppilaalle
malliksi esimerkiksi juuri vibratodania ja pyytaa samalla oppilasta seuraamaan
tarkasti, mit& tapahtuu. Tdmén jalkeen opettaja pyytéé oppilasta kokeilemaan
samaa omalla viulullaan. Ensimmainen viulunsoitonopettajani Elina Nora on
kayttanyt tatd menetelméas, ja sitd kautta luonut 1ahtokohdat ja mahdollisuudet

persoonallisen vibraton kehittdmiselle. Lisdksi Nora painottaa, ett4 oppiminen
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jatkuu ja tehostuu edelleen viulistien ryhmétunnilla, jossa oppilaan seuraavat
tarkasti toistensa soittamista. Jokaiset oppilaat ovat kuitenkin erilaisia, joten on
mahdotonta tietdd etukateen, miké on se oppimisen kanava kullakin oppilaalla,
sillé toisilla oppilailla oppiminen voi tapahtua vaivattomammin esimerkiksi taas

erilaisten vibratoharjoitusten avulla. (Nora 2013.)

Mestari-kisdlli —menetelman vahvuutena nékisin metodille ominaisen jo
historiasta huokuvan vélittdéméan tyylin, minka ansiosta oppilas psykologisesti
lienee padsevan lahemmaksi padmaaraa tekematta siité liian suurta numeroa. Kun
opettaja soittaa malliksi, oppiminen ei tunnu niin kaukaiselta asialta, jolloin
oppilas luultavasti asennoituu sen opiskeluunkin paljon kevyempéné lastina.
Mielestani olisi kuitenkin tarkead, ettd vibrato otettaisiin kayttoon jo hyvin
varhaisessa vaiheessa, mika voisi edistdd sen mukautumista soittamiseen
luonnollisena osana. Ajattelisin, etté oikea aika vibraton opettamiselle olisi heti
siind vaiheessa, kun oppilaalla on suhteellisen sujuva tekniikka ja varmuus
vasemmassa kadessd. Tekniikan kehittamisen edelldkavijana vibratolla saattaa

olla my6s vaikutusta kdden rentouteen.

Moskovalainen vibratoharjoitus

Garam sen sijaan pitaa parhaimpana moskovalaisen pedagogi Tatjana Pogatsevan
vibratoharjoitusta, jossa ikdan kuin siirrytddn suurista ja hitaista liikkeista
vahitellen pienempiin liikkeisiin. Aluksi tehdaén koko kasivarrella
asemanvaihtoliikettd ilman viulua samalla huomioiden, ett4 ranne notkuu rentona.
Liike tehdaan todellisuudessa olkavarren lihaksilla, vaikka se nakyy kyynarvarren

lilkkeena.

Taman jalkeen tehdaan samaa liikettéd viulun kanssa niin, ettd sormenpaéat hipovat
pehmeésti kielid ja ranne notkahtelee vapaasti. Kasi liikkuu toisessa asemassa
kvartin laajuisella alueella edestakaisin, ja viulun kaula tuetaan kiinni seinaan.
Lopulta liikettd kavennetaan véhitellen, kunnes sormenpéé pysahtyy paikoillensa
jatkaen edelleen vibratoliikettd. (Garam 1995, 57.)
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Oma ajatukseni vibraton harjoittamisesta, mutta myos yleisesti viulunsoitosta, on
se, ettd liika teknisyyden korostaminen kuihduttaa soittamisen perimmaisté
merkitystd. Sen vuoksi mydskaan vibraton harjoittamisessa en allekirjoita aina
sitd, ettd jokainen harjoite tulisi tehdd alusta alkaen jasenneltyna pala palalta,
ikdan kuin mekaanisesti harjoitellen kaikki liikesarjat. Jos heilahdusliikkeita
vibraton opiskelussa lasketaan numeerisesti, sen tulisi mielesténi olla valiaikaista,
jottei oppilaalle jaisi epatodellinen kuva vibraton oikeasta luonteesta. Mielestani
merkityksellisté ja tdrke&é on siis ndhda asioita laajemmin musiikillisesta
nakokulmasta, ja jo varhaisessa vaiheessa kiinnittad huomiota siihen, mika on se
oikea lahestymistapa kunkin oppilaan kohdalla eri asioiden opiskelussa. Toisaalta
on siis hyvé asia, ettd on olemassa monenlaisia lahestymistapoja, silla onhan
paljon erilaisia oppijoitakin: toiset kyllastyvat liikaan teknisyyteen, kun taas toiset
janoavat selkeitd jasenneltyjd ohjeita. Haasteena vibraton opettamisessa nakisin
paremminkin sen, mill& tavoin vibraton k&yttd saadaan psykologisessa mielessé

luonnollistettua soittajalle jo kyllin varhaisessa vaiheessa.

Garam kirjoittaa, etta vibratoa kéytettdessa on oppilaalle alusta lahtien
korostettava intonaation eli savelpuhtauden merkitystd. Hanen mukaansa kauniin
vibraton edellytys on kdden lihaksiston rentous seka nivelten notkeus. Joskus
oppilaan vibraton liikelaajuus voi olla kuitenkin puutteellinen niin, etta
vibratoheilahdus toimii jompaan kumpaan suuntaan rajoitetusti, mika usein
jaykistaa vibraton. Tdman asian korjaamiseksi Garam suositeleekin harjoitusta,
jossa tehdaan vibratoliikkeessa vasemmalla kadelld voimakkaita aksentteja

vaillinaiseen suuntaan. (Garam 1995, 58.)

3.5 Asemanvaihdokset

Asemanvaihdokset jaetaan kahteen paatyyppiin: téaydelliseen ja
puoliasemanvaihdokseen. Ndiden ero on siing, etté taydellisessa
asemanvaihdoksessa kaési siirtyy peukaloineen kokonaan uuteen asemaan, kun taas
puoliasemanvaihdoksessa peukalon kontaktikohta viulun kaulalla pysyy samana.
Puoliasemanvaihdosta kéytetdaan padasiassa silloin, kun sormien taytyy siirtya
toiseen asemaan vain valiaikaisesti. Yleisesti asemanvaihdoissa erityisen tarkeaa

on pitéa peukalo joustavana, jotta vasemman kaden tekniikka pysyisi sulavana.
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Mentéessd alemmista ylempiin asemiin peukalo siirtyy vahitellen soittimen kaulan
alla, mik& tuo samalla kyynarpaén viulun ympéri oikealle. Galamianin mukaan
kaiken taman peukalon liikkeista kyynarpaan asentoon tulisi tapahtua yhtena

tasaisena liikkeend. (Galamian 1990, 28.)

Voisin kuvailla asemanvaihtoja ikaan kuin taikatempuiksi. Kun soittaja siirtyy
asemasta toiseen, tulisi se useimmiten tehda mahdollisimman helpon kuuloisesti,
mutta useimmiten my6s melko huomaamattomasti. Poikkeustapauksia ovat
kuitenkin muun muassa tarkoituksella tehdyt glissando-asemanvaihdot. Mielesténi
helpon kuuloinen asemanvaihto vaatii sopusoinnun oikeanlaisen jousenkayton ja
asemanvaihdon nopeuden kanssa. Hyvissa asemanvaihdoissa kahden sévelen

valiin ei jaa luukkuja eiké risudania.

Galamian mukaan asemanvaihdon tulee mukautua soitettavan jakson
yleistempoon eli hitaissa osissa my6s asemanvaihto on hitaampi, kun taas
nopeissa osissa se on nopeampi. Han myos kiinnittd4d huomionsa jousen tarkedén
rooliin: asemanvaihdon aikana voidaan glissandojen vélttdmiseksi vetéa jousta

hitaammin sekd vahentaa sen painoa kielelld. (Galamian 1990, 30.)

Asemanvaihdosten kolme perustyyppié ovat seuraavat:
1) Asemanvaihdos aloitetaan ja lopetetaan samalla sormella

2) Asemanvaihdos suoritetaan niin sanotun saranasormen avulla:
liukumisen aloittaa se sormi, joka painaa kieltd asemanvaihdon

alussa, mutta eri sormi soittaan seuraavan savelen.

3) Asemanvaihdos aloitetaan silla sormella, joka tulee soittamaan

seuraavan savelen.

Sen sijaan viivastetyksi asemanvaihdokseksi kutsutaan sellaista tapaa, jossa
asemanvaihdon alkaessa kurotetaan sormi aseman ulkopuolelle uuteen saveleen,
ja sormen asetuttua Kielelle kasi seuraa sormea uuteen asemaan. (Galamian 1990,
29.)
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Eras nakokulma liittyy sévelen valmistamiseen, josta soitonopettajani usein
mainitsee soittotunneillani erilaisissa yhteyksissa. Tahan liittyen myds Galamian
luultavasti ajaa samankaltaista asiaa takaa kirjoittaessaan psykologisesta
huolestuneisuudesta tulevaa asemanvaihtoa kohtaan. Talla huolestuneisuudella
han tarkoittaa sit4, ettd soittaja on yksinkertaisesti niin huolissaan tulevasta
asemanvaihdoksesta, ettd edeltdvan sdvelen kesto jaa liian lyhyeksi.
Hermostuneena han suorittaa siis vaihdoksen liian aikaisin ja menettaa rytmisen
kontrollinsa. (Galamian 1990, 29—30.)

3.6 Kaksoisotteet

Galamian kirjoittaa kaksoisotteiden yhdeksi padongelmaksi liiallisen
voimankayton, joka aiheuttaa suhteettomasti jannitysta. Tamén vuoksi han
kehottaa opettajaa muistuttamaan ja varoittamaan oppilasta tasta asiasta

kramppiutumisen ja jadykkyyden ennaltaehkaisemiseksi.

Galamianin mukaan intonaation parantamiseksi tulisi huomioida, etta sormet ovat
ldhekkéin pienen sekstin ja ylinousevan kvartin intervalleissa. Han korostaa, etté
naiden intervallien ajattelu %2-askelina on eduksi intonaatiolle. Sen sijaan seksti- ja
kvarttiasteikoissa sormien, joiden on vaihdettava kielta sdvelesta seuraavaan, tulisi
vain aivan kevyesti liukua nousematta kieleltd. Talla tavoin saadaan seksti- ja
kvarttiasteikoihin tasaisuutta ja nopeutta. Puhtaiden kvinttien soitossa taas liian
matalana soiva sdvel voidaan korjata korkeammaksi painamalla sormea kyseiselle
kielelle hieman lujemmin, mik& saadaan aikaan parhaiten kd&antamall& hieman
rannetta ja sormea seka liikuttamalla kyynarpaata joko vasemmalle tai oikealle

tarpeen mukaan. (Galamian 1990, 31.)

Galamian pitéaé erityisen tarkedné oktaavien harjoittelua, silla talla saavutetaan
kaden perusasento eli kaden kehys. Hanen mukaansa kaikkia kaksoisotteita on
hyva harjoitella niin, ettd molemmat sormet ovat kielilld, mutta soitetaan vain yhté
sévelta: aluksi koko ajan alempaa, ja sen jalkeen ylempad sévelta.
Huomionarvoista on myos tiedostaa se, ettd korva kuulee helpommin ylemman
sévelen, joten oktaavisoitossa Galamian kehottaakin kuuntelemaan huolellisesti
juuri alempaa séveltd. Kuitenkaan savelté ei tulisi soittaa sen kovempaa kuin

ylempéékaan danta. (Galamian 1990, 31.)
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Yleensakin oktaaviotteissa on mielekdasté pitdd kasi hieman ylempéna, jotta 1. ja
2. sormi voivat kurottua hieman alaspéin vastaavasti kun 3. ja 4. sormi kurottuvat
yléspdin. Sen sijaan desimeja soitettaessa on hyva asettaa kasi 1. ja 4. sormen
keskivalille, jotta sormet péasevéat kurottumaan vapaasti vastaavasti molempiin
suuntiin. Kuitenkin kaksoisadnten asemanvaihdoksissa patee sama periaate
saranasormesta eli johtavasta sormesta kuin yksittaistenkin sévelien

asemanvaihdoissa. (Galamian 1990, 31—32.)

3.7 Sormitukset

Sormituksia voidaan ajatella sek& musikaalisessa etté teknisessa mielessé.
Musikaalinen sormitus takaa fraasille parhaan ilmaisun, kun taas teknisen
sormituksen padmaarané on tehdé sormitus mahdollisimman mukavaksi. On
kuitenkin muistettava, etté ensisijaisesti on aina ajateltava sormitukset niin, etta ne
olisivat suotuisimmat ilmaisun kannalta. Mukavuus on siis tassé yhteydessa

toissijainen asia.

Aikojen kuluessa sormitukset ovat kehittyneet ja tulleet yhd moninaisemmiksi
helpottaen samalla soittajan vasemman kéaden tekniikkaa. Néista kehitysvaiheista
voitaisiin mainita muun muassa soittaminen parillisissa asemissa, asemanvaihdos
puolisavelaskeleen avulla, asemanvaihdos vapailla kielilla, entista paremmat
kromaattiset sormitukset, uudet kurotustavat kehyksen ulkopuolella seka niin
sanottu rydmintasormitus. Ryomintasormituksella tarkoitetaan tapaa, jossa kasi
kurottuu tai supistuu uuteen sdveleen, niist4 seuraa kdden asentoonpalautuminen.
Ryomintasormituksessa siis kurottunut tai supistunut sormi toimii saranana, ja
kasi seuraa sormea uuteen asemaan toukan tavoin rydmimalla. Sen sijaan
kromaattisissa sormituksissa on paremman soinnin ja helppouden takia suotavaa
kayttaa niin sanottua modernia sormitusta, jossa kaytetdan
puoliasemanvaihdostekniikkaa. Tall& tarkoitetaan sitd, etta peukalo pysyy
paikallaan, vaikka sormi liukuu %2 asemasta 11 asemaan. Jos taas soitetaan samalla
kielelld sekd ylos- ettd alaspéin, kaytetddn tané pdivana sormijarjestysta 1-2-3 tai
1-2-3-4. (Galamian 1990, 34—35.)

Toisaalta sormitukset voivat olla myds valine tulkinnalle, vaikka tavallisesti niista

yritetddn tehdd mahdollisimman huomaamattomia varsinkin erilaisten liukujen



kannalta. Elementtej, joilla saadaan adnenvariin vaihtelua, ovat muun muassa
sormitus, joka sallii ekspressiivisen glissandon, sormiaksentti tai sormen
korvaaminen toisella esimerkiksi paremman vibraton aikaansaamiseksi.
(Galamian 1990, 36—37.)
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4  AJATUKSIA JOUSIKADESTA

L Abbe” le fils Kirjoitti jo vuonna 1761, ettd jousta voimme kutsua viulun sieluksi.
Talla tarkoitetaan sitd, etta viulistin on hallittava mahdollisen monipuolisesti
erilaiset jousenkéayttotavat, jotta hén voisi soittaa ilmeikkaéasti. (Garam 1995, 86.)
Jos taas ajattelemme jousikétté fysiologisesta nakokulmasta, voimme todeta sen
sisdltavan 27 erilaista luuta, mika jo itsesséén todistaa sen rakenteen hienouden
(Garam 1995, 90).

Jokaisella meista on ndkemyksemme siitd, minkélaista viulunsoittoa voimme
kutsua hyvéksi. Siitd huolimatta pystymme kuitenkin [0ytdmaan yhteisia piirteit,
jotka useimmiten yhdistetd&n hyvéaan viulunsoittoon, kuten viulun resonoiminen
kauniisti ja tayteldisesti, soiton vaikuttaminen helpolta yhdistettyna luonnollisiin
liikkeisiin seké soittajan rentous soiton aikana. Mainittakoon viela erés tarkea
perusbalanssiin liittyva periaate viulunsoitossa: viulun kaulasta ei tulisi roikkua,
eikd jousikadella painaa jousta kielid vasten, vaan jousikatta tulisi kannatella

tarpeen mukaan enemman tai vahemman soittamisen aikana. (Garam 1995, 112.)

Samasta asiasta Kirjoittaa myos Galamian, joka kasittelee asiaa hieman toisesta
nakokulmasta. Hanen mukaansa oikean ké&den tekniikka perustuu niin sanottuun
joustinsysteemiin, jossa joustimiksi voidaan méaaritell& keinotekoiset jousen
rungon taipuisuus ja jouhien kimmoisuus seka luonnolliset olkapaan, kyynéarpaan,
ranteen, sormien ja peukalon nivelet. Nama viulunsoiton kannalta tarkeét
joustimet reagoivat siis samoin kuin mekaanisetkin joustimet reagoisivat. Koko
kasivarren tulisi olla olkapa&sta sormenpadihin asti joustava ja kimmoisa. Téta
joustavuutta voisi verrata esimerkiksi niinkin luonnolliseen asiaan kuin kévely,
jossa vaiston varaisesti ja vaivattomasti kaytetdan hyvéksi jalkojen, jalkaterien ja
varpaiden joustavuutta. Huomionarvoinen asia on kuitenkin se, ettd joustimia
tulee jannittad eri lujuusasteisiin sdatelemalla lihastoimintaa tai jouhien kireytta.
Joustinten ei siis tarvitse olla kaiken aikaa rentoina, mutta lujina ollessansa niiden

taytyy joka tapauksessa séilyttdd kimmoisuutensa. (Galamian 1990, 43.)
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4.1 Jousiké&den opettamisen alkulahteilla

Kun lahdet&én aivan alusta asti rakentamaan jousitekniikkaa, tulee opettajan
maaritell& kysymys, millainen on tarkoituksenmukainen ote jousesta:
”Spielgelenk” eli soittonivel saksalaisittain ilmaistuna. Garamin mukaan keinoja
on useita, joilla asian voi oppilaalle havainnollistaa. Seuraavassa kuitenkin
Garamin kayttdma metodi, joka hdnen mukaansa auttaa oppilasta saavuttaman

oikean otteen valittomasti sekad luonnollisesti:

Oppilas asettaa katensa opettajan polvelle kammen yléspain.
Opettaja laskee jousen oppilaan sormia vasten niin, etta jousi
koskettaa ensin etusormea, sitten pikkusormen kérkea ja lopuksi
muita sormia. Oppilas kaantaa katensa ympari ja leikkii joutsenta:
ranne taipuu rennosti. Jousesta pidetaan kiinni selkeasti, muttei
jaykasti. Hyva mielikuva oikeasta lihastunnosta I6ytyy jos
kuvitellaan, ettd kadessa on linnunpoika, jota ei saa paastaa
karkuun, mutta jota ei myoskaan saa tukehduttaa. Ote on siis tukeva,
mutta samalla herkistetty, sensiibeli. (Garam 1995, 112—113.)

Sen sijaan Galamian havainnollistaa jousikaden perusotetta eri nakokulmasta
kiinnittdmalla huomionsa siihen, ettd peukalonpad asettuu keskisormea vasten:

Otetaan jousi vasempaan kateen karki yloéspain jouhet kdannettyina
soittajaan pain. Oikea k&si muodostaa ympyran peukalonpaén
asettuessa keskisormea vasten, ja tama ympyra siirretdan jouseen
hieman ylh&alta pain. Sen jalkeen avataan hieman kéaden ympyréaa,
ja asetetaan peukalo koskettamaan jousen tyved. (On kuitenkin
huomioitava, ettei peukalo tydnny esiin jousen vastakkaisella sivulla,
eika asetu tyven uurrokseen.) Keskisormeen nahden peukalon tulisi
sailyttad sama asento, mika syntyi ympyrad muodostettaessa. Lisaksi
peukalon karjen sisasivu tulee pitdd kaantyneena keskisormea kohti,
kun taas keskisormen tulisi taipua jousen yli vastapaata peukaloa
samalla koskettaen jousta ylimmalla nivelellaan. Sen sijaan nimetdn
ulottuu tyven paalle ja pikkusormi asettuu melko lahelle nimetdnta.
(Galamian 1990, 44.)

4.2 Jousikaden sormet

Jos tarkastellaan katta riippumassa alaspdin kohti maata luonnollisessa asennossa,
voidaan huomata kaikkien neljan sormen etdisyyden toisistansa olevan sama, joka
jousikadessakin kuuluisi olla. Ainoana poikkeuksena mainittakoon kuitenkin

etusormi, jonka kuuluu olla hieman kauempana keskisormesta.
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Etusormi koskettaa jousta hieman keskinivelesta ylospéin olevalla alueellaan, ja
tdma asento antaa jouselle sen tarvitseman pidon eli otteen kielestd. Kuvailtaessa
tuntemusta kési tuntee Kielen ja jouhien vélisen vastuksen. Pikkurillin tehtavana
on olla jousen vastapainona, ja asettaessaan sité jousen péélle on tiedostettava,
ettei sen péad asetu aivan tarkasti jousen péélle, vaan sen tulee olla
kahdeksankulmioisen jousen sisasivulla koskettaen ylasivua lahinné olevaa tasoa
(sama asia patee myoskin pyodredarunkoisiin jousiin). Tdma asento on Galamianin
mukaan huomionarvoinen, silla se helpottaa erilaisten jousitusten kontrollointia

sekd toteuttaa juuri pikkusormen padtehtavéa toimia jousen vastapainona.

Yhteenvetona muistettakoon, etta kaikkien sormien tulee kuitenkin olla
luonnollisesti ja rennosti taipuneina, eiké yksikaan nivel saa olla jaykistynyt. Kun
jousikéden asento on mukava, se mahdollistaa kaden luonnollisten joustinten

hyvén ja helpon toiminnan. (Galamian 1990, 44—45.)

Asento on kadelle luonnollinen, ja se on padasiassa tarkoitettu rentouttamaan
kaden ja sormien joustimia. Lisaksi se on suotuisin ote tayteldisen ja pyoredn
aanen saavuttamiseksi. Soittajan on kuitenkin tiedostettava, ettei tdma asento ole
pysyva, vaan jousikaden asento on jatkuvassa muutostilassa soittajan liikuttaessa
jousta padsta paahan tai muunnellessaan danenlaatuaan, dynamiikkaansa tai
jousituksiaan. (Galamian 1990, 44.)

4.3 Ranteen, kyynarpaan ja olkavarren liikkeet

Mielestani tarkedd on huomata ranteen jousto varsinkin kantaan tultaessa, jolloin
ranne vahitellen nousee ikaan kuin sormia ylemmaksi. Kun jousen suunta vaihtuu
jousen kannassa vetojouseksi, tapahtuu vaihtotilanteessa ikaan kuin ranteen
“niiaus”. Galamianin mukaan kyynérvartta taas voisi kuvailla saranaksi, joka
vuoroin avaa ja sulkee késivarren, ja sitd voidaankin pitaa kaikista
jousenkuljetusliikkeista tarkeimpéand, silla liikettd kéytetadén lahes jokaisessa

jousituksessa.

Sen sijaan olkavarrella on kaksi liikettd, joista hyodytdan jousenkaytossa:
olkavarren pystysuora liike, jota kdytetddn p&éasiassa kieltenvaihdoissa, mika

heilauttaa kyynérpaén vartalosta ulospain ja takaisin seké olkavarren vaakasuora
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liike, jota kéytetdan yksinkertaisessa jousenvedossa varsinkin soitettaessa jousta
tyven ja keskikohdan valilla&. Huomionarvoista on kuitenkin aivan alusta alkaen
tarkkailla, ettei soittaja nosta olkapaatédan soittamisen aikana missaéan vaiheessa,
silla se aiheuttaa monenlaisia hairiditd muun muassa jousenkayton kehitykselle.
Varsinkin jousen l&dhestyessé kohti tyved, olkap&d&n nostaminen on hyvin ilmeisté.
(Galamian 1990, 48.)

4.4 Adnen tuottaminen

Galamian kirjoittaa, ettd hyva aanen tuottaminen vaatii notkean kasivarren seka
jousen joustimenkaltaisen toiminnan. Jousen kulkiessa vielé suoraan eli tallan
suuntaisesti jousikatta koskevat seuraavat kolme paatekijéa: jousen nopeus, sen
paino Kielella seka sointikohta. Ndma kolme tekijaéd ovat yhteydessa toisiinsa, silla
muutos jossakin tekijassa aiheuttaa mukautumisen vahintdén yhdessa muista
tekijoista. (Galamian 1990, 51.)

Mielesténi viulun erilaisten sévyjen toteuttamisen yksityiskohtainen tarkastelu
nain analyyttisesti saa aikaan kysymyksen, puhutaanko enda musiikin tekemisesta
vai jasennellyistd matemaattisista kaavoista. Toisaalta, Galamianin Kirjaa
eteenpdin lukiessani ymmarsin, mink& vuoksi asiat kaytiin nain yksityiskohtaisesti
lapi. Oivalsin, etta erilaisten tehostuskeinojen tiedostaminen selkeyttdd ja auttaa
I6ytdmaan viulusta erilaisia haluttuja séavyja helpommin. Liséksi opetustilanteessa
opettajan on helpompaa selittda asioita ymmarrettavasti, jos han on tiedostanut
erilaiset jousenkéyttétapojen ja sitd kautta myo6s viulun savyjen toteuttamisen
mahdollisuudet myoskin konkreettisella eli ruohonjuuritasolla.

Toisaalta pelkka asioiden tiedostaminen ei riitd, vaan soittajan sisalla taytyy olla
vaisto, joka musiikin kuuntelemisen kautta ohjaa oikeanlaisen jousenkéyton kohti
haluttua savyéa, paamaaraa. Asioiden tiedostaminen konkreettisella tasolla
mielesténi tukee fraseerausta, ja vaiston lisdksi myos alyllisen kapasiteetin kaytto

useimmiten nopeuttaa edistymisen kulkua teoksen suhteen.



22

4.4.1  Jousen nopeus, paino kielell& ja sointikohta

”Mitd voimakkaammin jousella painat, sitd véhemmén &énté tulee viulustasi!”

Jascha Heifetz (Garam 1984, 35).

Jousen nopeuden kasvaessa myos sointi kasvaa, kun taas vastaavasti liikkeen
pieneneminen saa aikaan soinnin pienenemisté. Jos taas halutaan samaa
dynamiikkaa vaativaa séveltd tai savelryhmag, on parasta kayttd4d samana pysyvéa
jousen nopeutta, tasaista painoa kielella seka sointikohtaa, joka pysyy
muuttumattomana. Kun dynamiikasta halutaan vaihteleva, esimerkiksi aksenttien,
crescedon tai herk&n nyanssin avulla, tarvitaan usein muutos jousen nopeuteen
yhdistettynd se jousen painamisen muutokseen. Jos halutaan esimerkiksi korostaa
fraasin huippunuottia, tulisi sille antaa enemman jousta kuin esimerkiksi fraasin
hiljenevalle paatossavelelle. On myods hyvé tiedostaa, ettd crescendo- paikoissa
tulisi kaikista voimakkaimmille &&nille sadst&é paljon jousta, jotta nyanssi olisi
ilmeinen. (Galamian 1990, 51—52.)

Galamian korostaa, ettd aanen aikaansaamiseksi painamisen, joka lahtee
kasivarresta, kdden omasta painosta ja lihaksista, tulisi siirtya hyvin koordinoidun
ja notkean” joustinsysteemin” vélityksell&. Siihen liittyen onkin hyva kiinnittaa
huomiota kielelle painamisen méaran lisaksi myds painamisen laatuun. Soittajan
on myos hyvé tiedostaa, etta jousen painon voi tuntea kevyimpéna jousen
karjessa, kun taas kantaan tultaessa sen paino vahitellen kasvaa, ja raskaimpana
painon voi havaita jousen kannassa. Tasapainotellaan siis jousen painoa soiton
aikana: painetaan jousta enemman lahestyttéessa jousen kérked, kun taas kantaan

tultaessa kevennetdan jousen painoa. (Galamian 1990, 52.)

Galamian kuitenkin Kirjoittaa, ettei soittaja voi ennalta suunnitella oikeaa jannitys-
tai rentousastetta tai muitakaan kaden eri osien painamisen suhteita, vaan
musikaalinen tiettyihin sointeihin pyrkiva mielikuva sekd kuunteleminen ovat

ohjaamassa tuottamaan automaattisesti oikeanlaiset koordinaatiot.

Sen sijaan sointikohdalla Galamian tarkoittaa kohtaa, jossa suhteessa tallaan jousi

koskettaa kieltda parhaimman aanellisen tuloksen saavuttamiseksi. Hanen
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mukaansa soittajat, joilla on hyva tekninen valmius, terve musikaalinen vaisto
seka hyva korva, saavuttavat taidon, jolla he 16ytavét oikean soitinkohdan
vaistomaisesti tuntemalla jousen etdisyyden tallasta. On kuitenkin
huomionarvoista tiedostaa, ettd ohuemmilla kielilla sointikohta sijaitsee
l&hempana tallaa kuin paksummilla kielilla ja ettd korkeammissa asemissa
oltaessa sointikohta sijaitsee myos lahempéna tallaa kuin alemmissa asemissa
oltaessa. (Galamian 1990, 52—53.)

4.5 Visualisoitu jousen liike

Garam Kirjoittaa, etté soittaja voi nahda soittonsa liikkeet omien ruumiinosiensa
liikesuorituksena tai samat liikkeet kuvana aivoissa. Hanen mukaansa naista
kahdesta ehdottomasti olennainen on liikekuva aivoissa, jolloin vasta voidaan

sanoa, etta liike osataan. (Garam 1995, 94.)

Erdas oivaltava mielikuva liittyy jousenvedon visualisointiin: Steinhausen
havainnollisti esimerkiksi yhden jousenpisteen piirtdamén liikkeen
banaaninmuotoiseksi. Sen sijaan nopeat jousenliikkeet, esimerkiksi monet
hyppivat jousilajit tai nopean detachén Steinhausen visualisoi ellipsin
muotoiseksi. (Steinhausen 1916, 95.) Myds Galamian korostaa aivoihin
piirtynytta kuvaa Kirjoittaessaan, etta kaikki kaden, kasivarren ja sormien

luonnolliset liikkeet ovat kaarenmuotoisia (Galamian 1990, 46).

Mielestani viulunsoiton liikkeiden visualisointi on erityisen tarkeé keino
oikeastaan kaikkeen, mika liittyy viulunsoittoon. Voisin kuvailla sitd erdén
tilanteen avulla, jossa opettaja opettaa oppilaalleen Bachin soolosonaattia:

Opettaja: Naissa akordi-paikoissa tarvitset joustoa ranteeseen, jotta aanesta
tulisi pehmed. Lisaksi akordien aladanien tulee syttya heti, mutta
voimakkuudeltaan ne soitetaan hiljempaa kuin yla-aanet, silla
paaasia eli melodialinja sijaitsee ylimmassa aanessa, jota sinun
tulee korostaa. Tempon tulee myds koko ajan pysya jatkuvana eli
tarvitset nopeutta, mutta soita kuitenkin kaikki aénet tayteen
mittaansa...

Voimme siis huomata, miten monta asiaa viulistin tulee tiedostaa, jotta 4&nesta
saataisiin halutun kuuloinen. Kysymys kuuluu sitten, milla tavoin tdhén

informaatiotulvaan tulisi suhtautua tai miten se tulisi purkaa ja kéasitell& aivoissa.
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Luulenpa, ettd aluksi liikkeet on hyva kayda lapi ihan ruohonjuuritasolla
huolellisesti keskittyen, jotta ne tiedostetaan liike liikkeeltd, korostamatta

kuitenkaan liikaa tata puolta.

Kun yksittaiset liikkeet on tiedostettu, pitéisi valittémasti (tai mahdollisesti heti
alusta alkaen) keskittya kuulokuvaan eli haluttuun daneen esimerkiksi mielikuvien
avulla, mutta opettaja voi my0ds néayttaa esimerkkeja omalla soitollaan. Kun
oppilas on sisdistanyt liikkeet, alkaa hén vahitellen saada visuaalista kuvaa
aivoihinsa siita, milta esimerkiksi hanen kédessaan tuntui juuri silloin, kun akordi
onnistui. Visuaaliset kuvat voivat liittyd myos siihen, ettd akordin aladénille
annetaan huomattavasti vahemman jousta kuin yl&-aanille, jolloin soittaja voi
alitajuisesti ajatella, ettd alemmilla &anilla oltaessa tulee nopea jousen kaanto, ja
sitten vauhti yhdistetdan vapaaseen ja rentoon jousikateen ylemmilla akordin
aanilla. Kun liikkeet alkavat tulla tiedostamattomasti hienomotoriikkaan
yhdistettynd, ollaan péé&sty ikaan kuin ruohonjuuritason ylapuolelle, jolloin myds

musiikin tekemista ja fraseeraamista on paljon helpompaa toteuttaa.

Toisaalta ruohonjuuritasoa ei valttamatta tarvita, jos kaikki tekniset asiat
tapahtuvat aivan itsestaan ajattelemalla vain pddmaarad, tulkintaa. VVoidaan siis

hyp&té suoraan itse asiaan.
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5 AJATUKSIA OPETTAJUUDESTA

Puutarhurin taidosta riippuu, miten uljaaksi hanen puutarhassaan ruusut
kasvavat. Tulevan kukan siemen on osattava katked sopivaan maaperaan ja
sille on annettava vetta, jotta se jaksaisi tydontaa vartensa maan pinnalle.
Veden ja sopivan maaperan liséksi ruusu tarvitsee kylliksi tilaa ja valoa
kehittyakseen tayteen kukoistukseensa. (Garam 1995, 21—22.)

Unkarilaissyntyisen viulupedagogi llona Feher kertoi Strad-lehden
haastattelussaan, ettd jokainen uusi soittoon liittyva asia tulisi opettaa oppilaalle jo
alusta l&htien oikein, kdyden Iapi ne yksitellen. Sen sijaan Nobel-kirjailija Isaac
Bashevis Singer pitaa viisaana opettajana sellaista, joka osaa muovailla lapsen
lahjakkuutta heti alusta l&htien, aina jalokiveen asti. (Garam 1995, 26.) Garaminin
mukaan taas opettajan yksi patevyyden mitoista on kyky tehda opettaessa sellaisia
havaintoja, joista on hydtya nimenomaan oppilaan omassa harjoittelussa (Garam
1984, 9). Sen sijaan opiskelijalahtoisestd ndkokulmasta ajatellen olisi oppilaan
hyva sisdistaa soittotunnin olevan ikaan kuin oman harjoittelun jatke, minka olen

itse tiedostanut ja oivaltanut oman kokemukseni kautta.

5.1 Opettaja taiteilija-pedagogina

Garam pitad parhaimpana opettajatyyppind nimenomaan taiteilija-pedagogia. Han
korostaa, ettd opettajan olisi aika ajoin hyva esiintya julkisesti sekd muutenkin
olla aktiivinen jatkuvasti opiskelemaan uutta ohjelmistoa, jotta opetettavat
materiaalit tulisivat hanelle tutuiksi. Garamin mukaan ei voida kuitenkaan vaatia
opettajan soittavan aina kaikkea paremmin kuin hanen oppilaansa, mutta opettajan
olisi silti oltava oppilasta kokeneempi ja viisaampi. Pedagogisen tietdmyksensa ja
muusikonkokemuksena avulla opettajan olisi kyettdva ilmaisemaan, miten
missékin tilanteessa oppilaan tulisi toimia, jotta teoksen tydstaminen olisi
menossa oikeaan suuntaan. Viisasta opettajaa Garam kuvaileekin sellaiseksi, joka
arvostaa oppilaan esittdmid ndkemyksia ja antaa oppilaalle tilaa toimia tahtonsa
mukaisesti. (Garam 1984, 16—18.)

Garam kuitenkin muistuttaa, ettd jokainen viulunsoitonopettaja joutuu luultavasti

eldmansé aikana opettamaan myds sellaisia teoksia, joita han ei itse ole koskaan
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soittanut. Siihen liittyen han korostaa, ettei kovinkaan monella soitonopettajalla
ole td4han myoskaan aikaa, ja kehottaakin opettajia kuuntelemaan paljon levyja
sekd lukemaan nuotteja. Jotta soittotunnilla ei kangistuttaisi vanhoihin kaavoihin,
on uuteen ohjelmistoon tutustuminen Garamin mukaan vélttdmatonta. (Garam
1984, 17.)

5.2 Vaatimisen taito

Periaatteenani on aina ollut vaatia oppilailtani mahdollisimman paljon. N&in
olen saanut heidat ensin antamaan itselleni ja sitten yleisélle jotain
ensiluokkaista. Leopold Auer (Garam 1984, 15.)

Garamin mukaan opettajan tarkeimpiin kykyihin kuuluu vaatimisen taito:
vaaditaan tdydellista laatua, mutta samalla tasapainotetaan vaatimukset sopiviksi
tilanteen seka oppilaan edellytysten mukaan. Garamin mukaan oikein savytetty
vaatiminen koituu aina loppujen lopuksi oppilaan parhaaksi. Vaatimukset tulee
kuitenkin esittdd ymmarrettavasti, mutta yhta lailla niiden tulee olla myds
realistisia. Pureudutaan asian ytimeen sen sijaan, ettd annettaisiin pyoreitd ja
ylimalkaisia huomautuksia. (Garam 1984, 15.) Myds itse olen sitd mieltd, etta
opetuksessa tulisi olla ryhtid ja selvat raamit, mika on edesauttamassa myos
oppilaan edistymisen kulkua. Vaatimisen on oltava tasapainossa oppilaan tason ja
innostuksen kanssa: ylitsepaasemattomat tehtavat tai liian suuret paineet saattavat
lannistaa oppilaan, mutta yhté lailla myos opettajan valinpitaméattdmyys oppilaan
edistymisestd tai oppilaan tasoon nédhden huonosti valitut tehtavat saattava luoda
oppilaassa turhautumista. Nakisin, ettd jo lapsuudesta saakka opettajan olisi
viisasta aloittaa kasvattamaan oppilasta pitkdjanteiseen ja tarkoituksenmukaiseen
tyoskentelyyn: lahdetaan liikkeelle aluksi pienestd, ja kasvatetaan sitd vahitellen

oikeaan suuntaan.

5.3 Vuorovaikutustaidot

Vaikka instrumenttiopetus on toiminut kautta aikojen auktoriteettimaisella
mestari-kisalli- periaatteella, ja se on todettu tulokselliseksi toimintatavaksi, on se
saanut arvostelua vaikuttamisen yksisuuntaisuudesta seké tasavertaisen ja

vastavuoroisen vuorovaikutuksen vahdisyydesta. Tana paivana on kuitenkin alettu
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pohtia opetustilannetta hieman niin sanotusti humanistisemmasta nakdkannasta.
(Karhumaki 2009, 34.)

Vuorovaikutustaidot musiikkipedagogin tydssé ovat ilmeisen tarkeat, silla
opettajina olemme jatkuvasti tekemisissé erilaisten ja eri-ikdisten ihmisten kanssa.
Kiinnitetddn huomiota siihen, mill& tavoin oppilaaseen luodaan luonteva
vuorovaikutussuhde tai milld tavalla opetettavat asiat tulisi esittaé juuri télle
tietylle oppilaalle. Vaistamétta myos opettajan henkilokohtaiset arvot heijastuvat

opetustydhdn ja luovat pohjaa sosiaaliselle kanssakaymiselle.

5.3.1 Opettajan ja lapsen vuorovaikutus

Terhi Karhuméki on tutkinut opettajan ja lapsen valisté toimivaa
vuorovaikutussuhdetta, ja korostaa, ettd musiikkipedagogin tydssa
vuorovaikutuksen merkitys on oppimisen, opettamisen ja kokemisen perusta.
Lapsi ndhdaan vuorovaikutuksessa olevana sosiaalisena toimijana, ei vain
toiminnan kohteena. (Karhuméki 2009, 5.) Opetustilanteessa pyritadn lisadmaan
tasavertaista ja vastavuoroista vuorovaikutusta lapsen ja aikuisen valilla, ja tunnin
ilmapiiri ndhdaan lasta tukevana, myonteisena ja kannustavana. (Karhumaéki 2009,
26—27.) Viulunsoiton lehtori, kapellimestari Ahti VValtonen tuo esille nékdkulman,
jossa han korostaa soitonopetustilanteessa ikdaan kuin jarkevyyden tason
vaihtamista tunteen tasolle. Asetetaan silmét oppilaan kanssa samalle tasolle, ja
jutellaan asioista, jotka ovat sopusoinnussa lapsen maailman kanssa. (\Valtonen
2013.)

Karhuméki toteaa, ettd tdaméan paivan oppimisnakemyksisséa myos yksilollisyys ja
yhteisollisyys ndhdaan kietoutuneina toisiinsa: yhta aikaa korostetaan niin oman
henkilokohtaisen oppimisen merkitystd, jossa ihminen luo itse tietorakenteensa,
kuin myos sitd, ettd oppiminen tapahtuu vastavuoroisessa suhteessa toisiin
ihmisiin ja ymparistoon. Tahan liittyen pidetéan siis tarke&n aitoa osallisuutta,
jossa oppilas sdilyttad mielenkiintonsa opittavaan asiaan sekd oppijan aktiivisen
asenteensa: se on vastavuoroisuutta, jossa jokaisen ajatukset otetaan huomioon

ymmartden ilman arvostelua. (Karhumaki 2009, 31.)
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Karhumaki painottaa myos sanattoman viestinnadn merkitysté ja huomioimista, ja
korostaa, ettei lapsen vahdinen puhuminen tunnilla vélttamatta tarkoita, etta lapsi
olisi passiivinen tai haluton. Karhumaen mukaan kielellisen ilmaisun merkitysta
painotetaan usein paljon enemmaén verrattuna ei-kielelliseen ilmaisuun. Vaikka
lapsi olisi tunnilla puhumaton, h&n voi esittadd vastauksensa sanattoman viestinnén

kautta omalla toiminnallaan elein tai ilmein. (Karhuméki 2009, 57.)

5.3.2 Alkeisryhmassé tapahtuva vuorovaikutus

Viulunsoitonopettaja Lucia Nakova-Haikarainen korostaa, etta soiton
alkeisopetuksen ohjaamisessa opettajan ohjaava ote on ilmeisen tarked. Hanen
mukaansa ryhmatilanteessa jokaista lasta tulee jatkuvasti aktivoida jollakin
toiminnalla, jotta lapsilla olisi jatkuvasti jotakin, mihin he voivat kohdistaa
huomionsa ja energiansa. Nakova-Haikarainen kertoo, etta tunnin kulun olisi
suotavaa olla vaihteleva, ja juuri leikin kautta tapahtuva. Jotta ryhmé voisi toimia,
on oltava niin sanotut yhteiset pelisdannot, joissa kaikki tahtadvat yhteen
tavoitteeseen eli yhdessé soittamiseen ja toimimiseen. Lisaksi lapsilta vaaditan
ryhmassa toimimiseen kuuluvia sosiaalisia taitoja, kuten kuuntelua, tyérauhan
antamista sekd oman vuoron odottamista. Tarkeda on, ettd opettaja rohkaisee ja
ohjaa oppilaita vuorovaikutukseen ja sita kautta kuuntelee, mité sanottavaa
lapsella on ja antaa myos lapsen valilla paattaa asioista. Tunnin yleisen ilmapiirin
on oltava kannustava ja lapsen sanomisia ja vastauksia tulee pitaa arvokkaina.
(Nakova-Haikarainen 2013.)

5.3.3 Vuorovaikutus aikuisen opiskelijan ja opettajan valilla

Oma kokemukseni aikuisten opettamisesta on se, ettd vuorovaikutus aikuisen
oppilaan kanssa vaikuttaa jo luonnostaan melko vastavuoroiselta, mutta taas
hieman eri tavoin kuin lasten kanssa toimiessa. Téssa yhteydessa
vastavuoroisuudella tarkoitan sitg, ettd aikuiselle on tavallisesti kehittynyt jo
selked kuva siitd, mitd hén haluaa, esimerkiksi juuri soittamisen suhteen. Monesti
aikuisena aloitetulla soitonharrastuksella saatetaan hakea esimerkiksi haastavalle

tyolle vastapainoa tai rentoutumista. Toisilla soittoharrastuksen aloittaminen on
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voinut olla jo vuosikymmenid jatkunut haave tai unelma, joka lapsena jai

Saavuttamatta.

Mielestani aikuista opettaessa on siis yhta lailla tdrkeda kuunnella ja kunnioittaa
tdman toiveita opetuksen suhteen seka ymmartaa harrastuksen suhteellisuus

kunnianhimoisen edistymisen ja harrastuspohjaisen opiskelun vélilla.

Monesti myos aikuiset kuitenkin haluavat kuulla rehellisia mielipiteitd omasta
edistymisestaan, ja mielestani heidan kuuluu se myds saada. Joka tapauksessa
kannustus ja rohkaisu siséltyvat mielestani opetuksen padperiaatteisiin

kaikenikaisten ja -tasoisten oppilaiden kohdalla.

5.4 Miten séilyttdé oppilaan innostus?

Galamian Kirjoittaa oivaltavasti siitd, ettd on vaarallista ldhted laatimaan
viulunsoitossa jaykkia saantoja. Siihen liittyen han valaiseekin, ettd opettajan on
huomioitava jokaisen oppilaan tyypilliset psyykkiset ja fyysiset erityispiirteet ja
sovellettavaa sitd kautta joustavasti viulunsoittoon liittyvia perusteita oppilaan
mukaisesti. Sen vuoksi Galamian kehottaakin  opettajaa  tahtaaméaan
vaivannakonsa siihen, milld tavoin kukin oppilas tuntisi olonsa soittimen parissa

mahdollisimman mukavaksi.

Galamian my6s mainitsee, ettd soittotekniikan fyysistd ja mekaanista
ldhestymistapaa ei saisi ylikorostaa: soittamisessa tarkeintd kun eivét ole fyysiset
liikkeet sinansd, vaan pikemminkin niiden henkinen kontrolli. Viulutekniikan
taydellinen hallinta pohjautuu siis aivojen ja lihasten suhteeseen. (Galamian 1990,
13))

Ajattelisin, ettd oppilaan oma motivaatio ja innostus soittamista kohtaan on juuri
se kulmakivi, joka yhtena osa-alueena on viemassa myos oppilaan tasoa eteenpain
soittamisen suhteen. Siksi nékisinkin opettajalla suuren ja vastuullisen tehtavan
oppilaan soittoinnostuksen sadilyttdjand ja edistgjand. Uskon vahvasti, ettd oppilaan
onnistumisen kokemukset ovat ainakin vahvasti yhteydessd soittamisen
mielekkyyteen, ja Galamianin tavoin my0s itse suhtaudun pedagogina
varauksellisesti jaykkiin ja tukahduttaviin saantdihin. Pidan siis henkilékohtaisesti

soitonopettajan yhtend tarke&n piirteend juuri luovaa asennoitumista musiikkia ja
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soittamista kohtaan. Mielesténi opettajan olisi hyva antaa tilaa myds oppilaan
nakemyksille ja kannustaa h&ntd niihin. Tand paivand opettajahan mielletdin

pikemminkin ohjaajaksi eli fasilitaattoriksi kuin auktoriteettiseksi opettajaksi.

Se, mitd viulunsoiton lehtori, kapellimestari Ahti Valtonen korostaa, on, ettei
oppimiselle eik& soittamiselle saisi asettaa mink&anlaisia esteitd. Luennollaan
Valtonen myds kertoo, kuinka tarkedd olisi olla tietoinen nimenomaan siitd, miten
monella tavalla voidaan soittaa hyvin, my6s eri musiikkigenrejen osa-alueilla.
Hé&nen mukaansa opettajan tulisi antaa oppilaillensa mahdollisuus my6s vaikuttaa
kappalevalintoihin, milld voi olla usein yhteyttd nuoren soittoinnostuksen
sailymiselle. Liséksi luennon loppupuolella pilke silmdkulmassa héan vield
mainitsee, ettd ei ole lainkaan huono idea antaa oppilaan ymmartaa, ettd han on

juuri erityinen ja hyvéksytty juuri sellaisena kuin han on. (Valtonen 2013.)

Sen sijaan psykiatrian erikoisladkari, psykoterapeutti ja ratkaisukeskeisen
psykoterapian kouluttaja Ben Furman korostaa nimenomaan sité, ettd laitetaan
oppilaat itse ajattelemaan ja konkreettisesti kertomaan (vastaamaan) erilaisiin
heitd koskeviin kysymyksiin. Néitd kysymyksid voivat olla esimerkiksi "Mitkd
ovat tavoitteesi?” tai "Mitd hyotyd harjoittelemisesta on sinulle?” Néin oppilas
paésee nimenomaan itse tiedostamaan ja “kertomaan” héntd koskevat asiat
itselleen sen sijaan, ettd opettaja yrittdisi vakuuttaa niitd hanelle. Siihen liittyen
Ben Furman kehottaakin opettajia miettimaan keinoja kommunikointiin niin, etta
se kolahtaa — tietenkin positiivisesta nékokulmasta kasin. On myos totta se
tosiasia, josta Ben Furman kertoo, ettd kokeaksemme onnistumista, me
tarvitsemme toisia ihmisid. Sitd ldhtokohtaa pohjustaen Furman esittaékin
kysymyksen, jota olisi hyvd pohtia my0s opettajan ndkokulmasta: “Miten

autamme opiskelijaa tuntemaan onnistumisen iloa?” (Furman 2013.)

Pikkuviulistit ovat innoissaan, kun suunnitellaan opettajan kanssa
soittajaisia, joissa kaikki kaverit esiintyisivat. Jokainen harjoittelisi
oikein hyvaan kuntoon kappaleen. Kaikki aidit ja isat tulisivat
kuuntelemaan, kuinka hyvin lapset ovat edistyneez... Ovat ne
edelliset esityksetkin menneet hienosti ja siksi on kivaa menna taas
uudelleen esiintymaan! (Garam 2000, 258.)

Garam Kkirjoittaa siit4, kuinka tdrkeda jo vanhempien olisi jarjestdd lapselleen
positiivisia eldmyksid, jotka lapsi kokee jannittaviksi ja kivoiksi. Lisdksi hén
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painottaa innostumisen merkitystd, jossa opettajan innostus omaan tyohonsa ja
hanen rakkautensa musiikkia kohtaan saa oppilaankin innostumaan. Garamin
mukaan soittamisen on stimuloitava lapsia ja nuoria joko tunnetasolla tai
alyllisesti, jotta soittaminen tuntuisi heistd mielekkaaltad. Siihen liittyen Garam
painottaakin, ettd innostuksen valaminen oppilaaseen vaatii opettajalta paljon
viisautta sekd psykologista silm&i, mutta liséksi opettajan on yhtd lailla
ymmarrettdva musiikin ja viulunsoiton syvallinen olemus. Toisaalta Garam vetoaa
kuitenkin siihen, ettd ndmé& aikuisten muusikoiden mielestd térkedt asiat kuten
korrekti soittoasento, ehdottoman puhdas intonaatio tai tinkimaton rytminkasittely
eivét aina ole niin kiinnostavia lasten mielestd. Siksi opettajan olisikin 10ydettava
niin sanottu kultainen keskitie vaatimusten ja hauskuuttamisen valimaastosta.
(Garam 2000, 258—261.)

Seuraavassa joitakin Garamin luettelemia syitd, jotka saattavat johtaa
pikkuviulistin innostuksen laantumiseen: opettaja on lilan ankara tai liian Kkiltti,
kappaleiden taso on joko ylivoimainen tai liian helppo, viulu on huonolaatuinen,
toiset soittoa harrastavat ystdvat ovat taidoissansa paljon pidemmalla,
harjoitteluun ei 16ydy voimia endd koulupdivan jalkeen tai mielenkiinto ja
ajatukset ovat muissa hauskemmissa asioissa. (Garam 2000, 261.)

Soitonopettajan tyé onkin tietynlaista tasapainottelua erilaisten haasteiden
valimaastossa, ja rajana on oikeastaan vain opettajan oma luovuus. Joka
tapauksessa viulu on soittimena sellainen, joka vaatii pitkdjanteisyytt,
sdannollisyyttd ja keskittymistd, eivatkd ndmé asiat saisi menna soittamisen
riemun edelle. Soittotunnin voi luovia esimerkiksi lapselle vaikka minkalaiseksi
satumaailmaksi, jossa oppiminen nivoutuu lapsen maailmaan sopivaksi ja luo

oppimiselle mukavan ilmapiirin.
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6 HARJOITTELU

Varhain aamulla lempeét auringonsateet herattavat minut, ja oloni on kevyt
ja tyyni. Aamu alkaa kahvintuoksuisena, ja puuron poristessa on aikaa tehda
joka-aamuinen verryttelytuokio. Syén aamiaisen rauhassa lukien Etela-
Suomen Sanomia — tosin vain hyvat uutiset sieltd. Hetken kuluttua kahvimuki
alkaa lahennella pohjaa, mutta paatankin santsata viela kupillisen. Kahvia
juodessani alan pohtia mielessani, etta aloittaisinkohan tdn&an harjoittelun
soittamalla Bachin soolosonaattia vai asteikkoa. Paadyn Bachin
soolosonaattiin, silla se auttaa minua keskittyneen mielentilan 16ytymisessa,
ja luo harmoniaa ja rauhaa ymparilleni — Bachia soittaessani tunnen
toisinaan, kuin aika pysahtyisi juuri siind hetkessa.

Avatessani viulukoteloa tulee mieleeni Firenzen vilkas kaupunkielama ja sen
kulttuurihistorialliset rakennukset. Koskaan en ole kaynyt Italiassa, mutta se
elaa usein mielessani, kun naen viulun, ja varsinkin soittaessani Bachia,
vaikka Bach olikin saksalainen saveltgja. Oikeastaan Bachin musiikista
mieleeni tulee vanha historiallinen upea katolilainen kirkko, jonka korkeat
seinat ik&aan kuin hengittaisivat elaakseen musiikista ja taiteesta. Kirkon
sisalla voi olla koleaa, mutta &aretdn rauha, hiljaisuus ja palavien tuohuksien
makean hunajainen tuoksu tuovat omanlaisensa tunnelman, joka maustaa
kokemusta — ehkdpd luo inspiraation...

6.1 Harjoittelun ilmapiiri ja positiiviset suggestiot

Ennen kuin edes aukaisee soitinkotelon, on mielestani hyva olla harjoitteluun
oikeanlainen asenne ja mielentila. Arjas painottaakin, ettd positiivinen
suhtautuminen tyohon kannattaa aina, vaikka se jatkuvana voisikin tuntua
haastavalta (Arjas 1997, 73).

Puhutaan suggestioista, jotka vaikuttavat jokapdivaiseen elaméamme, ja monesti
suggestiivisia iskulauseita kdytetdan esimerkiksi tehostamaan tyotd ja harjoittelua
(Arjas 1997, 69—70). Suggestiot jaetaan itsesuggestioon seka sosiaalisiin
suggestiivisiin normeihin, ja ne toimivat ik&an kuin tietynlaisina ohjeina ja
ehdotuksina alitajunnallemme rentoutuneessa mielentilassa. Ndistd kahdesta
itsesuggestiot ovat tarkedmpia harjoittelun kannalta, ja hyva suggestiolause tayttaa
kolme vaatimusta: se on uskottava, lyhyt ja positiivinen. (Arjas 2013a.)

Arjaksen mukaan nuottitelineeseen voi esimerkiksi liimata lapun olen hyva
muusikko” tai tydbhuoneen seinélld voi lukea nautin tydstdni”, ja aina kun katse
osuu ndihin lappuihin, teksti syopyy aina vain syvemmalle aivoihin vahvistaen

samalla alitajuntamme kautta itsetuntoa. Suggestio, joka toimii, on aina
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positiivinen, ja siksi kannattaakin kiinnittdd huomiota juuri siihen, mill& tavoin
esimerkiksi harjoitteluun ryhtyminen ilmaistaan. Hyva ilmaus olisi esimerkiksi
”mind saan vaipua Bachin soolosonaatin lumoihin...” tai ”miné péaasen
harjoittelemaan”, kun taas epdedullisena suggestiolauseena pidetadn ilmausta

“minun on pakko harjoitella” tai “minun tdytyy harjoitella”. (Arjas 1997, 70—71.)

Arjaksen mukaan harjoittelussa voi hyddyntaa positiivisia suggestioita myos
miettimalld, milla saisi luotua itselle otollisimman ilmapiirin harjoittelulle. Hyva
esimerkki tasta on Pablo Casals, joka soitti aina Bachia harjoittelun alkajaisiksi

pyhittadkseen silla ty6huoneensa. (Arjas 1997, 72.)

6.2 Harjoittelun ajoittaminen

Harjoittelun toteutuksessa olisi tarkeaa kiinnittdd huomiota harjoittelemisen
ajoitukseen seka siihen, milla tavoin harjoittelua jaksotetaan ja suunnitellaan sek&
paiva- ettd viikkorytmia ajatellen. Erja Joukamo-Ampuja ja laakéri Jouko
Heiskanen ovat tutkineet harjoittelua nimenomaan siitd ndkokulmasta, milla
tavoin se voitaisiin toteuttaa mahdollisimman jarkevasti (Tiedatké soiton
harjoittelusta riittavasti? 2013). Joukamo-Ampujan ja Heiskasen mukaan
harjoittelun suunnittelu ennaltaehkdisee muun muassa harjoittelun taantumista ja
uupumista seka loukkaantumisen riskia. Hyvin suunniteltu harjoittelu myos
mahdollistaa optimaalisen kehittymisen, tuo palautumisen tehokkaammaksi,
tuottaa parempia tuloksia seka harjoittelun vaihtelevuudesta johtuen vaikuttaa
positiivisesti myos soittoinnostukseen. (Joukamo-Ampuja & Heiskanen 2013b.)

Joukamo-Ampuja korostaa, ettd kehittava harjoitusvaikutus seka
superkompensaatio varmistetaan kuormituksen ja palautumisen oikealla
ajoittamisella (Joukamo-Ampuja 2011, 5). Sen sijaan peruskauden
viikkorytmitykseksi han suosittelee neljan viikon rytmid, jolloin viikot jakautuvat
seuraavassa jarjestyksessa: 1 kevyt harjoitteluviikko, 2 keskiraskas
harjoitteluviikko, 3 raskas harjoitteluviikko seka 4 palauttava kevyempi viikko.
Joka neljés viikko on siis palauttava viikko, jonka tulee kuormitukseltaan olla

kevyempi kuin viikon 1 harjoitteluviikko. Joukamo-Ampujan mukaan
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tdmankaltaisen harjoittelumetodin teho perustuu siihen, ettd lihaksiin energiaa
tuovat verisuoniverkostot (kapillaariverkostot) tarvitsevat aikaa uusiutumiseen, ja
tdma uusiutuminen tapahtuu juuri joka neljas viikko. Jos keholla ei ole tarpeeksi
aikaa uudistaa ja parantaa verisuoniverkostoaan, ajaudutaan hiljalleen niin

sanottuun ylikuntoon. (Joukamo-Ampuja & Heiskanen 2013b.)

Paivakohtaisessa harjoittelun suunnittelussa Joukamo-Ampuja kehottaa
vuorottelemaan raskaampia ja kevyempia paivid (Joukamo-Ampuja 2011, 9).
Hanen mukaansa kunkin viikonpdaivan kuormittavuus voidaan maaritella
seuraavasti: 0 lepopdiva, 1 erittain kevyt péiva, 2 melko kevyt pdiva, 3 tavallinen
harjoittelupdivé, 4 melko raskas paivé ja 5 erittdin raskas paiva. Sitd ennen on
kuitenkin hyva kirjata yl6s oma harjoittelu taysina tunteina yhdelta viikolta.
(Joukamo-Ampuja 2011, 5.)

Sen sijaan harjoittelun alkuvenyttelyn ja lammittelyn tulisi olla pituudeltaan
vahintdan 10 minuuttia ennen harjoittelun varsinaista alkua. Harjoittelun valeissa
on hyva kuitenkin pitad tarpeeksi taukoja, mutta myos tiedostaa, etta
loppuverryttely nopeuttaa palautumista 50-prosenttisesti, ja se poistaa lihaksista

niihin kertyneitd maitohappoja. (Joukamo-Ampuja 2011, 7, 9.)

6.3 Keskittymisen tarkeydesta

Galamian kirjoittaa niin sanotusta taydellisesta ja jatkuvasta henkisesta
valppaudesta, jota voisi oikeastaan pitada koko hyvén harjoittelun perustana.
Hyvaélla harjoitteluhygienialla han korostaa taas sopivan harjoitusajan ja -
materiaalin seka ajatuksen ja korvan valppauden merkitysta. (Galamian1990, 75.)
On siis tarked4 ottaa huomioon harjoittelemisen konkreettinen ajoittaminen, joka
onkin vahvasti yhteydessa myos vireystilaan niin fyysisesti kuin henkisestikin.
Siita tuleekin mieleeni eréan kapellimestari-pedagogin ilmaus, jossa han kehotti
meité opiskelijoita kayttdmaan harjoitteluaikamme hyddyksi silloin, kun olemme

virkeimmillamme.

Avrjas taas painottaa kirjassaan, ettd omaa keskittymisté harjoittelun aikana on
jatkuvasti tarkkailtava, silla onhan keskittyminen hyvén harjoittelun tarkeimpia

edellytyksia. Hanen mukaansa keskittymisella tarkoitetaan ik&an kuin
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paneutumista, uppoutumista ja huomion keskittdmista siihen, mit4 on tekemassa.
Sen sijaan huono harjoitteluun keskittyminen voi jopa vieda soittoa taaksepéain
esimerkiksi silloin, jos soittaja toistaa jatkuvasti virheellisia liikeratoja. Arjas
kuitenkin painottaa, ettei keskittymisen harjoittelemiseen oikeastaan tunneta
muuta tapaa kuin keskittyminen tyohonsd, mutta vastapainoksi on muistettava
antaa aivoille riittavésti palautumisaikaa. (Arjas 2013b.)

Sen sijaan Menuhin taas korostaa, etté soittajan on hyva silloin talloin keskittya
my0s hengittdmiseen harjoittelun kestéessd, ja sen asian mahdollistamiseksi hén
kehottaakin konkreettisesti hyrdilemé&éan tai laulamaan omaa tai jonkun muun
soitto-osuutta soittamisen aikana. Hanen mukaansa tamankaltaisen harjoittelun
avulla soittaja voi myds oppia ymmartdmaan laajemmin musiikin kulkua.
(Menuhin 1987, 136.)

6.4 Kiriittinen korva ja intonaatio

Galamian kirjoittaa, ettd korvaa tulee pitad kaikkein ylimpéana tuomarina, sillé se
paattaa aina, mika on hyvéa ja miké ei. Soittajan on kuunneltava ja harjoiteltava
kuuntelemaan omaa soittoaan objektiivisesti eli siten niin kuin yleisé sen kuulisi.
Tama onkin oikea tapa rehelliseen kuunteluun, ja samalla se on tehokkaan
harjoittelun keskeisin edellytys. Tuotettua &anté tulee siis jatkuvasti tarkkailla ja
valvoa. Jos soittaja taas kuuntelee soittoansa niin sanotusti subjektiivisesti, han
kuulee oman soiton siten, miten han haluaisi teoksen kuulla, ja samalla vaaristaa
sen, mitd han todella kuulee. Oman soiton nauhoittaminen voi orientoida soittajaa
kiinnittdimaan enemman huomiota tdhan seikkaan ja yleensakin auttaa soittajaa
oikeanlaisessa oman soiton kuuntelemisen arvioimisessa. (Galamian 1990, 81.)
Toisaalta on my0s totta, ettd soittaja voi todellakin tulla immuuniksi omalle
soitollensa, mista Galamiankin Kirjoittaa seuraavanlaisesti: toistetaan virheita yha

uudelleen ja uudelleen ilman, ett4 korva endd huomaa sitd (Galamian 1990, 75).

Sen sijaan Garam toteaa, ettd ensiluokkaiseen savelpuhtauteen ja &&nen sointiin
tulisi kiinnitta4 jo alkeisopetuksesta lahtien huomiota yhta paljon kuin muihinkin
perusasioihin, kuten luontevaan viulunsoiton tekniikkaan, rytmiin ja
dynamiikkaan. Han kuitenkin korostaa, etté tarkein edellytys tarkalle

sévelpuhtaudelle on musikaalinen herkké korva, joka on koulutettu huomaamaan
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luonnollisten- ja temperoitujen (tasavireisten) intervallien ero. (Garam 1984,
66—67.)

Garam myds huomauttaa, etta lapsilla intonaatio on usein verrannollinen siihen,
miten mielekkéiksi he tehtavénsa kokevat. Monesti lapsi saattaa esimerkiksi
soittaa epdpuhtaasti asteikkoja, mutta sité vastoin intonoi taas kappaleet taysin
puhtaasti. Siksi Garam vetoaakin siihen, ettd oppilaat tulisi saada nimenomaan
kiinnostumaan myos asteikkosoitosta, jolloin heille on selitettava, ettd monet
mestariteoksetkin sisaltavat naita samoja asteikkokulkuja ja kolmisointuja. Hyvia
esimerkkeja ndisté teoksista ovat esimerkiksi Beethovenin ja Brahmsin konsertot.
(Garam 1984, 69.)

6.5 Harjoittelun tavoitteet ja maaranpaa

Tahdolla on valtava voima: jos todella tahtoo jotain, 16ytyvat keinotkin tavoitteen

saavuttamiseksi (Arjas 2013c).

Arjas kirjoittaa, ettd omalle muusikkona kehittymiselle kannattaa asettaa selkeité
tavoitteita, eikd omia haaveitakaan kannata piilottaa turhan realismin alle. Selkeat
tavoitteet nimittdin tehostavat harjoittelua, ja omat haaveet ja unelmat antavat
tyonteolle oikean suunnan ja toimivat motivaattorina. Sitd vastoin taas liiallinen
realismi voi tuoda tavoitteet turhan matalalle tasolle, mika kahlitsee soittajan
kehityksen kulkua. (Arjas 2013c.)

Arjaksen mukaan harjoittelukertaa tehostaa soittajan p&atos siitd, mita asiaa hén
kullakin harjoittelukerralla tulee tydstaméan. Tamaén lisaksi vélitavoitteiden tulisi
olla konkreettisia, esimerkiksi “osaan tdmén konserton joulukuussa”. Arjas
kuitenkin painottaa, etta tarpeen tullen tavoitteita on uskallettava muuttaa, jos

paadmadré sittenkin osoittautuu vaaraksi. (Arjas 2012c.)

Galamianin mukaan harjoittelun tavoitteena tulee pitdd myos tekniikkaa ja
tulkintaa, mutta myos fraasin muotoilua ja sdvytysta tulee harjoitella. Hanen

mukaansa harjoitustunnit tulisi jakaa tasapainoisesti kolmeen eri kategoriaan:
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tekniikkaa kehittdvaan rakennusaikaan, omien tulkinnallisten ideoiden
mukauttamiseen tarkoitettuun tulkinta-aikaan seké esitysaikaan, jolloin teos
soitetaan kokonaan keskeytyksetta — mieluiten saestyksen kanssa kuvitellen, etta

yleist on paikalla kuuntelemassa. (Galamian 1990, 76.)

6.5.1 Rakennusaika

Tarkemmin selvennettyna Galamian tarkoittaa rakennusajalla soiton teknisen
osaamisen kehittamista kdyttden harjoitusajan osaksi asteikkoihin ja vastaaviin
perusharjoituksiin seka etydien ja ohjelmiston teknisten ongelmien hiomiseen.
Han kuitenkin korostaa tassakin henkisen valmistautumisen periaatetta, jolla
tarkoitetaan sitd, etta fyysisia liikkeita tulee aina ennakoida aly, joka antaa
suorituskaskyn. Tata tapahtumaa Galamian nimittada vuorovaikutukseksi, ja
painottaa, ettd kaiken tekniikkaa kehittdvan harjoittelun tulee perustua tdman
vuorovaikutuksen parantamiseen ja kehittdmiseen. Rakennusaikana harjoitellaan
siis kaikkea sellaista, jossa on niin sanotusti rakentamisen luonnetta soveltaen
niihin erilaisia rytmi-, jousitus- seka korostusvariantteja yhdistellen naita
elementtejd myos keskenddn. Naité rakentamisen luonnetta siséltavia harjoituksia
ovat mm. asteikot ja murtosoinnut kaikissa sévellajeissa seka etydien ja
kappaleiden haastavat kohdat.

Perusajatuksena edetddn yksinkertaisista ongelmista haastavampiin, ja heti kun
tekninen ongelma hallitaan ja ongelma ratkaistaan, siirrytd&n seuraavaan
tehtdvaan/variaatioon. On kuitenkin muistettava, ettei yhtakaan virhetta saisi jattaa
korjaamatta. Huomio néissa tehtavissa olisi hyva kiinnittaa teknisiin ongelmiin,
kuten muun muassa intonaatioon, asemanvaihtoon, rytmiin, nopeuteen, erityiseen
jousitukseen tai kasien koordinaatioon, ja vaikeuksien ilmaantuessa tulisi
vaihdella harjoitustapoja, muuttaa rytmia, jousituksia, aksentteja tai tempoja.
Kokonaisuudessaan Galamianin mukaan harjoitustempojen tulisi olla yleensa
hitaita, hitautta kuitenkaan liioittelematta. Suoritus on kyettavd ennakoimaan, ja
kyseisesta liikkeestd, kuvitellusta soinnista ja teknisesta ajoituksesta on

muodostettava selked mielikuva. (Galamian 1990, 76, 80.)

Liitteet harjoituksista osiossa liite 1 (Galamian 1990, 77—79).
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Galamian kuitenkin painottaa, etté erilaisten yhdistelmien mahdollisuus on
rajaton, eivatka annetut yhdistelmat ole tyhjentévia tai taydellisia. Tarkoituksena
ei siis ole soittaa kaikkia yhdistelmid Iapi, vaan pikemminkin oppia joka péiva
hallitsemaan joitakin uusia yhdistelmié ja sité kautta parantaa vahitellen

koordinaatiota ja vuorovaikutusta. (Galamian 1990, 80.)

6.5.2 Tulkinta- ja esitysaika

Galamian kirjoittaa, etta tarkedd on 16ytaa tasapaino rakennus- ja tulkinta-ajan
valille. Kun rakennusaikana analysoidaan yksityiskohtaisesti teknisia ongelmia, ja
ongelman esiintyessd pysahdytaan valittdmasti korjaamaan se, tulkinta-aikana
péaépaino on taas suuremmissa kokonaisuuksissa, kuten musikaalisessa ilmaisussa,
fraasin, laajemman jakson, savellyksen osan tai useamman osan muotoilemisessa
luontevaksi kokonaisuudeksi. Vertauskuvallisesti siirtymista rakennusajasta
tulkinta-aikaan voisi kuvailla palasten kokoamisella: se, minka on pilkkonut
pieniksi palasiksi rakennusaikana, kootaan jalleen yhteen tulkinta-aikana.
Tulkinta- ja esitysaikana on myos tarkead soittaa kappale keskeyttdmatta sitd aina
virheen sattuessa, ja my0ds opettaja voi harjaannuttaa tata taitoa antamalla
oppilaalle soitettavaksi laajoja jaksoja ja savellyksen osia kieltden oppilasta
keskeyttamaéttd soittoa muuten kuin opettajan méarayksesta. Jos soiton aikana
tapahtuisikin virhe, se tulee painaa kuitenkin mieleen, ja korjata sitten

my6hemmin.

Esitysaikaan liittyen on oltava tietoinen siitd, soitetaanko teosta tai sen kohtaa
harjoituksena vai sévellyksen osana. Kun teos hallitaan teknisesti, sité tulee
harjoitella uudelleen musiikkikappaleena sille kuuluvalla ilmaisulla suuremman
kokonaisuuden yhteydessé, jotta uudet elementit, kuten ilmaisu, nyanssit ja
vibrato tulisivat tutuiksi &lyn ja lihasten olosuhteille, jotka ovat erilaiset silloin,

kun teosta harjoitellaan pelkastééan teknisessa mielessé. (Galamian 1990, 80—81.)
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6.6 Yliosaaminen

Erinomaisten tulosten saavuttamiseksi tarvitaan ylimaaraista osaamista eli niin
sanottua ylioppimista, jota tulisi esiintya juuri ennen konserttia. Vasta 150
prosentin osaamisella soittaja voi suoriutua esiintymisestaan sataprosenttisella
varmuudella, ja sitd kautta my6s saavuttaa oman optimaalisen tasonsa.
Muistettakoon kuitenkin, etta sadan prosentin osaamista tulee pitaé suhteellisena

kasitteend, silla se on riippuvainen kunkin soittajan tasosta. (Garam 1984, 22.)

Garamin mukaan 150 prosentin osaaminen viulistin kohdalla merkitsee sitd, etta
han muistaa teoksen visuaalisesti (nuottikuva), motorisesti (lihasmuisti: otelauta-
ja jousenjakotuntuma) seké auditiivisesti (melodiat, rytmit, harmoniat). Hanen
mukaansa kaiken on loppuun saakka oltava tarkoin harkittua, kuten sormitusten,
jousitusten seké dynamiikan. Teoksesta tulisi tehdd my6s analyysi, seka muoto-
etta sointuanalyysi, ja soittajan tulisi lapikotaisin tuntea myos teoksen
séestysosuus ja orkesteripartituuri. Kaikkien yksityiskohtien tulee liittya toisiinsa
yhdeksi kokonaisuudeksi, jossa huomioidaan teoksen tyyliseikat, musiikillis-
tekniset vaatimukset sekd luontevat tempot. (Garam 1984, 22—23.)

Pianisti Svjatoslav Richter kykeni opiskelemaan viikossa kaksi uutta
pianokonserttoa esityskuntoon, mutta silti hdn on kertonut pystyvénsa soittamaan
teoksen ensiluokkaisesti ja taysin vapautuneesti vasta viidennella esityskerralla.
Tahan liittyen 150 prosentin osaaminen edellyttad, etté teosta on esitetty vahintaan
nelja kertaa, jona aikana se on pysyvasti kypsynyt, muuttunut niin sanotusti
toiseksi luonnoksi. (Garam 1984, 23.) Ylioppimisen edellytyksend on myos niin
sanottu palapelin osien hallinta: jos soitto kesken kaiken katkaistaan, soittajan
tulisi kyeta vélittomasti jatkamaan tasméalleen katkaistusta kohdasta riippumatta
laajemmista musiikillisista kokonaisuuksista. Vielda pidemmaélle mentdessa
soittajan tulisi jopa pystya hypp&damadn joka toisen tahdin yli niin, ettd valissa
olevat tahdit ovat eldvid taukoja. Hanen tulisi pystya keskustelemaan
héiriintymatta soiton aikana opettajan kanssa sekd samalla kavella ympari
luokkaa, soittaa kaunis largo &arimmilleen hidastettuna ja nopeat virtuoosiosat
taas huomattavasti nopeammalla tempolla verrattuna teoksen lopulliseen tempoon,
hyvélla artikulaatiolla tietenkin. Liséksi soittajan aivoissa on oltava selked kuva,

milloin mik&kin aani tulee soittaa joko tyonto- tai vetojousella. Jotta siis teos
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tunnettaisiin lapikotaisin, se on hallittava ikd&n kuin monesta eri suunnasta ja sita

on opittava kasittelem&én lukuisin eri tavoin. (Garam 1984, 23—24.)

Tamankaltaisen harjoittelumetodin nurjana puolena voi olla vaarana, etta
soittaminen n&in mekaanisista l&htokohdista k&sin alkaa muistuttaa pelkkaa
suoritusta. Kadotetaan niin sanottu musiikin ja soittamisen perimmainen tarkoitus.
Toisaalta myos Garam vetoaa karjekkéésti samankaltaiseen asiaan kirjoittaessaan
siitd, kuinka konserttiin tullut yleiso ei valttamatta virkisty esityksestd, jossa
seisoo kykenemattomaksi puhumaan elédvéaa musiikin kielta tehty ihmisrobotti,
mutta korostaa kuitenkin, etté asian laita ei suinkaan aina ole néin. Kuitenkin
Garam uskaltaa mainita, etta on kyllin monta kertaa kuullut soittoesimerkkeja,
joissa soittaja on tuotettu musiikkitehtaan tapaan talla saalimattémalla metodilla,
jossa tuotetaan huippuunsa trimmattuja virtuooseja kuin liukuhihnalla. Talléin

nostetaan virheettdmyys soiton tarkeimmaksi piirteeksi. (Garam 1984, 24.)

6.7 Mentaaliharjoittelu

”Péén tulee visyd, ei kisien!” Jascha Heifetz (Garam 1984, 35).

Jascha Heifetz kertoi harjoitelleensa 24 tuntia vuorokaudessa, jopa nukkuessakin,
mutta kdytti tuosta ajasta vain kolme tuntia viulunsoittoon. Sen sijaan
mestariviulisti Joseph Szigeti ilmaisiasian nain: Ellei viulutaiteilija kykene
ajattelemaan 30 minuutin teosta 3 minuutissa, hén ei kykene vélttdmaan veden

")

alla piilevié kareja esityksessddn!” Szigetin ilmaus perustuukin juuri siihen, ettd
péaéssé voimme soittaa teoksen paljon nopeammin kuin itse instrumentin kanssa se

olisi edes mahdollista. (Garam 2000, 107.)

Soittajan elaytyessé jonkin liikeradan kuvitteluun, on kokeellisesti todettu
hermoratojen vahvistuvan aivan samoin tavoin kuin itse fyysisessé suorituksessa.
Toisin sanoen mentaaliharjoittelulla tarkoitetaan mielikuvaharjoittelua, jonka
avulla soittaja voi tyostaa tyon alla olevan kappaleensa teknistd, tulkinnallista tai
esityksellistd sisaltod ainoastaan ajattelemalla tai kuvittelemalla: muistellaan
esimerkiksi sormituksia tai mietitaan teoksen tulkinnallisia ratkaisuja. (Arjas
1997, 79.) Lisaksi Outi Immonen painottaa, ettd varsinkin pitkalla olevia taitoja

voidaan voimistaa mentaaliharjoittelulla, vaikka se ei luultavasti milloinkaan voi
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taysin korvata fyysista harjoittelua. Hanen mukaansa mentaaliharjoittelua voidaan
esimerkiksi kéayttaa juuri helpottamaan taidon yksityiskohtien hallintaa vaikkapa

kuvittelemalla juuri teoksen vaikeita kohtia. (Immonen 2007, 42-43.)

Immosen mukaan mentaaliharjoittelua voidaan kéyttdad myos itseluottamuksen
kohottamiseen esimerkiksi kuvittelemalla mielessadn oikea suoritus. Oikean
suorituksen kuvittelu perustuu siihen, ettd kun yksild tarpeeksi monta kertaa nakee
itsensé toteuttamassa haluamaansa suoritusta, alkaa han hiljalleen myos itse uskoa
pystyvansé siihen. Itseluottamuksen kasvaminen perustuu siis onnistumisen
kokemuksiin, jotka yksilo kokee mielikuvissaan, ja tata kautta han pystyy

paremmin luottamaan itseenséd myds tositilanteessa. (Immonen 2007, 43.)

6.7.1 Nuotinluku, ulkoasoittaminen ja muisti

Pianotaiteilija Walter Gieseking (1895—1956) tunnetaan suuresta
konserttiohjelmistostaan, ja han painoi kaikki vaikeat teokset mieleensé vain
lukien niitd ulkoa. Esimerkiksi pitkilla kévelyretkillansa héan luki ja soitti
mielessénsa kappaleita, joita han halusi soittaa konserttilavalla. Kerrotaan, etta
Gieseking pystyi soittamaan teoksen yleisolle luettuaan sen vain kerran I&pi.
(F5ldes 1950, 54—55.)

Arjas Kirjoittaa, ettd teoksen ulkoaopettelu jo heti harjoittelun alkuvaiheessa onkin
kaytetty tapa juuri tunnettujen taiteilijoiden keskuudessa. Talldin teoksen soinnut,
muotorakenteet, nyanssit ja muut tarkeat asiat tulevat analysoiduksi, jolloin

keskittyminen voidaan kohdistaa soiton kuuntelemiseen. (Arjas 1997, 83.)

Auditiivisella muistilla tarkoitetaan muistamista kuulokuvan perusteella, ja selkea
kuulokuva onkin edellytys ylipaatansa kappaleen soittamiselle tai sen
muistamiselle ulkoa. Kuulokuvan perusteella soittaja saa tietoa muun muassa
teoksen muotorakenteista ja soinnista, mutta pelkka kuulokuva kappaleesta ei
kuitenkaan anna kaikkea sitd tietoa, jota muusikko tarvitsee osatakseen kappaleen,
vaikka h&n kuulonvaraisesti pystyisikin soittamaan teoksien melodioita tai
harmonioita. Kinesteettisella muistilla tarkoitetaan taas muistamista tuntomuistin
avulla, ja sen kaytto liittyy ainakin jossain maarin lahes kaikkeen soittamiseen.
(Arjas 1997, 82, 84.)
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Arjas Kirjoittaa, ett4 parhaat mahdollisuudet ulkoa oppimiselle ovat nuottien
lukeminen seka siséisen nakokyvyn kehittdminen. Nuottien lukemisen
tarkoituksena on saada itselleen selked visuaalinen kuva savelista ja esimerkiksi
liikeradoista otelaudalla tai koskettimilla, ja samalla muusikko saa selkean
kasityksen muun muassa savelista ja sormituksista, asemista, kasien liikkeista
seké kaarituksista. Kuitenkaan nuotin lukemisen tarkoituksena ei valttamatta ole
oppia soittamaan niin, ettd nékisi ikdan kuin samalla silmien edessa nuottikuvan -
ellei tdma tapa ole itselle luontevin. Vaikka nuotinluvussa yksittdisten nuottien
muistaminen on tarkedd, Arjas kehottaa keskittymé&an kokonaisuuksiin. Kun
ajatellaan yksittdisten nuottien olevan osa isompaa kokonaisuutta, kuten osia
asteikosta tai sointukuluista, jotka taas muodostavat fraaseja, muistaminenkin
muuttuu helpommaksi. (Arjas 1997, 82—83.)

6.7.2 Voiko motoriseen muistiin luottaa?

Motorista muistia voidaan kuvailla sanoilla ”kappale jaa sormiin, mutta
tiedollisella tasolla ei ole juuri mitdaén”. Taman tekniikan juuret juontavat
lapsuuden ajoista ja ensimmaisisté opiskeluvuosista, jolloin asiat opittiin
toistamalla. Lapsilla toisto on tekniikkana suosittu menetelma, silla lapsi ei
kykene vield analyyttiseen eiké abstraktiin ajatteluun, ja vield kehittyméssa oleva
lihaksisto vain tottuu harjoittelun myota uudenlaisiin liikeratoihin. Valitettavasti
kuitenkin myds monen aikuisen kohdalla tdma lapsuudessa opittu
oppimismenetelmé jaa elaméén ilman, etta sitd edes kyseenalaistetaan. Kun
kappale jaa soittamalla sormiin, soittaja nimenomaan uskoo osaavansa tehtdvansa
ulkoa, ja tdamén uskomuksen vuoksi se on véhiten suositeltu ulkoaoppimisen

menetelma.

Avrjas kuitenkin korostaa, ettd motorista muistia ja automatisoitunutta teknista
suoristusta ei tule sotkea toisiinsa, silla tarkoituksena ei ole yrittadk&an soittaessa
pitéé teknista suoritusta jatkuvasti tietoisella tasolla tai tarkkailla koko ajan omaa
soittoa. Sen sijaan tietoinen taso on ik&an kuin taustalla apuna, jonka voi
tarvittaessa ottaa kayttoon etsimélld se omasta muistivarastosta. (Arjas 1997,
81—82.)
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7 POHDINTA

Voisin kuvailla tdmén opinnéytetyon kirjoittamista hyvin oivaltavaksi prosessiksi.
Oikeastaan olen kokenut hyvin merkittavasti sen tosiasian, ettd tdamén prosessin
aikana olen saanut hyvin paljon uudenlaisia nakemyksia ja ajatuksia liittyen juuri
viulunsoittoon seka yleensakin opettajuuden filosofiseen pohdiskeluun. Tyén
tarkoituksena voinen paétya siihen johtopaatokseen, etta talla alalla emme ikaan
kuin valmistu koskaan, vaan eldma on jatkuvaa uuden oppimista ja oivallusta,
vanhojen ndkemysten kumoamista ja uusien ajatusten kayttGonottoa — kuten
useinkin tapahtuu myos arkipdivaisessé elaméassé. Toisaalta voisin tuoda esille
my0s sanonnan, jonka monet kuuluisat tutkijat ovat jossain vaiheessa nfyrana
todenneet: "Mitd enemmaén tieddmme, sitd enemmén ymmaérrdmme, kuinka vdhén

loppujen lopuksi tieddmmekéan.”

Syy, miksi lahdin tutkimaan vanhempaa ja nykypaivan viulupedagogista
Kirjallisuutta oli se, ettd halusin laajentaa, jasennella ja konkretisoida
viulunsoittoon ja opettajuuteen liittyvié lahtokohtia ja ndkemyksié. Vaikka pidan
soittamisen tulkinnallista antia soittamisen pddméaarana, kirjoitin silti melko
kattavan osion viulunsoiton tekniikkaan liittyvista oivalluksista, koska tulevana
pedagogina halusin tarkentaa, konkretisoida ja tiedostaa soittamista myods paallisin
puolin monilta eri kanteilta. Tarkoituksenani oli siis ymmartad juuri liikeratojen ja
asentojen perimmainen tarkoitus seka selkiyttaa niitd myos verbaalisella tasolla.
Vaikka yksityiskohtainen liikkeiden tarkastelu ja analysointi tuntuikin joskus
hieman puisevalta, eiké ehka aina ihan tarkoituksenmukaiseltakaan, koin sen silti
hyvin tarpeelliseksi tiedostaa. Toisaalta timén kaltaisia asioita voisi tutkia vaikka
kuinka pitkalle, mutta tdmén tyon rajallisuuden vuoksi poimin tyohoni pééasiassa

joitakin tarkeimmiksi kokemiani perusasioita.

Tyon edetessé opettajuuden pohdintaan seka harjoitteluosioon oli tarkoituksenani
saavuttaa kirjoituskielessd hieman filosofisempaa otetta. Minusta on tarkeéa, etta
on olemassa erilaisia musiikkipedagogeja, enk& kykenisi ilmaisemaan,
minka&lainen olisi tdydellisen pedagogin stereotypia. Oikeastaan en edes usko
siihen, etté taydellista pedagogia olisi edes olemassakaan — kukapa meista
ihmisistaka&an olisi taydellinen. Tietenkin opettajuuteen kasvaessa oppii myods
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suodattamaan ja arvioimaan omasta kokemuksesta kasin sen, minkélaisia piirteita

esimerkiksi itse pit44 tarkednd opettajana toimimisessa.

Jotkin harjoitteluun liittyvat nakokulmat ja keinot ovat toimineet myds oman
harjoitteluni suunnannéyttdjin, ja sita kautta olen tiedostanut ja saanut
uudenlaisia keinoja lahestya juuri niin sanottua tavoitteellisempaa ja
tarkoituksenmukaisempaa harjoittelua. Mielestani on myos tarkeéd, ettd opettaja
osaisi my0ds parhaansa mukaan ohjata oppilaidensa harjoittelua, sill4 sanotaanhan,
etta opettajan tarkein tehtdva on tehda itsensé tarpeettomaksi. Toisaalta ei pida
my06skaan unohtaa ilmausta, jonka mukaan asian oppii itse parhaiten, kun opettaa

sitd toiselle.

Yhteenvetona voisin kertoa viel4 tiivistettynd muutaman sanan siit4, minkalaisia
tuntemuksia itsessani herattaa, kun kokee paasevansa musiikin kautta toiseen

todellisuuteen tai kauneuden maailmaan:

Se tunne on hieman keuhkoissa vapiseva, ikaan kuin hengitys salpautuisi tai
haukkoisi itse kevyen-painavana rinnassa. Se tunne, jossa ei tiedd, itkisiko vai
nauraisiko samanaikaisesti, kun kasia ja selkapintaa myoten kulkee kylmia
vareita. Se tunne, kun ymmartaa jotakin elaméa suurempaa, ja sen, miten
kaunista kaikki voi olla.

Joskus oman eldman tarina tai senhetkiset kokemukset siivittavat tulkintaa, eika
mikd&n muu tuntuisi niin hyvalta, kuin soittaa nadita melankolisia raytyvia
sulosointuja mistdan muusta kuin omasta itsestaan kasin.

Inspiraatio voi yllattaa viulutunnillakin: opettaja huitoo ja on sisalla musiikissa
taydesta sydamesta — hanesta huokuu musiikin ylapuolinen maailma, joka
valittémasti tarttuu. Opettaja on inspiroiva, ja hanen aanensakin kuulostaa niin
innoittavalta, kun h&n on niin sisalla musiikissa!
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