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The purpose of this thesis is to discuss improvisation and impressionism, provide some tools for
performing and producing organ improvisation, and to reflect on the teaching of impressionistic
organ improvisation, specifically. Thus, the study aims to answer the following research questions:
How to teach impressionistic organ improvisation? What things create the impression of an impres-
sionistic organ improvisation? The thesis is qualitative in nature, and the materials for the study
came from various literary sources as well as the author’s own teaching experiences.

To provide a basis for understanding the study, the definition and history of improvisation is intro-
duced, especially relating to classical and organ music. Furthermore, the study also discusses the
history and the presence of impressionism in the arts. The thesis offers resources for the teaching
of impressionistic organ improvisation, such as the use of visualization for finding inspiration, as
well as various technical exercises. Additionally, the study presents elements typical for impres-
sionistic music and improvisation. These elements include the use of modes, unstable tonality, the
use of added note chords, and virtuosic techniques, for example. The thesis also discusses the
challenges of teaching improvisation. Examples of these challenges include the possible timidness
of the student in beginning the process of improvising, difficulty in seeing the results of practice,
and the role dynamic between the teacher and the student.

The thesis can be utilised by everyone interested in organ improvisation, as well as the teaching
and studying of the subject. It is hoped that the subject of the thesis could also reach Finnish church
musicians, since organ improvisation is a significant and essential part of Western art music and
thus, part of the everyday life of church musicians.
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1 JOHDANTO

Taman tutkielman aiheen valinta nousi tarpeesta ja halusta ymmartaa, tarjota ratkaisuja ja nako-
kulmia seka esitella erasta erittain mielenkiintoista kirkkomusiikin osa-aluetta: urkuimprovisaatiota.
Omien musiikin ammattiopintojeni aikana olen usein tullut huomanneeksi, kuinka urkuimprovisaa-
tion oppiminen ja kokemukset aineesta voivat vaihdella hyvin laidasta laitaan oppijakohtaisesti.
Yhtaalta improvisaatio koetaan mielekkaana, inspiroivana ja hyodyllisena, mutta toisaalta pelotta-

vana, vaikeana ja vakinaisena aineena — seka kaikkea naiden kahden &aripaan valilta.

Oma mielenkiintoni tutustua improvisoinnin maailmaan alkoi jo varsin varhaisessa vaiheessa. Lap-
suudessani ja varhaisnuoruudessani opin pianonsoittoa paljolti vapaan saestyksen kautta, ja juuri
vapaa saestys on eraanlaista jatkuvaa improvisaatiota. Opiskellessani kirkkomusiikkia Oulun am-
mattikorkeakoulussa urkuimprovisaatio oli yksi eniten pitamistani aineista. Ennen opintojeni alkua
oletin improvisaation olevan jatkuvaa flow-tilassa olemista ja rohkeaa itsensa ilmaisua. Nopeasti
minulle kuitenkin selvisi, ettd my0s tama oppiaine vaati kovaa tyota ja musiikin teorian tuntemusta
— onneksi olin motivoitunut ja valmis kaarimaan hihat tyon aloittamiseksi. Mietin kuitenkin, vaikut-
taako kanssaopiskelijoiden improvisaation opiskelua kohtaan kokemaan ahdistukseen juuri taman-

laiset ennakkotietoasetelmat.

Jo tuolloin pohdin sita, miksi urkuimprovisaation opettaminen usein aloitetaan vaikeimmista asi-
oista, kuten kvintti-imitaatioista, fughetoista, fugatoista ja kolmi- tai nelidanisista lapivienneista.
Nama edelld mainitut muodot ja tekniikat ovat nykyisen kokemukseni ja tietdmykseni mukaan kor-
kean tason improvisointia, joka hyvin onnistuakseen vaatii vuosien harjoittelua ja tyylien tunte-
musta. On kuitenkin selvaa, etta naiden asioiden taitaminen on hyodyllista tydelaméassé ja vaajaa-
méatonta hyvan ammattitaidon saavuttamiseksi. Silti haluan haastaa jokaista improvisaation opet-
tajaa pohtimaan, voisiko mahdollisen improvisoinnin "jaén murtamiseen” olla syyta kéyttaa toisen-

laista tulokulmaa.

Oma korva on improvisoijan paras ystava. Jokaisen, joka haluaa harjoittaa improvisaatiota, on
kuunneltava itseaan ja mietittava, mita juuri han haluaa tehda ja ilmaista. Uskon, etta jos improvi-
sointi on opiskelijalle ja alan ammattilaiselle mielekasta, opettaja ja kuulija kylla huomaavat ja tun-

tevat sen. Parhaimmat tyoelamassa saamani palautteet improvisaation saralla ovat liittyneet juuri



oman tyylini toteuttamiseen aidoimmillaan. Esittelen opinnaytetydssani improvisaatiota ja impres-
sionismia, tyokaluja urkuimprovisaation toteutukseen seka ajatuksia urkuimprovisaation opettami-
sesta. Tutkielma on luonteeltaan laadullinen, ja sen teoriapohjana on kaytetty kirjallisuuslahteita
seka kirjoittajan omia opetuskokemuksia. Aiheesta ei ole tehty aikaisempaa suomenkielista tutki-

musta.

Luvussa 2 esitellaan improvisaation maaritelma, improvisaation historiaa klassisessa musiikissa,
seka urkuimprovisaation historiaa ja lahtokohtia. Kolmannessa luvussa kerrotaan impressionismin
historiasta ja esiintymisesta taiteessa seka erityisesti ranskalaisessa urkutaiteessa. Neljas luku si-
saltaa lahestymistapoja impressionistiseen urkuimprovisaatioon seka siihen liittyvia kasitteita ja ter-
meja. Viidennessa luvussa kasitellaan erilaisia soittotekniikoita ja niiden harjoittelua urkuimprovi-
saatiota varten. Kuudes luku kasittelee impressionistisen urkuimprovisaation opettamista. Viimei-
sessa luvussa pohditaan opinnaytetydprosessia, sen onnistumisia ja haasteita seka tutkielmasta

saatuja johtopaatoksia.



2 IMPROVISAATIO

Tassa luvussa esitellaan improvisaation maaritelma, improvisaation historiaa klassisessa musii-

kissa seka urkuimprovisaation historiaa ja lahtokohtia.

21 Improvisaation maaritelma

Improvisaation maaritelm& on moninainen. Improvisaatiolla tarkoitetaan yleensa hetkessa tapah-
tuvaa, suunnittelematonta performanssia. Improvisaatiota esiintyy erityisesti taiteessa musiikin,
nayttelemisen ja viihteen aloilla. Tyypillisia ja ominaisia piirteitd improvisaatiolle ovat sattumanva-
raisuus ja yllattavyys. Improvisoidun teoksen esittaminen samanlaisena edes kaksi kertaa ei ole
mahdollista, silla tdssé tapauksessa improvisaatio alkaisi lahestya jo savellettya tai suunniteltua
teosta. Huolimatta siita, etta improvisaatio on spontaania ja yllattavaa, se ei kuitenkaan ole valtta-
matta taysin sattumanvaraista. Esimerkiksi musiikin ja teatteritaiteen alalla taustalta l0ytyy korkeaa
taiteellista ja teknista osaamista, jonka taustalla on vuosien ty6. Kuitenkin improvisaatio saa olla

mita vain, eika se vaadi ennakkotietoja tai -taitoja. (Nachmanovitch 1990, 15.)

2.2 Improvisaation historiaa klassisessa musiikissa

Improvisaatio oli olennainen osa eurooppalaista taidemusiikkia vuosisatojen ajan. Esimerkiksi ba-
rokin aikakautena improvisointikoe oli osa kirkkomuusikoiden virantayttomenettelya ja tydnhakua.
Seké wienilaisklassisissa etta romantiikan aikakauden soolokonsertoissa improvisoitiin virtuoottisia
kadensseja. Tallaisesta solistin vapaasti improvisoimasta kadenssista tuli vahitellen Beethovenin
my6ta valmiiksi savelletty teos. Monet suuret saveltajanimet, kuten Bach, Beethoven, Mozart, Liszt
ja Chopin olivat tunnetusti ansioituneita improvisoijia. 1800-luvulla vapaa improvisointi osana kon-
serttiesityksia kuitenkin hiipui vahitellen pois. Yksi syy tdhan oli kehittyva nuottikirjoitus, joka ei kan-
nustanut tulkinnallisten vapauksien ottamiseen. Taman my6ta musiikin keksiminen muotoutui va-
hitellen saveltajien yksinoikeudeksi. (Hellman 1999.) Tallainen improvisaation vahittainen lakkaa-
minen on hyvin ymmarrettavissa sellaisen musiikkikulttuurin nakdkulmasta, jossa ne sellaiset ylei-

set elementit ja tavat, joille improvisaatio perustuu, olivat nopeasti katoamassa. Olisi melkeinpa



mahdotonta kuvitella, etté esittéja improvisoisi kadenssin esimerkiksi Schonbergin viulukonsert-
toon. 1900-luvun jalkimmaisella puoliskolla improvisaatio nousi taas esiin osittain kokeellisen mu-

siikin ja sen vaatimien keinovarojen vuoksi. (Griffiths 2001, viitattu 10.2.2022.)

2.3 Urkuimprovisaation historiaa ja lahtokohtia

Useimmat julkaisut, jotka kasittelevat improvisaatiota lantisessa taidemusiikissa, toteavat, etta im-
provisaation perinne on katkennut 1800-luvulle tultaessa. Nain ei kuitenkaan ole. Toisin kuin taide-
musiikin kentalla muutoin, lantisen kristillisen kirkon vaikutuspiirissa improvisaatio on saanut elaa
naihin péiviin saakka. Kirkon palveluksessa olevilla urkureilla on aina ollut tehtavéa luoda jatkumoa
liturgialle improvisaation keinoin, tayttaa jumalanpalveluksen tyhjid kohtia ja improvisoida alku-
seka loppusoittoja. Kaytannon tarpeista kumpuava improvisaatio on haastanut urkureita kautta ai-
kojen kehittamaan ja yllapitdmaan taitojaan. Nain ollen urkuimprovisaatio on siis saanut tilaa elaa

ja kukoistaa aina nykyhetkeen saakka.

Ensimmaiset maininnat urkuimprovisaatiosta l6ytyvat valittomasti urkujen keksimisen (n. 200 eaa.)
jalkeiselta ajalta. Alun perin urut olivat Rooman valtakunnan hoviseremonioissa ja amfiteattereissa
kaytossa ollut soitin, joka 10ysi tiensa lantisen kirkon liturgiseen kayttoon 900-luvulta alkaen. Urku-
jen paatyminen kirkon viralliseksi jumalanpalvelussoittimeksi ei kuitenkaan ollut itsestaan selva
asia. Tradition ja kirkon johtajien mukaan vain ihmisaanen tuottama laulu oli sovelias tapa toteuttaa
musiikkia jumalanpalveluksissa. Vasta vuonna 1287 Milanon kirkolliskokous hyvaksyi urut ainoaksi
jumalanpalvelussoittimeksi katolisessa kirkossa. Paatds nosti urkujen rakennuksen nousuun ja
mahdollisti urkuimprovisaation alun kirkollisessa ja liturgisessa kontekstissa. (Bush & Kassel 2006,
32.)

Renessanssin aikana urut saavuttivat vahitellen messussa kuoromusiikin ja kirkkolaulun kanssa
tasavertaisen aseman. 1400-luvulla vakiintui alternatim-kaytanto, joka tarkoitti urkujen ja kuoron
musiikillista vuorottelua messussa. Urkureiden oli luontevaa improvisoida musiikkia samoista hym-
niteemoista, joita kuorot kayttivat, ikaan kuin vastauksena tai kommenttina. Barokin aikana erityi-
sesti Keski-Euroopassa sévelletty musiikki valtasi alaa. Savellettyjen kappaleiden tullessa juma-
lanpalveluksiin kayttdmusiikiksi improvisaation rooli vaheni merkittdvasti. Kuitenkin Saksan protes-

tanttisissa kirkoissa uskonpuhdistuksen my6té uutena tulleen virsilaulun saestamiseen ja alkusoit-
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toihin tarvittiin korkeatasoisia improvisointitaitoja. Koraalialkusoittojen improvisointi oli yleista Sak-
san urkureiden keskuudessa. Sen sijaan vuonna 1578 Amsterdamista tuli protestanttinen kau-
punki, ja kalvinistit tuomitsivat urut ja urkumusiikin katolisen kirkon reliikking, josta tuli pyrkia eroon.
Urkujen kaytto kiellettiin jumalanpalveluksissa. Kuitenkin yksi tuon ajan merkittavimpia urkureita ja
saveltdjia, Jan Pieterszoon Sweelinck, kapinoi tatd paatosta vastaan. Yhdessa samanmielisten
kollegoidensa kanssa han alkoi toteuttaa urkumusiikkia, usein improvisoiden, ennen jumalanpal-
velusta ja sen jalkeen. Lisaksi han esitti urkumusiikkia viikolla jumalanpalvelusten valissa, ja kay-
tantd saavutti suuren suosion kansan keskuudessa. 1500-1600-lukujen aikana kansalliset koulu-
kunnat niin urkujen rakennuksessa kuin urkumusiikissa alkoivat eriytya toisistaan yha enemman.
Sama jakautuminen tapahtui luonnollisesti myds urkuimprovisaatiossa. Jokaiseen maahan, jossa
urkuja oli rakennettu, syntyi vahitellen oma improvisoinnin koulukunta ja tapa opettaa seka toteut-

taa improvisoinnin traditiota. (Bush & Kassel 2006, 43.)
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3 IMPRESSIONISMI

Tassa luvussa kasitellaan impressionismin historiaa ja esiintymista taiteessa, seka impressionis-

mia ranskalaisessa urkutaiteessa.

3.1 Impressionismin historiaa ja esiintyminen taiteessa

Impressionismi oli alkujaan Ranskassa esiintynyt suuntaus maalaustaiteessa, jonka katsotaan saa-
neen alkunsa Claude Monet'n maalauksen Auringonnousu naytteillepanosta vuonna 1867. Maa-
lauksen alaotsakkeeksi taiteilija oli kirjannut Impression (Vaikutelma). Muita impressionismin maa-
laustaiteen edustajia olivat muun muassa Edouard Manet, Edgar Degas, Alfred Sisley ja Paul
Cézanne. Musiikkiin ja sen saveltamiseen tdman suuntauksen toi Claude Debussy, joka vei tyylin
huippuunsa savelrunossaan Faunin iltapéiva (1894). Teos on myds saveltajan yksi kuuluisimmista,
ja se teki hanesta kuuluisan jo ensimmaisen, sensaatiomaisen esityksensa jalkeen. Impressionis-
tisen musiikin juuret juontavat kirjalliseen symbolismiin, jota ajan tunnetut kirjailijat Verlain, Mal-
larme ja Maeterlinck tuottivat. Tasta kirjallisuudesta kumpuavaa symboliikkaa Debussy kaytti mo-
nien teostensa sanallisena lahtokohtana. Kuten maalaustaiteen impressionismissa, myos musiikil-
lisessa impressionismissa pyritaan toistamaan usein luonnosta saatuja vaikutelmia. Nama eivat
kuitenkaan ole realistisen jaljittelevia, vaan pikemminkin surrealistisia, epamaaraisia ja subjektiivi-
sia tunnelmia. (Brodin 1985, 116.)

Tyypillisia elementteja musiikilliselle impressionismille ovat hienostuneet harmoniat, omaleimaisten
sointitehojen kayttd, horjuva savellajituntu seka hajautunut mutta ranskalaisittain looginen muoto.
Impressionismin tunnuksia ovat kokosavelharmoniat, komplisoidut dissonanssit ja kvartti-, kvintti-
ja sointuparallelismit. Huojuvaa tunnetta savellajista tehostavat liséksi lisasévelsoinnut seka mo-
daalisuus. Claude Debussyn ohella impressionistisia saveltéjia olivat muun muassa ranskalaiset
Maurice Ravel, Paul Dukas ja Florent Schmitt, puolalainen Karol Szymanowski, brittildiset Ralph
Vaughan Williams, Delius Bax ja Cyril Scott seké venalainen Aleksandr Skrjabin. Pohjoismaissa ja
Saksassa impressionismi ei saavuttanut kovin suurta suosiota. Kuitenkin suomalaisista saveltjista
esimerkiksi llmari Hannikainen, Uuno Klami ja Selim Palmgren kayttivat musiikissaan impressionis-
tisia keinovaroja. (Brodin 1985, 116.)
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3.2 Impressionismi ranskalaisessa urkutaiteessa

Johtavana impressionismin maana Ranskassa niin ikaan uruille kirjoitettu myohaisromanttinen mu-
siikki muovasi uomansa musiikin historiaan. Jotta voidaan ymmartaa ranskalaista myohaisroman-
tikkaa seka impressionismia urkumusiikissa, on syyta tarkastella hieman ranskalaisen romantiikan
peruspilareita ja rakennusaineita. Ranskalaisromanttinen musiikki on muovautunut kolmen paa-
seikan vaikutuksesta sellaiseksi, jona se tana paivana tunnetaan. Ensimmaiseksi musiikki nojautuu
vahvasti karakteristiseen ja omaleimaiseen sointisavyyn, jonka tuottavat sinfonisena urkutyyppina
tunnetut Aristide Cavaillé-Collin rakentamat urut. Tama urkujen tyyppi oli aikanaan mullistukselli-
nen seka teknisten ominaisuuksiensa vuoksi etta soinnin kvaliteetiltaan. Toiseksi tata edellad mai-
nittua soitintyyppia hyodynsivat ranskalaiset urkurit ja urkusaveltajat, kuten César Franck ja Char-
les-Marie Widor. Franck ja Widor kehittivat uudenlaista tyylia, jossa sulautuivat yhteen traditionaa-
linen kontrapunkti, pianistiset ja virtuoottiset kuviot, seka orkestraaliset soitinnustavat. Kolman-
neksi, ranskalainen urkumusiikki sai hioutua jatkuvassa kaytossa katolisen kirkon jumalanpalvelu-
selaman tarkeana elementtind. Taman kaltainen kaytannon nakokulma antoi musiikille inhimillisia

elementteja ja kovassa kaytdssa testattuja toteutustapoja. (Andersson 2012, 140.)

Lantisen kirkon liturginen musiikki ja taidemusiikki on aina elanyt ajassa, ottaen siita vaikutteita
enemman tai vahemman. Impressionismin kukoistuskautena 1800-luvun lopussa ja 1900-luvun
alussa useat urkurit ja urkusaveltajat omaksuivat impressionismille tyypillisia elementteja. Erityi-
sesti Pariisissa omaleimaisen ranskalaisen tyylin kehittyminen eteni improvisaatiosta kirjoitettuun
musiikkiin, jattaen jalkeensa seka merkittavan improvisaation koulukunnan etta vahvan ja tunnis-

tettavan tradition kirjoitetuissa teoksissa. (Andersson 2012, 149.)

Ranskalaisia merkittavia urkusaveltajia, joita voidaan nimittdd impressionisteiksi, olivat muun mu-
assa Jehan Alain, Maurice Duruflé, Marcel Dupré, Jeanne Demessieux, Louis Vierne, Charles
Tournemire ja Olivier Messiaen. Saksalaisista urkusaveltajista tyylia edusti eniten Sigfrid Karg-
Elert. Moni edella mainituista saveltajista ei valttamatta tiennyt edustavansa juuri impressionismia,
mutta heidan kirjoitettu musiikkinsa rakentuu hyvin vahvasti tyylille tyypillisista elementeista. Edella
mainittuja saveltgjia yhdisti myds koulutus joko Pariisin konservatoriossa tai Schola Cantorum-ins-

tituutissa, seka mydhemmin pariisilaisten paakirkkojen urkurien virat. (Andersson 2012, 150.)
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4 LAHESTYMISTAPOJA IMPRESSIONISTISEEN URKUIMPROVISAATIOON

Tassa luvussa kasitellaan urkuimprovisaatioon liittyvia kasitteita ja termeja, moodeja seka muotoja.

41 Kasitteet ja terminologia

Kuten kaikessa tieteessa ja taiteessa, myos urkuimprovisaation alalla on oma terminologia, johon

on hyva tutustua ymmartaakseen aihetta perusteellisemmin. Moni kasite avautuu kaytannon koke-

muksen ja toiminnan kautta paremmin kuin vain kirjallisena selityksena. Seuraavaksi esitellaan ur-

kuimprovisaation kannalta tarkeita kasitteita ja termeja.

Ad libitum

Ahtokulku

Atonaalinen

Basso ostinato

Cantus firmus

Fantasia

Fugato

Fughetta
Fuuga

(lat. mielen mukaan) tarkoittaa joko vapaata tempon kasittelya, etta kysei-
nen soitin, aani tai savellyksen jakso voidaan jattaa pois, tai etta esittaja
voi lisata oman kadenssin.

on jaljitteleva kirjoitustapa, jossa teeman alut sijoitetaan lahemmaksi toi-
siaan niin, etta vain osa teemasta on ehtinyt esiintya ensimmaisessa aa-
nessa, kun se alkaa jo toisessa.

eli ei-tonaalinen musiikki on sellaista, joka on taysin hylannyt tonaalisen
musiikin. Atonaalisessa musiikissa mikaan savel ei ole keskipiste.

on lyhyt melodinen bassoteema, jota toistetaan improvisaatiossa samalla,
kun sen ylla oleva melodinen ja harmoninen rakenne vaihtelee.

on melodia, joka on annettu ennalta improvisoinnin teemaksi. Termi esiin-
tyy useimmiten 1700-luvun tyylin improvisoinnin yhteydessa.

on mielikuvituksellisten, improvisaatiomaisten ja muodoltaan vapaiden
soitinsavellysten nimi.

tarkoittaa savellysta tai improvisaatiota, joka on kéasitelty fuugan tapaan
ilman, ettad sen muotoa on noudatettu taydellisesti.

on pieni fuuga, joka noudattaa fuugan muotoa enemman kuin edellinen.
on polyfonisen musiikin tarkeé ja erittain kehittynyt muoto. Fuuga koostuu

yleensa 3-5 itsendisesta aanesta, joita ohjaa valittu teema.
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Harhalopuke

Harmoninen molli

Jaljittely

Klusteri

Kvinttiympyra

Modulaatio

Pentatoninen asteikko

Pidatys

Purkaus

Rinnakkaissavellajit

Transponointi

(Brodin 1985.)

4.2 Moodit

on sointukaanne, joka merkitsee tayslopukkeen lykkaamista siten, etta
dominantista ei siirrytakaan odotettuun toonikaan, vaan esimerkiksi kuu-
dennelle asteelle.

on molliasteikko, jossa on pieni seksti ja suuri septimi.

eli imitaatio on aiheen toistamista kahdesti tai useampia kertoja. Toista-
minen voi tapahtua joko tarkasti tai vapaasti eli tietyin muutoksin.
tunnetaan myds nimelld "savelkimppu”. Vahintaan kolmen savelen rypas
toisiaan lahella olevia savelia.

on 12 duuri- tai mollisavellajia jarjesteltyna siten, etta etumerkkien maara
lisdéntyy joka askeleelta. Enharmonisten vaihdoksien kautta korotus-
merkkisista savellajeista paastaan alennusmerkkisiin savellajeihin ja tul-
laan kolmannellatoista askeleella jalleen takaisin lahtokohtaan. Kvinttiym-
pyran yhteydessa kaytetdan usein kuvaa havainnollistamaan savella-
jisuhteiden rakentamista.

on savellajin vaihdos. Vaihdos voi olla tilapainen tai lopullinen. Modulaatio
on tonaalisen musiikin yksi kaytetyimpia tehokeinoja.

koostuu viidesta kokosavelaskeleesta ja pienista tersseista.

on sointuun kuulumaton savel, joka muodostaa vahvan ja tehokkaan dis-
sonanssin. Pidatys on lahes aina sointuun kuuluvan savelen yla- tai ala-
puolinen sekunti, joka purkautuu saannonmukaisesti sointusaveleen.

on dissonoivan soinnun ja intervallin eteneminen konsonanssiin tai va-
hemman dissonoivaan vastineeseen.

ovat duuri ja molli, joilla on sama etumerkinta.

on savellyksen esittdmista toisessa savellajissa.

Moodeilla tarkoitetaan sévelsukua, kuten esimerkiksi kirkkosavellajeja. Uudemmassa musiikkitie-

teessa moodeilla viitataan my6s muihin primitiivisen ja eksoottisen musiikin asteikkoihin. Urkuim-

provisaatiossa impressionistisen kuulokuvan saamiseksi kaytetdan usein kirkkosavellajeja, penta-

tonista asteikkoa ja Messiaen-moodeja. Myds muut saveltajat kuin esimerkiksi Olivier Messiaen
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ovat kehittaneet omia tapojaan muokata ja hyodyntaa moodeja ja asteikoita, kuten esimerkiksi Béla
Bartdk ja Igor Stravinsky. (Brodin 1985, 201.) Lansimaisen, pitkaan jatkuneen duuri- ja mollitradition
myota nykyajan ihmiset kuulevat moodit valtavirrasta poikkeavana. Vaikka moodien kaytto taide-
ja populaarimusiikissa ei ole kadonnut, on niiden esiintyminen silti yha edelleen jollain tavoin eri-
tyista. Juuri taman erityislaatuisuutensa vuoksi moodit ovat omiaan luomaan salaperaisia ja mysti-

sisia savyja improvisaatiossa.

421 Kirkkosavellajit

Puhuttaessa lansimaisen musiikin yhteydessa kirkkosavellajeista (nykyisin moodeista) viitataan
talla keskiajalla Euroopassa teorisoituun asteikkojarjestelmaan (Pohjannoro 2008, viitattu
31.3.2022). Kirkkosavellajit ovat siis diatonisia asteikkoja, jotka sisaltdvat melodisia peruskaavoja,
samalla tavoin kuin kaksi tuntemaamme diatonista asteikkotyyppia: duuri ja molli. Kirkkosavella-
jeissa koko- ja puolisavelaskeleet on kuitenkin jarjestetty toisella tavalla kuin duuri- ja mollias-
teikoissa, mika antaa niille omaleimaisen ja arkaaisen savyn. Jokaisella asteikolla on kaksi muotoa,
autenttinen ja plagaalinen. Taman maarittely riippuu siita, likkuuko melodia perussavelesta katsot-
tuna ylapuolella vai molemmin puolin. Kirkkosavellajien kayttaminen antiikin ja varhaiskeskiajan

aikana muodosti monen vuosisadan ajaksi perustan kirkolliselle musiikille. (Brodin 1985, 145.)

Kuten kaikessa musiikin teoriassa, kaytantd on aina ollut ennen kirjoitettua oppia, eivatka kirk-
kosavellajitkaan ole tassa poikkeus. Moodijarjestelma on laadittu ja nimetty antiikin mallin mukaan
vasta kauan niiden kehittymisen ja kayttamisen jalkeen. Kirkkosavellajit rinnastettiin vanhoihin
kreikkalaisiin oktaavisukuihin, mutta erheellisesti vaarassa jarjestyksessa. Tama seikka aiheuttaa
edelleen hdmaannysta keskusteltaessa kirkkosavellajeista nimilld. Seuraavat nuottiesimerkit (ku-

viot 1-7) ovat yleisimmin tunnetun nimeamistavan mukaiset.
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KUVIO 1. Jooninen asteikko
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KUVIO 2. Doorinen asteikko
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KUVIO 3. Fryyginen asteikko

@,63&:)
0
o
g

[ ]

KUVIO 4. Lyydinen asteikko
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KUVIO 5. Miksolyydinen asteikko
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KUVIO 6. Aiolinen asteikko
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KUVIO 7. Lokrinen asteikko

4.2.2 Messiaen-moodit

Ranskalaisen urkurin ja saveltdjan Olivier Messiaenin (1908-1992) musiikissa on kuultavissa vai-
kutteita gregorianiikasta ja itdmaisista musiikkikulttuureista, venalaisilta romantikoilta, kuten Mu-
sorgskilta, seka Debussylta ja Lisztilta. Hanen helposti tunnistettavissa oleva ja omintakeinen sa-
velkielensa vakiintui 1940-luvulla. Se pohjautuu varikkdéseen ja monipuoliseen soitinnukseen, ad-
ditiivisiin rytmeihin ja symmetrisiin moodeihin. Messiaenin vaikutus 1900-luvun taidemusiikissa on
hyvin merkittava niin hanen oman musiikkinsa, kuin myés hanen opettajuutensa vuoksi. (Nuorvala
2019.)

Messiaenin savelkieli pohjautuu ennen kaikkea moodiajatteluun. Monista muista 1900-luvun savel-

tajista poiketen Messiaen ei kayta vanhoja kirkkosavellajeja, vaan itse kehittamiaan "synteettisia”

17



asteikkoja, jotka nykyaan tunnetaan yleisesti Messiaen-moodeina. Naita “rajoitetusti transponoitu-
via moodeja” (Les modes a transpositions limitées) on yhteensa seitseman. Yhteista niille on se,
etta jokaisella niista on useita eri transpositioita, joiden savelvalikoima on kuitenkin identtinen.
Tama poikkeaa olennaisesti duuri- ja molliasteikoista seka kirkkosavellajeista, silla niilla on 12 toi-

sistaan poikkeavaa transpositiota. (Nuorvala 2019.)

Messiaenin ensimmainen moodi (kuvio 8) on meidan tuntemamme kokosavelasteikko (Messiaen
1944, 87). Asteikko koostuu kuudesta temperoidusta kokosavelaskeleesta (Brodin 1985, 152).
Moodilla on kaksi transpositiota ja niistd kumpikin on jaettavissa kuuteen kahden nuotin ryhmaan
(Messiaen 1944, 87).
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KUVIO 8. Messiaenin ensimméinen moodi

Messiaenin toinen moodi (kuvio 9) tunnetaan yleisesti musiikin teoriassa oktatonisena asteikkona.
Moodilla on kolme transpositiota, kuten siihen pohjautuvalla vahennetylla septimisoinnulla. Se on
jaettu neljag@n symmetriseen kolmen nuotin ryhmaan. Nama kolmen nuotin ryhmét taas muodostu-

vat kahdesta intervallista: puoli- ja kokosavelaskeleesta. (Messiaen 1944, 87.)
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KUVIO 9. Messiaenin toinen moodi

Messiaenin kolmas moodi (kuvio 10) on transponoitavissa neljasti, kuten ylinouseva nelisointu.
Moodi jakautuu kolmeen symmetriseen neljan nuotin ryhmaan. Nama "tetrakordit” muodostuvat
kolmesta intervallista: kokosavelaskeleesta ja kahdesta puolisévelaskeleesta. (Messiaen 1944,
90.)
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KUVIO 10. Messiaenin kolmas moodi

Messiaenin neljas, viides, kuudes ja seitsemas moodi (kuviot 11-14) ovat transponoitavissa kuu-
desti, kuten tritonusintervalli. Moodit ovat jaettavissa kahteen symmetriseen ryhmaan. Messiaen

kaytti esimerkiksi moodia nelja teoksessaan Priere exaucée sarjasta Poemes pour Mi. Vastaavasti
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moodi seitseman esiintyy hanen teoksensa I’Ascension neljannessa osassa Priere du Christ mon-

tant vers son Pére. (Messiaen 1944, 92-94.)
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KUVIO 11. Messiaenin neljds moodi
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KUVIO 12. Messiaenin viides moodi
0
y il | | I I [ o o |
e 7 S— e E— 171 E— | S— | A — e ——
v o o e T
KUVIO 13. Messiaenin kuudes moodi
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KUVIO 14. Messiaenin seitseméas moodi

4.3 Muodot

Hyvat improvisaatiot ovat tyyliltdan koherentteja, saattavat noudattaa jotain tiettya tunnettua muo-
toa tai ovat luotu jotain tiettya tarkoitusta tai tilannetta varten. Tunnettuja muotoja ovat esimerkiksi
rondo, passacaglia, fuuga, sonaatti, scherzo, triptyykki ja sinfonia. Urkuimprovisaation kirkollisessa
kontekstissa néaita ovat esimerkiksi preludit, entrét, offertoriot, communiot ja postludiumit. (Osborne
2022.)

Paatoksen siita, kayttaako valmista muotoa vai ei, tekee improvisoija itse. Usein muoto antaa hyvaa
tukea ja selkeita raameja tilanteissa, joissa esimerkiksi improvisaation aika on rajoitettu. Etukateen
opetellut muodot voivat tuoda varmuutta epavarmalle improvisoijalle, joka ei viela valttamatta luota
omiin kykyihinsa luoda taysin vapaata improvisaatiota. Esimerkiksi konserttitilanteet ovat sellaisia,

joissa valmiiden muotojen kayttod on erityisen perusteltua, silla se tuo konsertin suunnitteluun en-
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nustettavuutta ja helpottaa konsertin muodostamista kokonaisuudeksi. Jotkut soittajat voivat kui-
tenkin kokea muotojen kayton luovuutta rajoittavana. Muotojen oppiminen on myos pitkallisen tyon

tulos, joka vaatii soittajalta pitkajanteisyytta.

Toisaalta ilman muotoakin toteutettu improvisaatio voi silti toki edeta loogisesti ja saavuttaa sille
asetetut tavoitteet. Vapaan improvisaation etuna on se, etta siita pystyy tekemaan niin karaktaaril-
taan, tunnelmaltaan kuin kestoltaankin juuri sellaisen, kuin kukin tilanne vaatii. Joidenkin soittajien
voi myos olla helpompi lahestya vapaata improvisaatiota, silla se ei aseta niin fyysisia kuin henki-
siakaan rajoitteita. VVapaata improvisaatiota tehdessa on kuitenkin tarkeaa osata saannostelld ma-
teriaalin tuottamista, jotta kuulokuva ja vaikutelma improvisaatiosta sailyy kuulijalle eheéna, ellei

tarkoituksena ole tuottaa improvisaatiota, joka luo hammentéavan vaikutelman.
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5 SOITTOTEKNIIKAT JA NIIDEN HARJOITTELU URKUIMPROVISAATIOTA
VARTEN

Yleinen harhaluulo on, etta urkuimprovisoinnin opettelun aloittaminen edellyttaa pitkalle vietya tek-
nista osaamista klaviatuurilla. Nain ei kuitenkaan ole. Etenkin alkuvaiheessa oma into ja mielen-
kiinto improvisointia ja urkujen sointivareja kohtaan on vahintaankin yhta hyva lahtokohta kuin esi-
merkiksi taydellisesti hallittu asteikkosoitto. Puhun tassa kirjallisessa tyossa paljon "jaan murtami-
sesta”. Improvisointi on jatkuvaa jaan murtamista oman itsen ja luovuuden tieltd. Jaa murretaan
kokeilemalla ennakkoluulottomasti toimintatapoja ja nain raivataan uusia reitteja, joita pitkin on
mahdollista uida vapaasti improvisaation meressa. Seuraavaksi esittelen muutamia harjoitteita,

joista voi olla hyotya teknisten taitojen saavuttamiseksi urkuimprovisaatiota varten.

5.1 Sormiolla

Tassa osiossa esitelladn harjoituksia sormiolle urkuimprovisaation harjoittamista varten.

5.1.1 Klusterit

Klusterit eli savelkimput sormiolla ovat erinomaisia tapoja aloittaa improvisointi uruilla. Klustereissa
soitettavien aanien maara on vapaa, mutta vahimmaismaarana musiikkitieteessa pidetaan kolmea
vierekkaista saveltd. Klusterista voi my0s jattaa savelia valista. (Brodin 1985, 152.) Kun improvi-
soinnissa lahdetaan liikkeelle valmiiksi dissonoivasta ja jopa "rumasta” musiikista, ajatus virheiden
tekemisesta hamartyy ja katoaa. Tama on erittain tarke asia muistuttaa oppilaalle: vapaassa im-
provisaatiossa ei ole virheitd, on vain tapoja tehda asioita eri tavoilla. Klustereiden kanssa hauskaa
on, ettd on varsin nopeasti erotettavissa, kuinka niilld voi saada erilaisia tehoja ja efekteja aikaan
miettimalla ja varioimalla niiden sijoittelua, rekisterointia tai aika-arvoja. Esimerkiksi soittamalla
klusteri pelkilta mustilta koskettimilta on savy tyystin erilainen kuin kaytettaessa ainoastaan valkoi-
sia koskettimia. Sekoittaessa valkoisia ja mustia koskettimia on savy jalleen erilainen. Seuraavissa
harjoituksissa erimerkkirekisterointina on Principal 8'. Kuviossa 15 on esimerkki klusteriharjo-

ituksesta sormiolla.
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KUVIO 15. Klusteriharjoitus sormiolla

Kuten todettua, myos klusterin sijoittelu vaikuttaa savyyn ja sointiin. Vertailussa klusteri kolmesta

eri korkeudesta klaviatuurilla (kuvio 16).
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KUVIO 16. Klusteri kolmesta eri korkeudesta

Urkujen ainutlaatuisuus improvisoinnissa on parhaiten nahtavissa ja kuultavissa valtavalla maaralla
sointisdvyja. Seuraavassa esimerkissa sama klusteri on toteutettu erilaisilla rekisteréinneilla (kuvio
17).
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KUVIO 17. Esimerkki saman klusterin erilaisista rekisterdinneista

Valitut aika-arvot tai aika-arvottomuus klustereissa ovat todella hyva keinovara viestia improvisaa-

tion karaktaarista (kuvio 18).
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KUVIO 18. Rytmikkéité klustereita

5.1.2 Liikkuva kentta

Omassa improvisoinnin opetuksessani korostan usein sitd, kuinka tarkeaa on pystya tuottamaan
materiaalia turhia ajattelematta. Ajattelen, etta improvisaatiossa on helpompi karsia likoja pois kuin
yrittaa vakisin lisata jotain. Tahan liittyen seuraava harjoitus auttaa saamaan tyokaluja siinen, miten
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jatkuvan liikkeen voi pitaa ylla. Harjoituksessa valitaan ensin aihio, ja tama aihio harjoitellaan en-
siksi yksistaan. Kun aihio on hallussa, sen paalle tai alle lisataan teema. Teemaa soitettaessa ku-
vion menemisella taydellisesti oikein ei ole enaa merkitysta. Paaasia on, etta liike jatkuu. Improvi-

saatio on myos illuusioiden rakentamista. Nain syntyy liikkkuva kentta.

5.1.3 Kromaattisuus

Yksi hyodyllinen tehokeino on kromaattisten asteikkojen kayttaminen. Kromatiikka musiikissa miel-
letdan usein dramaattiseksi ja jannitteiseksi, minka vuoksi silla on katevaa herattaa kuulijan huo-
mio. Kromaattisten asteikkojen soittamisen harjoittelu ei poikkea tavallisten asteikkojen soittami-
sesta. MyOs kromaattisissa asteikoissa on suositellut sormijarjestykset, joita suosittelen kaytta-
méaan, mikali ne palvelevat improvisaatiota. Ensimmaisessa nuottiesimerkissa (kuvio 19) kroma-
tikkaa on kaytetty scherzo-tyyppisessa improvisaatiossa tuomaan leikkisyytta ja varisevaa ku-
dosta. Toisessa nuottiesimerkissa (kuvio 20) kromatiikkaa on kaytetty postludium-tyyppisessa im-

provisaatiossa ilmentdmaan dramaattista ja mahtipontista tunnetta.
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KUVIO 19. Esimerkki kromaattisesta scherzosta
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KUVIO 20. Esimerkki kromaattisesta postludiumin teemasta

5.1.4 Pienet terssit

Pienien terssien kayttaminen urkuimprovisaatiossa on henkea salpaavaa. Jyrkkien harmonian
vaihdosten sarja antaa musiikille dramaattisen leiman. Pienet terssit ketjuna ovat loistava tapa
edetd improvisaatiossa seka esimerkiksi moduloida savellajien valilld. Suositeltavaa on harjoitella
pienien terssien ketju jokaisessa savellajissa. Savellajien karaktaarien lisaksi kannattaa kiinnittaa
huomiota siihen, milla tavoin soinnun ylimmainen savel vaikuttaa sointikuvaan ja minkalaisen mie-

likuvan se luo.
5.1.5 Vahennetyt soinnut

Vahennetyt soinnut improvisaatiossa ovat usein karsimyksen, uhkaavuuden, sekasorron ja draa-
man valikappaleita. Toisaalta vahennetyt soinnut ja niiden maastossa liikkuminen voivat merkita
my0s jannitetta, joka purkautuu tuota pikaa vapauteen. Oli oma tulkinta sitten mika tahansa, va-
hennetyt soinnut ovat loistava valine improvisoijan tyokalupakkiin. Mikali vahennetyilla soinnuilla
halutaan rakentaa jannitetta kohti klimaksia, on taman tekemiseen esimerkiksi yksi tehokas tapa,
jonka esittelen seuraavaksi. Vahennettyjen sointujen soittaminen aloitetaan oktaaveissa matalasta
rekisterista siten, etta jalkio seuraa soittaen sointujen pohjasavelta. Jannitteen kasvattamiseksi jal-
kion voi jattaa hetken kuluttua vapaasti valittavaan saveleen sointujen jatkaessa matkaa kohti kla-
veerin ylarekisteria. Jannitteen voi purkaa haluamallaan tavalla, esimerkiksi siitymalla kuvitellulle

toonikalle tai tekemalla harhapurkauksen.
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5.1.6 Transponointi ja imitointi

Improvisoijan tyokalupakin yhtena perustana on kyky ja taito matkia asioita, seka siirtaa niita toi-
saalle. Vaikkakin transponoinnin maaritelma on esittaa savelet eksaktisti toisessa savellajissa, im-
provisaatiossa taman ei kuitenkaan tarvitse olla valttamatta niin ankaraa. Puhuttaessa transponoin-
nista improvisaation kontekstissa viitataan silla usein jonkun temaattisen, kuviollisen tai aika-arvol-
lisen asian kopioimiseen toiseen savellajiin. Transponointi vapaassa improvisaatiossa on luonnol-
linen osa improvisoitavan teoksen rakennetta ja etenemista. Mielenkiintoisen, vahintaan keskipit-
kan teoksen elementteihin kuuluu ehdottomasti savellajin vaihtaminen jossain vaiheessa improvi-
sointia. Tavoiteltaessa suhteellisen pientd ja minimalistista teosta samassa savellajissa pysyminen

on toki perusteltua.

Klassinen taidemusiikki on tdynna savelaiheiden, teemojen, rytmien, seka harmonioiden imitointia.
Improvisaatiossa imitointi on myds savelkudoksen elavyyden ja mielekkaan etenemisen kannalta
tarkea elementti. Imitaatio voi toimia joko kehittelevana, jannitetta lisadvana seikkana, imitoitavan
asian alleviivaamisena, seka kommenttina tai vastauksena. Rakennettaessa ja sisallytettaessa imi-
tointia improvisaatioon tulee harkita imitoinnin maaraa. Yleisesti on pidetty hyvana ja tehokkaana

toistaa sama aihio korkeintaan 3—4 kertaa, jotta improvisaatio ei ala toistaa likaa itseaan.

5.2 Jalkiossa

Tassa osiossa esitellaan harjoituksia jalkioklaviatuurille.

5.2.1 ltsendinen jalkioimprovisointi

Urkuimprovisaatiossa usein vahempi on parempi. Monet omasta mielestani onnistuneet improvi-
saatiot ovat olleet minimalistisia ja hengittavia. Mielestani esimerkiksi yksittainen jalkioimprovisaa-
tio voi olla tallainen. Monesti urkuimprovisoijina unohdamme, etta jalkio on oma klaveerinsa, ikaan
kuin orkesterin bassojousisto. Bassolla on toki oma tehtdvansé hyvan sointikuvan luomisessa ja
saavuttamisessa urkujen soiton kokonaiskuvassa, mutta silla voi olla myds hyvinkin itsendinen
rooli. Haluankin rohkaista kokeilemaan improvisointia my6s pelkélla jalkiokoskettimistolla etenkin

siind tapauksessa, etta urkujen jalkiolla on omia, itsendisia aanikertoja. Myds sormioiden aaniker-
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tojen yhdistaminen jalkioon on hyva keinovara ja jopa suositeltavaa dynaamisten variaatioiden saa-

vuttamiseksi. Nuottiesimerkkina Kristuksen ristin kantamista kuvaava improvisaatio jalkiolla toteu-
tettuna (kuvio 21).
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KUVIO 21. Itsendinen jalkioimprovasaatio

5.2.2 Hypyt ja kuviot

Suvereenia ja itsenaista jalkiotekniikkaa on syyta harjoitella, jotta improvisaation syketta ja virtaa-
vuutta eivat hidasta tahattomat "vaarat aanet” tai kompelyys jalkioklaveerilla. Seuraavassa nuotti-
esimerkissa (kuvio 22) esitetdan hyva tapa harjoitella koordinaatiota jalkiolla hyppyjen avulla. Ensin
harjoitus soitetaan kayttden molempia jalkoja. Taman jalkeen voidaan alkaa harjoitella hyppyja pel-
kalld vasemmalla jalalla. Olisi hyva pyrkia siihen, ettei jalkioon katsottaisi soiton aikana, vaan etta
pikemminkin kosketin tuntuisi jalan alla ennen sen alas painamista. Lisda haastetta harjoitukseen
saa viemalla oikean jalan paisutuspolkimelle ja tekemalla crescendon nuotin mukaisesti. Talla ta-

voin harjoitellaan samalla myos dynaamisia keinovaroja improvisaatiota varten.
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KUVIO 22. Koordinaatioharjoitus vasemmalle jalalle ja paisutinpolkimelle

Seuraavassa harjoituksessa harjoitellaan oikean jalan ja mahdollisen apulaitteen kayttamista. Mo-

nissa uruissa kaytettavyyden tueksi on rakennettu apulaitteita, kuten setzer-laitteita, yleisyhdistimia
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ja yleispaisuttimia eli crescendopolkimia, rullia ja valsseja. Harjoitus (kuvio 23) toteutetaan kayttaen
oikeata jalkaa nuottien soittamiseen ja vasenta apulaitteiden kayttoon. Apulaitteilla voidaan toteut-
taa crescendo sille merkityilla paikoilla. Apulaitteita voidaan kayttaa myos kasin. Mikali harjoitus-
soittimessa ei ole apulaitteita, voidaan tehtava toteuttaa yhdistamalla sormion jalkioon ja lisaamalla
aanikertoja merkityilla paikoilla. Myos taman kaltaisen koordinaation ja tasmallisyyden harjoittami-

nen on hyvaksi improvisoijalle.
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KUVIO 23. Harjoitus oikealle jalalle ja setzer-polkimelle

5.2.3 Tuplajalkio

Tuplajalkion kayttd on erinomainen valine lisata improvisaation tekstuuriin kerroksellisuutta ja eri-
laisia sointisavyja. Urkujen jalkioklaveerin ollessa noin kolmen oktaavin mittainen on pelkalla sa-
velten sijoittelulla suuri teho. Harjoitellessa improvisaatiota tuplajalkion kanssa tulee kiinnittaa eri-
tyista huomiota tekstuurin kuulokuvaan. Rekisteréinnilla on suuri rooli selkeiden struktuurien luo-
misessa. Sotkuinen tai liian tuhti rekisterointi tekee teoksen kuuntelemisesta raskasta, vaikka im-
provisointi olisi muutoin hyvin hienoa. Yleinen lahestymistapa tuplajalkion rekisterdintiin on valita
sellaiset aanikerrat, joista [0ytyy seka tarpeeksi bassoa etta sooloksi kelpaavaa, karaktaaria omaa-
vaa savya. Toimiva tapa on jakaa jalkojen tehtavat siten, etta vasen jalka toimii bassosavelten
parissa ja oikea jalka maalailee ja kuvioi ylimmaisessa oktaavialassa. Kuvion 24 esimerkissa on
esitetty, kuinka tuplajalkion kaytolla voidaan luoda upeita maisemia ja kerroksia musiikkiin.
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KUVIO 24. Esimerkki tuplajalkiosta
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6 IMPRESSIONISTISEN URKUIMPROVISAATION OPETTAMINEN

Tassa luvussa tarkastellaan improvisaation opetuksen haasteita ja lahestymistapoja opetukseen.

6.1 Improvisaation opetuksen haasteet

Improvisaation opettamisessa voi kohdata useita haasteita, joita on syyta pohtia ja tarkastella pyr-
kiessa kohti parempaa pedagogiikkaa. Yksi haaste on saada kannustettua oppilas sellaiseen mie-
lentilaan, ettd han rohkaistuu improvisoimaan (Jakku-Hiivala 2018, 22). Improvisointi varsinkin en-
simmaista kertaa voi tuntua todella jannittavalta riippumatta oppilaan iasta ja koulutustaustasta,
jolloin soittotunnin hyvan ja turvallisen ilmapiirin luomiseen on suotavaa panostaa. Nuorien oppilai-
den kohdalla on otettava huomioon ikavaiheelle tyypillinen herkkyys ja itsekriittisyys (Jakku-Hiivala
2018, 22). Kuten monissa taideaineissa, myds improvisaation tuottamisessa likumme herkalla alu-
eella. Improvisaatiossa annamme itsestamme jotain kaikkien kuultavaksi ja juuri tasta syysta
olemme herkilla. Taman kaltaisen toiminnan opettamisessa onkin ensiarvoisen tarkeaa olla hyvin
herkka lukemaan tilanteita ja oppilaan tuntemuksia, kun likumme taiteen tekemisen keskiossa.
Kehuja ja kannustamista ei voi olla koskaan liikaa. Jotta improvisoinnin taito voi kehittya, se vaatii
lukuisia "virheita”; onkin tarkeaa opettaa ja rohkaista oppilasta hyvaksymaan epataydellisyytta seka

sietdmaan epaonnistumisen tunnetta (Jakku-Hiivala 2018, 22).

Toinen haaste, joka improvisaation opettamisessa voi tulla esille, on oppilaan vakuuttaminen siita,
ettd hanen toiminnassaan todella tapahtuu kehitysta. Verrattuna valmiiksi savelletyn musiikin opis-
keluun voi improvisoinnin kehittymisen havaitseminen olla huomattavasti hankalampaa. Kirjoitetun
musiikin opiskelussa tavoitteena on tyypillisesti oppia soittamaan jokin tietty kappale. Tavoitteena
on siis oppia jonkunlainen tietty rajattu kokonaisuus, kuten kappale tai kappaleen osa, usein viela
jonkinlaisessa tavoiteajassa. Tamantapaisessa opiskelussa kehityksen seuraaminen on helppoa,
mika tekee siitd motivoivaa ja selkeaa. Improvisaatiossa taas kehittyminen tapahtuu yleisesti ottaen
pidemmalla aikavalilla, minka vuoksi harjoittelun tuloksia voi olla vaikeampaa havaita. Improvisoin-
nin tavoitteet eivat myds ole samalla tavoin rajattuja kuin savelletyssa musiikissa. Improvisaation
opettajan onkin siis tarkeaa osata osoittaa, havainnollistaa ja sanoittaa oppilaalle taman tekemi-
sessa tapahtuvaa kehitysta. (Jakku-Hiivala 2018, 23-24.)
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Kolmas improvisaation opettamisen haasteista liittyy opettajan ja oppilaan valiseen rooliasetel-
maan. Taidemusiikin opettamisessa on perinteisesti ollut vallalla mestari-kisalli-asetelma, jossa
opettaja siirtaa tietojaan ja taitojaan lahestulkoon sellaisenaan eteenpain oppilaan omaksuttavaksi.
Tama malli on yha nykypaivanakin laajalti kaytossa, usein perustellustikin, mutta improvisaation
opettamisessa se ei kuitenkaan sellaisenaan ole aivan ihanteellinen. Improvisaatiota opetettaessa
ja opiskeltaessa opettaja ei voi olla liaksi kiinnittynyt tiedon antajan rooliin eika taas opiskelija tie-
don vastaanottajan rooliin (Jakku-Hiivala 2018, 22). Toki improvisaatiotakin opetettaessa opettaja
valittaa oppilaalle tietoa esimerkiksi erilaisista improvisaation muodoista ja apuvalineistd, mutta op-
pilaan omalla tekemiselld ja hanen luovuutensa tukemisella on tassa suurempi merkitys. Opettajan
taytyy siis osata jollain tapaa paastaa irti mahdollisesti aiemmin omaksumastaan auktoriteettiase-
masta ja ennemminkin suhtautua omaan rooliinsa neuvonantajana seka ohjaajana tapahtumassa,

jota maarittad oppilaan oman musiikillisen kielen ja ilmaisun |0ytyminen.

6.2 Lahestymistapoja opetukseen

Oppijatyyppeja on yhta monta kuin on oppijoita. Toisten kohdalla toimii suoraviivaisempi, "kaaritdan
hihat ja aletaan toihin” -lahestymistapa, kun taas toisten kohdalla hyvalla keskustelulla voidaan
paasta rakentamaan tydkaluja improvisaatiota varten. limapiirin luomisessa auttaa avoimuus. Op-
pilaalle voi selittaa, etta kaikki, mita seuraavaksi soitamme ja toteutamme, on sallittua ja hyvak-
symme sen. Opettajan aitoudella ja heittaytymisella on myos merkittava rooli hyvan ja turvallisen
ilmapiirin luomisessa. (Jakku-Hiivala 2018, 22.) Seuraavissa alaluvuissa esittelen muutamia seik-

koja, jotka auttavat nimenomaan urkuimprovisaation opettamisessa ja oppimisessa.

6.21  Mielikuvia

Jotta padsemme impressionistisen urkuimprovisaation ytimeen, taytyy palata impressionismin al-
kulahteille: vaikutelmiin eli impressioihin. Monet'n maalaus Auringonnousu herattaa varmasti jokai-
sessa monenlaisia mielikuvia ja mielleyhtymia. Jokaisen maalausta katsovan henkilon tulkinta on
erilainen ja jokainen henkild nakee teoksen hieman eri tavalla. Naita vaikutelmia voi purkaa sanoin,
likkein tai savelin. Matka maalauksesta musiikilliseen improvisaatioon ei ole kovin pitka, jos sille
antaa mahdollisuuden ja luvan. Historian valossa on selvaa, etta taiteen muodot ovat ruokkineet
toisiaan kautta aikojen ja ammentaneet toisistaan elementteja. Mielikuvien kayttd on aarimmaisen

tehokas keino vapauttaa itsensé improvisoijana.
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Hyva harjoitus on etsia esimerkiksi jostain taidekirjasta tai internetista mika tahansa itsea miellyt-
tava maalaus tai valokuva. Kuvaa voidaan katsoa ensin yleisesti silmaillen ja yrittaen hahmottaa,
mita se esittaa. Sitten teosta voidaan katsoa kauempaa ja hieman lahempaa yrittaen tavoittaa sen
tunnelman, jota teoksen maalannut tai valokuvannut henkilo on mahtanut elaa todeksi silla hetkella.
Kaikki tuntemukset ja kokemukset ovat sallittuja. Lisaksi voidaan viela tutkia kuvan vareja ja teks-
tuuria. Mikali taideteos on helposti siirreltavissa, se voidaan sijoittaa esimerkiksi urkujen nuottiteli-
neelle tai muutoin soittimen valittdmaan Iaheisyyteen. Katsottaessa taideteosta voidaan alkaa im-
provisoida tunnelmaa sen pohjalta, mitd nahdaan, koetaan ja tunnetaan. Harjoitus voidaan halut-
taessa toistaa useita kertoja saman taideteoksen kohdalla, kunnes tavoitetaan jotain sellaista, mi-
hin olla tyytyvainen. Tyytyvaisyyden mittarina ei kuitenkaan tarvitse pitaa "oikeita 4ania”, vain pi-

kemminkin omaa luomisen tunnetilaa.

Toinen erinomainen harjoitus on etsia kasiinsa runokirja ja valita yksi runo, jota tutkia tarkemmin.
Runo luetaan ensin lapi. Taman jalkeen tarkastellaan, mita aihetta runo kuvaa ja mika on sen yleis-
tunnelma. Harjoitus voidaan toteuttaa sulkemalla siimat ja miettimalla, millaisia eri karaktaareja
voidaan 16ytaa runon sisalta. Mitka ovat sanojen painot ja voidaanko ne kenties siirtda musiikkiin?
Runon voi asettaa nakyville ja alkaa improvisoida sen pohjalta, mita runon kautta tavoitettiin. Mikali
runon sisaltd ei avaudu, sekaan ei haittaa. Siitd aiheutuva tuntemus voidaan purkaa soittimen va-

lityksella.

Kolmas ei-visuaalinen asia on improvisoida pelkastaan tunteiden ja ajatuksien perusteella. Harjoi-
tus voidaan toteuttaa sulkemalla silmat ja siirtamalla sen hetkinen olotila ja tuntemukset kosketti-
mistolle. Urkujen eri savyja ja rekisterointeja voi kokeilla rohkeasti. Myds erilaisia tunnetiloja voi
kokeilla kokematta niita. Kokeile rohkeasti ilmaista urkujen avulla, miltd esimerkiksi ilo, suru, viha,
kaiho ja onnellisuus kuulostavat. Pyri aistimaan sita, millaisia ajatuksia improvisointi ajatusten pe-

rusteella herattaa, ja hyvaksy ne.

6.2.2 Urut inspiraation lahteena

Omassa improvisoinnissani kaikista tarkein asia minulle on itse instrumentti ja sen soinnillinen kva-
liteetti. On selvaa, etta hyvalla instrumentilla improvisaatio nousee siivilleen ja inspiroi tuottamaan

luovaa tekstuuria. Keskisuurissa ja suurissa uruissa sointivarien ja mahdollisten kombinaatioiden
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maara on lahes rajaton. Urkuimprovisaation etu muihin instrumentteihin nahden on soittimen dy-
naamisten keinovarojen mittavuus. Yhtaalta urut ovat hiljaisten, lahes kuulemattomissa olevien aa-
nien ja toisaalta korvia huumaavan pauhun soitin seka kaikkea talta valilta. Urkujen soinnin laajat
mahdollisuudet ovat parhaimmillaan omiaan antamaan improvisaatiolle ideoita seka visioita. Hans

Fidom toteaa artikkelissaan seuraavaa:

The definition of improvisation is quite complex and becomes even more so when the organ
is the instrument of choice. The crux of the issue can be summarised thus: anyone who plays
the organ is, strictly speaking, improvising, since each organ is tailor-made, and hence dif-
ferent from any other organ. Even two organs built by the same builder in the same year do
not sound the same, not only because of their different specifications (organ builders are
proud of the fact that they never design the same instrument twice) and technical aspects,
but also because of the acoustics of the hall in which the organ is located. A considerable
proportion of the organ’s sound quality is defined by the acoustic parameters of its surround-
ings. (Fidom 2008, 53.)

Fidomin mukaan improvisaation maaritelma on siis melko kompleksinen, erityisesti silloin kun im-
provisaation valineena on urut. Yksinkertaistetusti voidaan sanoa, etta jokainen urkuja soittava im-
provisoi, silla jokainen urku on ainutlaatuinen yksilo. Yksikaan urku ei kuulosta samalta kuin jokin
toinen urku, silla jokainen instrumentti rakennetaan ja aanitetaan sijoituspaikkaansa sopivaksi.
Huomattavan osan urkujen soinnin kvaliteetista maarittavat sen ympariston akustiset ominaisuu-
det.

Omassa improvisoinnissani olen my6s huomannut, etta tila ja akustiikka, jossa urut soivat, maarit-
televat paljon sita, kuinka inspiroivaa soittaminen on. Myos urkujen koskettimistojen soittotuntu-
malla on suuri merkitys: liian raskas kosketus rajoittaa virtuoottisen tekstuurin tuottamista ja liian
kevyt kosketus aiheuttaa paljon "vaaria aania”. Uuden soittimen &aarella inspiraatiota onkin hyva
lahted hakemaan siitd nakokulmasta, minkalaiseen tyyliin ja musiikkiin kyseessa olevat urut par-

haiten taipuvat.
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7 POHDINTA

Taman opinnaytetyon tavoitteena oli esitelld improvisaatiota ja impressionismia, tarjota tyokaluja
urkuimprovisaation toteuttamiseen seka pohtia ja tarkastella erityisesti impressionistisen urkuim-
provisaation opettamista. Tutkimuskysymykset, joihin tydssa pyrittiin vastaamaan, olivat seuraavat:
Miten opettaa impressionistista urkuimprovisaatiota? Mitka asiat muodostavat impressionistisen

urkuimprovisaation vaikutelman?

Opinnaytety0ssa tuotiin esille keinoja impressionistisen urkuimprovisaation opettamiseen, kuten
mielikuvien kayttaminen inspiraation ldytamiseen, seka erilaisia teknisia harjoitteita. Liséksi tydssa
esiteltiin elementteja, jotka ovat tyypillisia impressionistiselle musiikille ja improvisaatiolle. Tallaisia
elementteja ovat esimerkiksi moodien kaytto, horjuva savellajituntu, lisasavelsointujen kaytto ja vir-
tuoottiset tekniikat. Tydssa kasiteltiin myos improvisaation opetuksen haasteita, joita ovat esimer-
kiksi oppilaan arkuus improvisoinnin aloittamisessa, harjoittelun tulosten havaitseminen seka opet-

tajan ja oppilaan valinen rooliasetelma.

Koin opinnaytetyoprosessin mielenkiintoisena ja tarpeellisena. Mielestani tutkielma onnistui myos
hyvin, silla sain vastaukset niihin kysymyksiin, joita lahdin tutkimaan. Tutkielman onnistumisessa
auttoi my0s se, etta itsellani on kokemusta niin urkuimprovisaation opiskelusta kuin opettamises-
takin. OpinnaytetyOprosessi on antanut minulle kykya sanoittaa improvisaation kentélla vaikuttavia
ilmidita ja kasitteellistaa niitd. Uskon, etta tdma hankittu tietotaito tulee varmasti palvelemaan jat-

kossa opettaessani improvisaatiota.

Tutkielmaprosessissa oli kuitenkin myds omat haasteensa. Yksi téllainen haaste oli esimerkiksi
saatavilla olevan lahdemateriaalin niukkuus. Suurimmaksi haasteeksi kuitenkin osoittautui itsellani
jo olevan niin sanotun hiljaisen tiedon pukeminen sanoiksi. Monet improvisaatiossa toteutuvat asiat
tapahtuvat melkeinpa intuitiivisesti, vuosien varrella kertyneen kokemuksen, osaamisen ja tiedon

pohjalta, eika itseni ole tarvinnut niita aiemmin juurikaan sanoittaa.

Nakemykseni mukaan opinndytetyon aiheesta ei ole juuri tehty ainakaan suomenkielista tutki-
musta. Jatkotutkimusta voisi tehda esimerkiksi paneutuen tarkemmin impressionistisen musiikin
elementteihin aivan ruohonjuuritasolla. Improvisaation kentalla vaikuttaa erityisen paljon jo edella

mainitsemaani "hiljaista tietoa”, jota ei valttamatta ole millaan tavalla dokumentoitu. Tallaisen tiedon
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keraaminen ja saattaminen kirjalliseen muotoon olisi mielenkiintoista ja tarpeellista. Aiheen ympa-
rilta voisi myos tyostaa digitaalista opetusmateriaalia, jota voisi kayttaa urkuimprovisaation opetuk-

sen tukena.

Tata opinnaytetyota voivat hyodyntaa kaikki urkuimprovisaatiosta, sen opettamisesta seka opiske-
lusta kiinnostuneet. Erityinen toiveeni on, etta tyoni aihe voisi tavoittaa myos suomalaiset kirkko-
muusikot, silla urkuimprovisaatio on merkittava ja olennainen osa lansimaista kirkkomusiikkia ja

nain ollen kanttoreiden arkipaivaa.
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