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1 JOHDANTO 

 

 

Idea tähän opinnäytetyöhöni lähti tarpeesta ymmärtää kansanmusiikin oppimisen monipuolisuutta sekä 

sitä, miten pelimannimusiikin piirteet olisivat sovitettavissa soittimelleni kitaralla. Olen opiskellut ja 

oppinut kansanmusiikkia niin harrastajana kuin ammattiopiskelijanakin hyvin erilaisissa konteksteissa. 

Olen saanut osan tiedoistani ja taidoistani epämuodollisissa, mutta silti strukturoiduissa tilanteissa, ku-

ten avoimessa ryhmäopetuksessa Käpylän musiikkiopistossa sekä erityisesti Haapaveden opiston jär-

jestämillä kesäkursseilla, joihin olen säännöllisesti osallistunut viimeisen reilun kymmenen vuoden ai-

kana. Vuonna 2017 aloitin opiskelun elämäni ensimmäisessä institutionaalista musiikkialan koulutusta 

tarjoavassa oppilaitoksessa Centria-ammattikorkeakoulussa.  

 

Näiden varsinaisten oppimisympäristöjen lisäksi olen osallistunut täysin epämuodollisiin oppimistilan-

teisiin, kuten jameihin, ja tietenkin yhdessä ja yksin musisoiden kerännyt kokemuksia kansanmusii-

kista. Hankittua tietoa kansan- ja perinnemusiikista minulla siis oli jo ennen opintoihin hakeutumista-

kin. Tuo tieto oli kuitenkin hajallaan mielessäni: se oli kuin ilmoitustaulu, johon on teipattu post-it-

lappuja enemmän tai vähemmän sattumanvaraisessa järjestyksessä. Ilmoitustaulun yläpuolella lukee 

”Kansanmusiikki”, ja kaikki laput kyllä liittyivät löyhästi toisiinsa, mutta yhteyksiä tai edes alaotsi-

koita niistä oli vaikea hahmottaa. Koko opintojeni ajan olen pyrkinyt selkeyttämään itselleni tätä silp-

pumaista näkymää. 

 

Ennen opintojani minulla oli käsitys, että kansanmuusikkous kulkee suvussa tai että perinteeseen tai 

sen liepeille täytyy syntyä, jotta voi ilmiötä täysin ymmärtää. Olin siis vahvasti siinä ymmärryksessä, 

että perinteeseen uidaan enkulturaation kautta. Siitä ei varmastikaan liene haittaa, mutta sittemmin 

olen oppinut, että reittejä muusikkopedagogiksi on monia. Huomasin helpotuksekseni, että oma reittini 

ja myöhäisherännäisyys ei olekaan niin epätavallista kansanmusiikin opiskelun piirissä. Ajatus alkoi 

kirkastua siitä, että minullakin voi olla oma tapa oppia, opettaa ja musisoida kansanmusiikkia vaikken 

olekaan sitä nuoruudestani asti hengittänyt. Minua alkoi jo opettajan taustanikin ansiosta kiinnostaa, 

mitä kansanmusiikin oppimisesta ajatellaan ja miten sitä opetetaan eri konsteksteissa, informaalissa ja 

formaalissa. Kansanmusiikki kun jo määritelmällisestikin vihjaa siihen suuntaan, että taidot ja tiedot 

hankitaan muualla kuin koulutuksessa. Miten tämä näkyy kansanmusiikin pedagogiikassa, oppimisen 

menetelmissä, joiden kuitenkin muodollisessa koulutuksessa täytyy olla määriteltynä muun muassa 

arvopohjan ja opetussuunnitelman kautta? 
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Opintojen loppuvaiheessa omaa opettajuutta ja muusikkoutta koskeva kysymyslistani on hahmottunut 

seuraavanlaiseksi: mitä kansanmusiikki on, mitä minun pitäisi siitä ymmärtää, miten sitä opitaan ja 

opetetaan, ja mitä siitä opetetaan. Lähtötilannettani ei ole helpottanut se, että soittimeni on kitara, joka 

kansamusiikin kentällä on kyllä hyvin edustettuna, mutta sille omistettua materiaalia on niukasti, eikä 

sen historiaa ja asemaa suomalaisessa kansanmusiikissa ole tutkittu lainkaan. Paria sovituskirjaa lu-

kuun ottamatta kitaran historia ja soitto on suomalaisessa kansanmusiikissa tutkimuksellisesti kartoit-

tamatonta maastoa yhtä lailla kuin se, että miten sillä voisi kansanmusiikkia opettaa. Tämä on para-

doksaalista, sillä kitara on kuitenkin yleinen soitin sekä kodeissa että kouluissa. 

 

Tämän opinnäytteen ensimmäinen tavoite on tutkia, millaisia informaalin ja formaalin oppimisen piir-

teitä voi nähdä kansanmusiikin opettamisessa ja oppimisessa eri oppimisympäristöissä. Koska olen 

hankkinut tietoni ja taitoni kansanmusiikista sekä instituutioissa että niiden ulkopuolella, haluan ym-

märtää paremmin oppimisprosessin piirteitä näissä erilaisissa konteksteissa. Tutkimukseni lähdemate-

riaalina ovat tutkimukset ja muut kirjalliset kuvaukset siitä, mitä on kansanmusiikkipedagogiikka ja 

miten kansanmusiikkia on opittu ennen opetuksen institutionaalistumista, ja mitä kansanmusiikissa ja 

sen oppimisessa pidetään tärkeänä. Uskon, että kansanmusiikin oppiminen on läheisessä yhteydessä 

kohteeseensa, kansanmusiikkiin ja sen estetiikkaan, käsityksiin siitä, mitä kansanmusiikki on. Keskei-

siä lähdemateriaalejani ovat Hannu Sahan (1996), Heikki Laitisen (2003), Juniper Hillin (2005), Kris-

tiina Ilmosen (2014), Pauliina Syrjälän (2020) sekä Leena Joutsenlahden (2018) väitöstutkimukset 

kansanmusiikin määritelmän ja pedagogiikan alalta. Informaalia ja formaalia oppimista ovat tutkineet 

Lauri Väkevä (2013), Lucy Green (2008) sekä Göran Folkestad (2006). Tutkimuksesta kitaran roolista 

ja asemasta suomalaisessa kansanmusiikissa on huutava pula, sitä ei oikeastaan ole, eikä varsinaista 

opetusmateriaaliakaan ole. 

 

Toinen tavoite on luoda pedagogista materiaalia, jossa pelimannimusiikin sävelkieltä on sovitettu kita-

ralle. Nämä sovitukset pohjaan omiin, formaaliin ja informaaleihin oppimiskokemuksiin ja omaan luo-

van työskentelyyn soittimeni kanssa, ja tuon siten esiin myös soitinlähtoisen näkökulman. Soitin antaa 

viime kädessä sen ilmiasun oppimalleni, ja mikä tärkeämpää, se on työkaluni kansanmusiikin opetta-

miseen ja antaa omalle oppimisnarratiivilleni ja siinä syntyneille merkityksille äänen ja tutkimusväli-

neen. Olen sisällyttänyt työhöni sovitusesimerkkejä, joiden avulla pelimannimusiikin sävelkieltä voi 

mielestäni soveltaa kitaralle. 
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Työni alkaa kansanmusiikin määritelmän pohdinnalla ja pelimannimusiikin sävelkielen piirteiden hah-

mottamisella. Sivuan keskustelussa myös nuottikeskeisyyttä ja nuotintamista. Seuraavaksi siirryn oppi-

misen formaalin ja informaalin käsitteiden tarkasteluun, jossa sivuan myös muistinvaraisen musisoin-

nin merkitystä musiikin hahmottamisessa. Soitinlähtöisyydestä kertovassa osiossa esittelen peruslähtö-

kohdat kitaran äänenmuodostuksesta. Viimeisessä osiossa esittelen sovituksia, joihin lähtökohtaisesti 

tiivistyy oma oppimisen kertomukseni ja osaamiseni kansanmusiikin parissa kitara kädessä. 

  



 4  

 

2 TUTKIMUKSENI TEOREETTINEN VIITEKEHYS 

 

 

 

Tässä luvussa määrittelen tutkimukseni kohdetta kansanmusiikkia sekä oppimiseen liittyviä käsitteitä 

informaali ja formaali, jotka yhdessä soitinlähtöisyyden kanssa muodostavat työni teoreettisen viiteke-

hyksen. Aloitan kansanmusiikin määrittelyn monisäikeisyydellä, josta etenen alalajinsa pelimannimu-

siikin sävelkielen piirteiden havainnoimiseen. Sitten tarkastelen oppimista informaalin ja formaalin 

oppimisen näkökulmista. Koska työhöni liittyy olennaisesti kitara ja sille sovitettua soitinmusiikkia, 

esittelen viimeiseksi soitinlähtöisen näkökulman musiikkiin. 

 

 

2.1 Kansanmusiikin määrittelystä, pelimannimusiikin sävelkielestä ja muuntelusta 

 

Hannu Saha (1996, 25) on tohtorinväitöksessään hahmotellut kansanmusiikin määrittelemisen proble-

matiikkaa. Kansanmusiikki-sanalla on koko joukko sitä sivuavia käsitteitä, kuten perinnemusiikki, ta-

lonpoikaismusiikki, pelimannimusiikki ja nykykansanmusiikki, esimerkiksi. Kaikilla näillä nimikkeillä 

on omia historiallisia, yhteiskunnallisia tai taiteellisia ominaispiirteitään. Esimerkiksi nykykansanmu-

siikki, jossa kansanmuusikot säveltävät kappaleita yhdistellen niissä erilaisia musiikkityylejä, on var-

sin erilaista kuin vaikkapa tiukemmin rajattu perinnemusiikki-termi, joka taas selvästi viittaa mennee-

seen. Musiikillisia ja sisällöllisiä eroja siis on, mutta toisaalta kaikissa on nähtävissä piirteitä, jotka 

luovat yhteyksiä niiden välille. Määrittelyn vaikeus yhden termin alle kertoo tietenkin käänteisesti 

myös siitä, miten monisäikeinen ja monipuolinen musiikin laji on kyseessä. 

 

Vaikka kansanmusiikki saattaa sanana herättää tietynlaisia mielikuvia kytköksistä menneisyyteen, se ei 

kuitenkaan ole muidenkaan taiteen ilmiöiden lailla jähmettynyt paikoilleen tutkimuksellisessakaan 

mielessä. Monet tutkijat, esimerkiksi professori Erkki Ala-Könni, ovat päivittäneet omaakin määritel-

määnsä aikojen saatossa, joten määrittelemisen ongelma on sidoksissa myös aikaan ja muuttuviin aja-

tuksiin kansanmusiikista (Laitinen 2003, 318). Vielä 1960-luvulla kansanmusiikki-termi viittasi selke-

ästi menneisyyteen. Nykypäivän kansanmusiikiksi kutsutut ilmiöt taas saattavat olla hyvin erilaisia 

keskenään. (Laitinen 2003, 317.) Kansanmusiikille olennaista on eräänlainen määritelmien pakenemi-

nen, mikä onkin samalla sen pysyvin piirre. Muusikoiden ja tutkijoiden näkökulmat muuttuvat ja 

muuttavat myös itse ilmiötä. 
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Saha (1996, 35) on päätynyt seuraavaan, laajaan määrittelyyn kansanmusiikki -sanalle: 

 

  Sillä ymmärretään kulttuurisen yhteisön perinnepohjaisten luomusten kokonaisuutta. Se 

heijastaa yhteisönsä tai jäsenryhmänsä kulttuurista ja sosiaalista identiteettiä. Sen normit 

ja arvot välittyvät muistinvaraisesti, usein jäljittelyn kautta.  

   Kansanmusiikki on kollektiivista ja perinteeseen pohjaavaa tietoa ja tietämystä. Se am-

mentaa voimansa ihmisyksilön luovuudesta ja mielikuvituksesta. Yksilöllisiä piirteitä si-

sältävissä esitystilanteissa sitä luodaan jatkuvasti uudestaan. Sen luotettavin tuntomerkki 

on suullisesta eri muistinvaraisesta välittymisestä aiheutuva muodon ja sisällön variaatio. 

Se voi sisältää - ja useimmiten yksilöllisellä genren ja repertoaarin tasolla - sisältääkin 

piirteitä, jotka eivät ole ”perinnettä”. (35.) 

 

Määrittely on varsin laaja ja monipuolinen, mutta sisältää monia olennaisia huomioita, joista tämän 

työni kannalta merkityksellisimpiä ovat muistinvaraisuus, jäljittely, luovuus ja mielikuvitus, esitysti-

lanteissa luominen, muodon ja sisällön variaatio sekä piirteet, jotka eivät kuulu perinteeseen. Määrit-

tely sisältää olettamuksen myös siitä, miten ja missä kansanmusiikkia mahdollisesti opitaan ja mitä 

siitä olisi tarkoitus opettaa tai välittää eteenpäin.  

 

Erityisesti muistinvaraisuus ja variointi ovat kansanmusiikin kannalta olennaisen tärkeitä, sillä ne ovat 

tyylilajin ominaisimpia piirteitä, joissa näkyy sekä perinne että soittajan oma kädenjälki. Joutsenlahden  

(2018, 52) mukaan nämä ovat tärkeitä erityisesti siksi, että ympäröivä kulttuurimme nykyhetkessä on 

vahvasti nuotti- ja äänitekeskeistä, jolloin muistivaraisuuden merkitys on vähäinen verrattuna siihen 

muistinvaraiseen kulttuuriin, jossa kansanmusiikki on syntynyt. Hän näkeekin, että kansanmuusikon 

yhtenä tehtävänä on luottaa omiin kykyihinsä yksilöinä ja samalla siirtää muistinvaraisuuden pääpiir-

teitä, erilaisia varioinnin keinoja, eteenpäin.  

 

Pelimannimusiikille, joka on kansanmusiikin alalajeista ehkä yleisesti tunnetuimpia, muuntelu ja vari-

ointi esitystilanteessa ovat ainakin historiallisesti olleet tärkeitä. Saha (1996, 28) listaa muutamia peli-

mannimusiikille ominaisen sävelkielen piirteitä ja toteaa, että se on 

 

uudemman kansanmusiikkikerrostuman yleisnimi soitinmusiikille, joka on jo ollut sävel-

kieleltään tonaalista. Kerrostuman sekä laulumusiikki (mm. rekilaulu) että pelimannimu-

siikki perustuivat duuri-molli -tonaalisen musiikin lainalaisuuksille erotuksena varhai-

semman, kalevalaisen kerrostuman pienten ambitusten modaaliselle sävelikköajattelulle 

ja -perustalle. 1700-luvulle tultaessa ja viimeistään 1800-luvun aikana myös suomalainen 

pelimannimusiikki alkoi sisältää sävelalaltaan laajempia melodialinjoja ja niihin liittyvää 

ja niitä määrittävää funktionaalista soinnunkäyttöä. 

 

Erittäin tärkeätä pelimannimusiikin kehitykselle oli sellaisten soittimien ilmaantuminen, joilla pystyi 

melodian soittamisen lisäksi säestämään, soittamaan sointuja. Esimerkiksi laatikkokantele, harmoni ja 
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hanuri ohjasivat ajattelemaan musiikkia diatonisina asteikkoina, mikä Sahan mukaan oli mullistava 

murros musiikin hahmottamisessa (Saha, 1996, 29). Sekä asteikot että soinnut ja niiden käännökset 

olivat hahmotettavissa visuaalisesti soittimilla. 

 

Pelimannimusiikki, vaikkakin perustui eri tanssilajien sävelmärunkoihin, oli toteutuksensa puolesta 

usein niiden variointia tilanteen mukaan (Saha 1996, 124). Pelimannimusiikin ytimessä oli siis juuri 

kansanmusiikille omin kuvaus muuntelun ja yksilön vapaudesta perinteeseen pohjautuen. Yhdistävä 

tekijä pelimanneille, pelimannimusiikin soittajille olikin juuri se, että musiikki oli usein opittu muistin-

varaisesti, katsellen ja kuunnellen toisilta soittajilta tai mestareilta. Soittajalla saattoi olla vahva tyyli, 

joka sitten katosi soittajan kuoltua. Aivan täysin nuotteja taitamattomia pelimannit eivät välttämättä 

olleet, mutta vaikka soitto olisikin alkanut nuoteista, oli se kuitenkin ensisijaisesti muistinvaraista. 

(Leisiö & Westerholm 2006, 448–450.) 

 

Muistinvaraisuuden sävelkielen pääpiirteiksi pelimannimusiikissa Joutsenlahti (2018, 52) listaa 

melodian varioinnin ja muuntelun, koristelun, etuotot ja improvisoinnin. Heikki Laitisen polska-

etydiharjoitukseen pohjautuen Joutsenlahti tarkentaa vielä, että melodian variointiin ja muunteluun 

voivat liittyä esimerkiksi kaaritukset (soitetaan ääniä peräkkäin niin, että äänet sidotaan toisiinsa sen 

sijaan, että äänen vaihtumista toiseen korostetaan), melodian koristelut (melodiaääntä ennen tai jälkeen 

soitetaan lyhytkestoisia, melodiaan kuulumattomia säveliä) ja sävelien pituudet ja rytmitykset. Myös 

stemmat (toisen äänen soittaminen melodiaäänen rinnalla joko ala- tai yläpuolella) ja sointusäestys 

ovat mahdollisia pelimannimusiikin sävelkielen piirteitä, joilla on myös mahdollisuus varioida sitä, 

miltä kappale soitettuna kuulostaa. (Joutsenlahti 2018, 57.) Näitä keinoja pelimanni tai pelimannit yh-

dessä soittaen käyttivät tai voivat käyttää melodian varioinnissa. 

 

Improvisoinnin merkitystä muuntelun keinona korostetaan aivan erityisesti suomalaisessa kansanmu-

siikissa siitä syystä, että se muodostaa linkin menneisyyden ja nykyisyyden välille (Hill 2005, 229). 

Joutsenlahden mukaan ”improvisoinnin vapauttaminen myös kansanmusiikkia koskevaksi vuodesta 

1983 lähtien onkin ollut ratkaisevaa nykypäivän kansanmuusikolle oman muusikkouden löytämisessä 

ja kehittämisessä” (Joutsenlahti 2018, 155). Joutsenlahti viittaa Sibelius-Akatemian kansanmusiikin 

aineryhmän perustamiseen vuonna 1983, jolloin kansanmusiikin opetus lopullisesti institutionaalistui 

Suomessa, ja opetuksessa improvisaatiolla oli aivan keskeinen asema. 
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Improvisaatio käsitteenä on todella laaja, ja pelimannimusiikissa se ei useinkaan ilmene sen laajim-

massa musiikillisessa muodossa. Improvisoinnin skaalasta saa käsitystä Juniper Hillin (2005, 230) väi-

töskirjasta, jossa hän erottelee viisi erilaista opetuksessa käytettyä improvisaation tyyppiä kansanmu-

siikin aineryhmässä Sibelius-Akatemiassa: 1) olemassa olevan melodian variointi, 2) simuloitu suulli-

nen sävellys, tai perinteisen materiaalin spontaani uudelleen luominen, 3) minimalistinen motiivi- tai 

variaatioperustainen vapaa improvisaatio, 4) avantgarde-tyyppinen improvisaatio ja 5) improvisoitu 

säestys. Tarkemmin Hill (2005, 231) määrittelee olemassa olevien varioinnin keinoiksi esimerkiksi sä-

velkorkeuden, rytmit, artikulaation, korut ja modaalisuuden. Muuntelun keinot ovat hyvin samankal-

taiset kuin Joutsenlahden luettelossa aikaisempana. 

 

Sävelkielen piirteiden ja muuntelun ohella, ja niihin tietenkin olennaisesti liittyen, eri tanssilajien osaa-

minen on ollut keskeistä pelimannimusiikissa. Perusohjelmisto on koostunut esimerkiksi menuetista, 

poloneesista ja polskasta, katrillista, marssisävelmistä, valssisävelmistä, polkasta, sottiisista, jenkasta, 

tyyskäpolskasta, masurkasta ja purpurisävelmistä (Leisiö ja Westerlund 2006, 479–484). Kun musiik-

kiin liitetään tanssi, on sen tarkoitus tietenkin rytmittää tanssia ja toimia sen ehdoilla. Tällöin tietyt ra-

kenteelliset seikat, kuten repriisien, eli kappaleiden osien, pituus ja esimerkiksi lopetukset on sovitet-

tava tanssin mukaan. Voi ajatella, että improvisaatio on ollut tästäkin syystä rajatumpaa kuin vaikka 

musiikissa, joka ei, kuten pelimannimusiikki on, ole niin läheisesti sidottu myöskin tanssiin. 

 

Muuntelu ja variointi liittyy vielä lisäksi mielenkiintoisella ja olennaisella tavalla pelimannikappalei-

den kirjoitettuihin nuotinnoksiin. Pelimannimusiikin, ja laajemminkin kansanmusiikin, ymmärtämi-

seen nuotinnoksien ja arkistotallennuksien kautta sisältyy hyvinkin erilaisia epävarmuustekijöitä, jotka 

on syytä ottaa huomioon. Yleisesti voisi sanoa, että tämä liittyy siihen, että kun pelimannimusiikkia 

tallennettiin soittajalta nuottikirjoituksen avulla, katsottiin soittoa länsimaisen ja säätyläismusiikin lins-

sin läpi niin nuottiteknisesti, musiikin teorian kuin tutkijoiden heijastamien, omien käsitystensä muo-

vaamina. Esimerkiksi sävelmää muistiin merkittäessä tutkija saattoi törmätä rytmityyppeihin, joita ei 

ollut vielä taidemusiikissa olemassa, jolloin taidemusiikin kautta nuotintava tutkija saattoi kirjoittaa 

sen ylös taidemusiikin konventioiden mukaisesti. (Laitinen 2003, 316, 322.) Kappaletta ei ole välttä-

mättä soitettu siten, miten kirjoitettu nuotti sen esittää. 

 

Toinen ongelma muodostui kappaleen rakennetta, estetiikkaa ja sävelkieltä tulkittaessa. Pelimannimu-

siikissa ei ollut muita kiinteitä rakenteita kuin tanssilaji ja repriisin pituus, mutta nuotille kirjoitettuna 

ne saivat rakenteen, joka ei kuitenkaan välttämättä vastannut todellisuutta (Laitinen 2003, 322–323). 
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Syntyi siis ajatus kappaleesta, vaikka todellisuudessa pelimanni soitti repriisejä sen määrän, mikä kul-

loiseenkin soittotilanteeseen oli tarpeen tai miten itse halusi. Koska estetiikka, jolla nuotinnokset teh-

tiin, oli erilainen kuin esimerkiksi itse pelimannin viulun soitossa, tietyt olennaiset piirteet, kuten ko-

ristelu, erilaiset jousifraseeraukset, vapaiden kielten käyttö, borduna-äänet, niiden sointumainen käyttö 

tai kaksoisotteet eivät löytäneet tietään nuotinnokseen. Eli se tärkein, teoksen sisäinen muuntelu, saat-

toi jäädä kokonaan merkitsemättä. (Laitinen 2003, 326, 328.) 

 

Tämä ei tarkoita sitä, että kaikki nuotinnokset ovat arvottomia. Olennaista on vain hahmottaa, ettei 

nuotti ole ”totuus”, jota pitäisi orjallisesti lähteä toteuttamaan, koska se, miten nuotti on kirjoitettu, 

saattaa kuvata enemmän nuotin kirjoittajan näkemystä pelimannin soitosta täysin erilaisen estetiikan 

kautta.  

 

Nuottiin luottaminen on ymmärrettävää, sillä perinteessä on tullut katkos musiikin välittämisenä muis-

tinvaraisesti ja nuotti on saanut merkittävämmän aseman kuin mikä sille kuuluisi kansanmusiikin este-

tiikassa. Yhteys kansanmusiikin juureen muuntelevana ja korvalla soitettavana musiikkina katosi 

viime vuosisadan alussa laajasti, ja siksi esimerkiksi 1960-luvulla aloitteleva kansanmuusikko joutui 

käyttämään nuottikirjoja, koska paikallinen traditio oli sammunut. Vielä nykyäänkin monet harrastaja-

kansanmuusikot ja yhtyeet soittavat pelimannimusiikkia niin, kuten se on nuottiin kirjoitettu ilman 

muuntelua tai variointia. Osin tämä johtuu myös koulutusjärjestelmästä, jossa nuoteista soittamisesta 

tuli vakio musiikkioppilaitoksissa. (Hill 2005, 234.) 

 

Tutkimuskohteeni kuvauksesta siirryn erilaisiin näkemyksiin oppimistavoista. Tutkimukseni tarkoitus 

on hahmottaa oppimista erityisesti informaalin ja formaalin oppimisen näkökulmasta. 

 

 

2.2 Informaali ja formaali oppiminen 

 

Voisi sanoa, että opimme joka hetkenä jotain uutta kokemuksiemme perusteella, halusimme sitä tai 

emme. Osin oppiminen on tiedostamatonta, löydämme jonkin uuden tavan tehdä asioita ilman, että 

edes pysähdymme ajattelemaan ja tiedostamme, että opimme juuri jotain uutta. Toisaalta käytämme 

ison osan elämästämme opiskellen muodollisessa koulutuksessa juurikin siitä syystä, että oppisimme 

niitä asioita, joita tarvitsemme elämässä ja yhteiskunnassa pärjätäksemme. Oppimistamme arvioidaan 

ja saamme siitä palautetta, ja lopulta todistuksen oppimastamme. Vapaa-ajallamme saatamme hakeu-

tua oman mielenkiintomme ohjaamina harrastajaryhmiin, joihin osallistuminen on vapaaehtoista. 
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Näissä opimme uusia taitoja, mutta emme välttämättä saa minkäänlaista virallista todistusta oppimises-

tamme. Oppimisen tilanteet siis vaihtelevat lähes täysin tiedostamattomasta pakolliseen ja mahdolli-

simman ohjattuun ja strukturoituun, ja taas takaisinpäin oman mielenkiinnon ohjaamana mutta löy-

hemmin strukturoituun tilanteeseen. 

 

Kasvatustieteessä edellä mainittuihin oppimistilanteisiin viitataan formaalin, informaalin ja nonfor-

maalin oppimisen käsitteillä. Väkevä (2011, 94) määrittelee formaalin oppimisen seuraavasti: formaali 

oppiminen ”mukautuu yhteiskunnassa ja kulttuurissa hyväksi katsottuihin arvotavoitteisiin, joita py-

ritään toteuttamaan kouluissa ja muissa kasvatusinstituutioissa järjestelmällisten opetusmenetelmien ja 

arviointikriteerien avulla”. Oppimista formaalissa ympäristössä opiskelua ohjaavat siis yleisesti hyväk-

sytyt arvot ja tavoitteet, jotka heijastelevat yhteiskunnallista ajattelua. Lisäksi opittavan aineksen sisäl-

löt on määritelty, kuten myös menetelmät ja tulosten arviointi.   

 

Informaalin oppimisen Väkevä (2011, 94) määrittelee puolestaan näin: 

 

Informaalilla oppimisella tarkoitetaan oppimista, joka tapahtuu virallisen opetussuunni-

telman ja kasvatusinstituutioiden ulkopuolella: kotona, kaveripiirissä tai sosiaalisessa 

mediassa -- Informaali oppiminen on avoin kenttä, jossa kuka tahansa voi oppia mitä ta-

hansa, keneltä tahansa, milloin tahansa.  

 

 

Erityisen tärkeänä näen edellä olevassa määritelmässä hierarkian puutteen ja sen, että oppiminen voi 

tapahtua yhtä hyvin kotona kuin kaveripiirissäkin. Kyse voi olla vuorovaikutuksellisista tilanteista, joi-

hin osallistuu muitakin ihmisiä. Oppimisen tavoitekaan ei tunnu olevan selkeästi määritelty, mutta jo-

tain epäilemättä opitaan. Usein oppiminen formaaleissa tilanteissa liittyy muuhunkin kuin vain oppi-

misen kohteeseen, vaan sisältää näiden lisäksi esimerkiksi erilaisten sosiaalisten tai käytännön järjeste-

lytaitojen oppimista (Folkestad 2006, 137). Toki, kuten sosiaalisissa kohtaamisissa yleensäkin, jonkin-

laisia piilohierarkioita voi vertaisoppijoiden keskenkin olla, mutta informaali oppiminen on kuitenkin 

vailla mitään tiettyä struktuuria, selkeätä päämäärää tai aika- tai paikka sidonnaisuutta. 

 

Väkevä sisällyttää äskeiseen määritelmäänsä informaalin oppimisen kenttään myös sosiaalisen me-

dian, mikä tietenkin, muun verkossa olevan materiaalin lisäksi, on mullistanut informaalin ja nonfor-

maalin oppimisen mahdollisuuksia muun muassa musiikin kentällä. On tarjolla iso joukko erilaisia si-

vustoja, jotka tarjoavat tunnettujenkin muusikoiden ja ammattisoittajien kursseja joko valmiina paket-

tina tai työpajoja suoratoistettuna. Näistä esimerkkinä voisi mainita suomalaisen Rockway-palvelun ja 

amerikkalaisen ArtistWorks -sivuston, jolla hyvin tunnetut amerikkalaiset perinnemuusikot (Bryan 
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Sutton, Brittany Haas, Mike Marshall) tarjoavat opetuspaketteja, joissa oppilas voi äänittää omaa soit-

toaan opettajan kuultavaksi ja saada tästä kommentteja yhteisessä istunnossa etäyhteydellä (Ar-

tistWorks, 2023). Eräänlainen nykypäivän sovellus mestari-kisälli-menetelmästä, jopa vuorovaikutuk-

sellisuuteen saakka. Oppiminen näiden avulla ei kuitenkaan rajoitu välttämättä aikaa ja paikkaan, vaan 

sen päättää opiskelija itse. 

 

Jonnekin informaalin ja formaalin väliin sijoittuu nonformaali oppiminen, jollaisia edellä esitetyt verk-

kokurssit voisivat olla. Tällöin oppimisessa on tietty struktuuri, mutta varsinaista systematiikkaa, tark-

koja pedagogisia tavoitteita ja etenkään arviointia ei nonformaaliin oppimiseen sisälly. (Väkevä 2011, 

94.) Äskeisten kuvausten videopalvelujen kautta tapahtuvasta opetuksesta voisi hyvin ajatella kuulu-

van nonformaalin opetuksen piiriin; niissä on tietty struktuuri, etäistunnot tai omien tallenteiden teke-

minen, ja jonkinlainen hierarkia tai oppilas-opettaja -suhde, mutta sillä ei välttämättä ole muita tavoit-

teita kuin mitä opettajan ja oppilaan välillä sovitaan tai mitä oppilas tai oppilaat toivovat. Vuorovaiku-

tuksellisessa versiossa opetuksen on, ainakin teoriassa, mahdollista olla jo huomattavasti henkilökoh-

taisempaa ja oppilaslähtöisempää kuin mitä suurelle joukolle suunnitellussa kokonaisuudessa. 

 

Populaarimusiikissa informaalin ja formaalin oppimisen eroja koulussa on tutkittu jonkin verran. Esi-

merkiksi Lucy Green (2008, 10) on päätynyt seuraaviin periaatteisiin määritellessään, mitä informaalin 

oppimisen käytänteet koulussa voisivat olla: 1) opiskellaan musiikkia, jonka oppilaat ovat itse valin-

neet; 2) musiikkia opitaan pääasiassa kuuntelemalla ja kopioimalla sitä levyltä, ei siis nuotin avulla; 3) 

opitaan soittamaan yksin tai kavereiden kanssa, toisin sanoen itse- ja vertaisoppien ja ryhmässä oppien. 

Tähänkin liittyy vahvasti korvalla oppiminen ja sosiaalisissa tilanteissa tarkoituksellinen ja tiedostama-

ton oppiminen ilman auktoriteettia tai opettajaa; 4) opitaan soittamaan oikein kappaleiden avulla ety-

dien tai loogisesti helposta vaikeampaan etenevien harjoituskappaleiden sijaan, esimerkiksi. Oppimi-

nen on sattumanvaraista ja yksilökohtaista; 5) informaalissa oppimisessa erilaisten taitojen oppiminen 

tapahtuu integroidusti ja oppimisessa painottuu oppijan henkilökohtainen luovuus. Kuuntelu, esiinty-

minen, improvisaatio ja säveltäminen tapahtuvat yhtä aikaa oppimisprosessissa, ei erikseen harjoitel-

tuina taitoina.  

 

Greenin esimerkit ovat peräisin pedagogiikkakokeilusta, jossa populaarimuusikkojen tapoja oppia vie-

tiin koulukontekstiin ja jonka tarkoituksena oli esitellä uusia tapoja oppia musiikkia koulukontekstissa. 

Nämä uudet tavat olivat juuri sellaisia, joita ei perinteisessä koulukontekstissa juuri käytetä, mutta 

jotka ovat usein tyypillisiä juuri populaarimuusikoiden kesken.  
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On tärkeää kuitenkin muistaa, että formaalin ja informaalin oppimisen välillä on liukumaa, ja molem-

mat ovat jossain määrin läsnä missä tahansa oppimistapahtumassa (Folkestad 2006, 135). Tuskin mi-

kään oppimistapahtuma on täysin formaali, sillä opetuksen järjestäjä ja suunnittelija ei voi käytännössä 

täydellisesti rajata, mitä opitaan. Toisaalta, kaikki opetus on formaalia, informaalia opetusta ei voi olla. 

Oppimistilanteen kehys voi kyllä mahdollistaa puitteet informaalille oppimiselle, mutta joka tapauk-

sessa senkin on suunnitellut opettaja (Folkestad 2006, 143). 

 

Folkestad (2006, 141) tunnistaa neljä tapaa, jolla voi hahmotella, onko kyseessä informaali ja vai for-

maali oppiminen: 1) paikka tai tilanne: tapahtuuko oppiminen instituution sisällä vai sen ulkopuolella? 

Tämä tietenkin tarkoittaa sen pohtimista, onko oppiminen tapahtunut järjestetyssä opetuksessa vai sen 

ulkopuolella. Musiikissa tämä voisi tarkoittaa eroa instituutiossa koulutetun ja kouluttamattoman muu-

sikon, osaamisensa oppilaitoksessa tai niiden ulkopuolella hankkineen välillä; 2) oppimistyyli: oppi-

misprosessin piirteet, luonne ja laatu. Onko oppiminen tapahtunut esimerkiksi nuotin avulla vai kor-

valla jäljittelyn kautta? On tavallisempaa, että oppilaitoksessa oppinut muusikko on opetellut soitta-

maan nuotin avulla, kun taas sen ulkopuolella oppinsa hankkinut ei välttämättä osaa nuotteja lainkaan; 

3) omistajuus: kuka määrittelee mitä, missä ja miten tehdään? Toisin sanoen, opitaanko didaktisesti, 

opettajan suunnitteleman opetuksen avulla vai perustuuko se oppijan omaan, avoimeen suunnitelmaan, 

jossa kaikki on mahdollista?; 4) aikomuksellisuus: onko aikomus oppia miten soitetaan vai keskittyä 

vain soittamiseen? Hallitseeko oppimista pedagoginen vai musikaalinen viitekehys, opetellaanko tar-

koituksellisesti vai soitetaanko, kuunnellaanko tai tanssitaanko musiikkiin? 

 

Kuten äskeisestä kuvauksesta käy ilmi, on raja muodollisen ja epämuodollisen oppimisen välillä jos-

sain kohdin veteen piirretty viiva. Todennäköisesti oppimistyylillä esimerkiksi on merkitystä siihen, 

miten musiikki on ylipäätään ilmiönä sisäistettynä soittajalle itselleen. Jotain tällaista voi nähdä seu-

raavassa kuvauksessa Joutsenlahden (2018, 44) taiteellisessa tohtorityössä, jossa informaalin oppimi-

sen keinoin taitonsa oppinut kanteleensoittaja Arvi Pokela opetti Sibelius-Akatemian kansanmusiikki-

opiskelijoita mestari-kisälliperiaatteella. 

 

Hänen paksut sormensa poimivat näppärästi melodian ja basson sointuineen, niin että 

emme ehtineet kuulla emmekä nähdä, kuinka kaikki oikein tapahtuikaan. Emme pysty-

neet saamaan käsitystä melodian kulusta. Laitinen pyysi Pokelaa soittamaan hitaammin 

ja laski ennen soiton alkua tahtia: ”Yksi, kaksi ”. Mutta Pokela soitti yhtä nopeasti. Tah-

din laskeminen ei tarkoittanut hänelle mitään soittotempoon liittyvää. Vasta kun Laitinen 

pyysi häntä harventamaan soittoansa, hän soitti kappaleen hitaammin. Opettelu ei silti-

kään onnistunut, koska hän muunteli kappaletta niin, ettemme osanneet hahmottaa, miten 

se ”oikea” sävelten kulku menikään. Jälleen kerran Laitinen selkeytti tilannetta ja pyysi 

Pokelaa laulamaan sävelmän. Laulun sävelten linja oli aivan selkeä ja muuttumaton, 



 12  

 

mutta kun hän ryhtyi soittamaan, se muuntui. Soittajan päässä melodia oli olemassa 

muuttumattomana, mutta sormien koskettaessa kieliin, melodian sävelet lähtivät lentoon. 

(Joutsenlahti 2018, 44.) 

 

Musiikkia ei edellä mainitussa ole ainakaan soittimen kautta sisäistetty mihinkään tiettyyn muotoon tai 

nuottiin, vaan Pokela varioi sitä aivan kuten se olisi integroitua hänen lähestymistapaansa soittimen 

kautta, kun taas laulettaessa melodia on muuttumaton. Myöskään käsitteet, joiden kautta musiikkia 

hahmotetaan, esimerkiksi tempo tai tahdin laskeminen, eivät soittajalle tarkoittaneet mitään. Kuvauk-

sessa ikään kuin kohtaavat kaksi tapaa hahmottaa samaa ilmiötä eikä liene hedelmällistä väittää, että 

kumpikaan näistä on parempi kuin toinen musiikin itsensä kannalta. Oli oppiminen sitten tapahtunut 

missä ympäristössä tai miten tahansa, se musiikissa saa ilmiasunsa kuitenkin jonkin instrumentin 

kautta. 

 

 

2.3 Soitinlähtöisyys 

 

Soitinlähtöisyydestä puhutaan monesti aika väljästi eri opaskirjoissa määrittelemättä tarkemmin mitä 

sillä oikeastaan tarkoitetaan. Hannu Saha (1996, 101) käyttää sanaa idiomaattisuus, jolla hän viittaa 

välineen vaikutukseen musiikki-ilmaisussa. Tämä voi olla yhtä hyvin esimerkiksi laulajalla hänen oma 

äänensä, kuten ääniala, dynamiikka, volyymipotentiaali ja fyysiset äänenväriin vaikuttajat tekijät. Soi-

tinmusiikissa idiomaattisuus taas viittaa soittimen potentiaaliin ja rajoituksiin musiikki-ilmaisun tuotta-

jana. Muita synonyymejä soitinlähtöisyydelle on soittimellisuus. 

 

Visuaalisuus on mielestäni myös tärkeä näkökulma soittimen hahmottamiseen. Kuten jo aiemmin työs-

säni mainitsin, pelimannimusiikin eräs merkittävä murros tapahtui uusien soittimien myötä, jotka mah-

dollistivat esimerkiksi asteikkojen hahmottamisen visuaalisesti. Soitinlähtöisyyttä voi visuaalisesti aja-

tella kahdella tavalla. Ensimmäinen tavoista liittyy notaatioon ja äänen korkeuteen. Esimerkiksi pia-

nolla soitettaessa nuottiviivastolla olevaa nuottia vastaa yksi kosketin. Nuotille viivastolla on siis pia-

nolla yksi ainut vastine, ja oktaavialat etenevät koskettimistolla horisontaalisesti. Koskettimistossa on 

tietty symmetria, joka saattaa houkuttaa hahmottamaan soittamista myös sormituksina, ei välttämättä 

soivina ääninä.  

 

Kitaralla tilanne on samanlainen, ja toisaalta erilainen. Kitara on sekä horisontaalinen että vertikaali-

nen soitin. Kuusi vierekkäistä kieltä mahdollistaa nuottien soittamisen joko samaa kieltä pitkin hori-

sontaalisesti, tai sitten erilaisten asemien avulla, joista nuotit soitetaankin vertikaalisesti vierekkäiseltä 
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kieleltä toiselle siirtymällä. Kitara houkuttaa täten myös hahmottamaan musiikin soivan mielikuvan 

sijaan asemina, nauhaväleinä ja sormituksina, jos soitto on liian nuottikeskeistä. Joillain soittimilla, 

esimerkiksi puhaltimilla, ääni on kehollisempi, sillä sormitus ei yksin määritä soivan ääntä vaan yh-

dellä ja samalla sormituksella on mahdollisuus tuottaa eri ääniä riippuen puhallustekniikasta.  

 

Kitaran eräs etu soittimena on siinä, että saman äänen saa soitettua useammasta eri kohdasta kitaran 

kaulalla. Esimerkiksi yksiviivaisen c-sävelen voi soittaa kitaralla viidestä eri kohdasta. On siis mahdol-

lista vaikuttaa äänenväriin valitsemalla kaulalta eri kohta ja eri paksuinen kieli, jos haluaa tavoitella 

tiettyä äänenväriä. Tällöin täytyy tietää, varsinkin improvisatorisessa esitystilanteessa, miltä sama 

keski-c kuulostaa toisen kielen ensimmäiseltä nauhaväliltä painettuna ja neljännen kielen kymmenen-

neltä kieleltä, ja päättää, kumpaa sävyä haetaan. Tällöin täytyy olla pään sisällä, mielessä jo valmiina 

jonkinlainen hahmotus siitä, miltä kitara kuulostaa soitettuna. 

 

Normaalivireessä kitaraa leimaa myös tietynlainen epäsymmetria. Kitaran viritys on tällöin sellainen, 

että avoimena soivat kielet ovat kvartin päässä ja yhdellä kieliparilla terssin päästä toisistaan. Viulu 

normaalivireessä on taas säännöllisesti kvinteissä. Viululla kehitellyt tai soitetut melodiat eivät täten 

siirry aivan yhtä näppärästi kitaralle, ja sävelten yhteen sitomisessa voi olla haastavaa yrittää matkia 

esimerkiksi viulua. 

 

Kitaran normaali ääniala sijoittuu suuren E:n ja kaksiviivaisen h:n väliin (E–h2). Kitara on transpo-

noiva soitin, mikä tarkoittaa sitä, että kitara soi oktaavia alempaa kuin mihin nuotti kirjoitetaan. Tämä 

siksi, että kitaristin on helpompi lukea nuottia viivastolta, kun se sijoittuu G-avaimelle eikä alemmille 

apuviivoille. Tästä seuraa tietenkin se, että kitara soittaa esimerkiksi viulun soittamaa melodiaa oktaa-

via alempaa. Tämä vaikuttaa siihen, ettei melodia kuulu yhtä kirkkaana ja korkealta ja voimakkaana 

kuin esimerkiksi viulussa. Kitara on myös tasavireinen soitin, mikä tarkoittaa sitä, että äänen intonaa-

tioon, sävelkorkeuteen, ei voi vaikuttaa samalla tavalla sormenpäällään kuin esimerkiksi lähtökohtai-

sesti viululla. 

 

Muutamilla tekniikoilla on mahdollista laajentaa normaalivirityksessäkin olevan kitaran sointia. Huilu-

äänillä, koskettamalla kevyesti kieltä tiettyjen nauhojen päältä ja näpäten sen soimaan, saa aikaan kor-

kealta soivan äänen. Kielten venyttämisellä taas on mahdollista saada aikaa mikrotonaalisuutta muuten 

tasavireisessä soittimessa. 
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Äänen tuottaminen ylipäätään kitaralla eroaa myöskin viulusta, haitarista ja esimerkiksi klarinetista 

sillä tavalla, että ääni syttyy näpättäessä joko plektralla tai sormella, soi hetken aikaa, minkä jälkeen se 

sammuu. Uuden äänen tuottamiseksi kitaran kieltä täytyy näpätä plektralla tai oikean tai vasemman 

käden sormella uudestaan. Kun ääni on syttynyt soimaan, ei sen äänenvoimakkuutta voi kasvattaa tai 

kestoa pidentää akustisessa kitarassa, vaan ääni soi aikansa, minkä jälkeen se sammuu. 

 

Esimerkiksi viululla, haitarilla tai klarinetilla soitettaessa soittajalla on keinoja vaikuttaa äänen dyna-

miikkaan ja kestoon vielä sen syttymisenkin jälkeen. Työntäessään tai vetäessään kieltä jousella voi 

hän lisätä painetta luoden ääneen dynaamista vaihtelua tai erityyppisiä aksentteja, hidastaa jousen lii-

kettä pidentääkseen äänen sointiaikaa tai muokata melodian rytmiikkaa erilaisilla jousituksilla. Haita-

rilla taas palkeen hallitsemisella voi soivaa ääntä käsitellä vielä sen syttymisenkin jälkeen. Teräskie-

listä kitaraa soittavalla kitaristilla tätä mahdollisuutta ei juuri ole ilman, että hän näppää kieltä uudes-

taan. 

 

Alla olevat kuviot selittävät tätä eroa (KUVIO 1 & KUVIO 2). Kuvio 1 esittää kitaran vapaata A-kieltä 

näpättynä. Se soi kitaran ja kielen ominaisuuksista ja näppäyksen voimasta riippuen noin 3,5 sekuntia 

kunnes ääni sammuu. Kuten kuviosta voi tulkita, äänen sytyttyä sen voimakkuus laskee melko nope-

asti ellei kieltä näpätä uudestaan. Teräskielisessä kitarassa, aivan kuin missä tahansa akustisessa soitti-

messa, käytettyjen materiaalien valinta ja laadukkuus vaikuttavat sointiin, joten eri lajin puista raken-

netut, laadukkaana käsityönä tehdyt soittimet soivat laadukkaammin kuin toiset (Wright 1996, 56).   

 

 

KUVIO 1. Kitaran A-kielen värähtely näpättäessä (mukaillen Wright 1996, 54)   

 



 15  

 

Seuraava kuvio (KUVIO 2) taas kuvaa viulun jousella tuotettua ääntä ja sitä, miten äänen syttymisen 

jälkeen viulistilla on mahdollisuus muokata sitä kahdella erilaisella aksentilla. Jyrkemmin laskeva 

viiva ja korkeammalta kuvaajassa alkava ääni kuvaa jousella tehtyä terävää ja nopeaa aksenttia, ja 

aluksi loivasti nouseva ja pidempään voimakkaana pysyvä taas aksenttia, jossa painetta lisätään vasta 

jo äänen alettua soimaan painamalla jousta voimakkaasta. Ahlbäck (1986, 2021, 25) viittaa jälkimmäi-

sellä aksentilla kaustislaiseen viulunsoittotyyliin ja punttaukseen. Puntti tarkoittaa äänenpaineen vaih-

telua, joka saadaan aikaan viulun soitossa jousen liikkeen nopeutta tai jousella kieleen suunnatun voi-

man vaihtelulla (Näreharju 1995, 23). Kitaralla punttaus ei tietenkään samalla tavalla onnistu juuri siitä 

syystä, että äänen tuottaminen on erilaista.  

 

KUVIO 2. Viulun kieli jousella soitettaessa (mukaillen Ahlbäck 1986, 2021, 23) 

 

Merkillepantavaa on myös se, että viulun dynamiikkaerot ovat suuremmat kuin kitaran, ääni on ko-

vempi, ambitus hieman isompi, ja kitaran ääni sammuu ja jäljelle jää vain fundamentaali, eli yläsävel-

sarja katoaa toisin kuin viululla, jossa painetta pystyy pitämään yllä ja tasaisena pidempään äänikerran 

soidessa. (Wolfe.) 

 

Näitä kitaran soittamiseen ja sillä äänen ilmaisuun liittyviä piirteitä ei kuitenkaan pidä ymmärtää ra-

joitteina eikä verrata toisiin soittimiin. Kansanmusiikkia pitää lähestyä kitaralla soittimen omista lähtö-

kohdista, mitä sillä on mahdollista ilmaista. 
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3 KANSANMUSIIKKI INFORMAALIN JA FORMAALIN OPPIMISEN SEKÄ SOITINLÄH-

TÖISYYDEN NÄKÖKULMASTA 

 

 

Tässä luvussa analysoin kansanmusiikin oppimista informaalin ja formaalin oppimisen näkökulmista. 

Tutkin, miten informaalin ja formaalin oppimisen piirteet näkyvät kansanmusiikkipedagogiikassa sekä 

kuvauksissa kansanmusiikin oppimisesta institutionaalisen opetuksen ulkopuolella. Tässä työssä en 

tutki käytännön opetustilanteita enkä siten saa kenttätutkimukseen tai haastatteluihin perustuvaa ai-

neistoa. Analyysini perustuu kuvauksiin ja määritelmiin kansanmusiikista, sen pedagogiasta ja oppimi-

sesta sekä opetusmenetelmistä ja tilanteista erilaisissa kirjallisissa aineistoissa, joista suurin osa on väi-

töskirjoja. Käytännön havainnot siis loistavat poissaolollaan, joten yksittäisten opetustilanteiden tai pi-

dempiaikainen seuraaminen ei vahvista, kummasta on kyse missäkin tilanteessa, enkä voi siten myös-

kään voi tehdä päätelmiä oppimistilanteiden tehokkuudesta. Kirjalliset aineistot, jotka kuitenkin poh-

jautuvat kuvauksiin kansanmusiikin institutionaalisesta tai institutionaalisen ulkopuolisesta oppimi-

sesta, antavat mielestäni vahvan viitteen siitä, miten oppimista voisi informaalin ja formaalin oppimi-

sen käsittein hahmottaa. 

 

 

3.1 Informaali ja formaalin oppiminen kansanmusiikissa 

 

Lähestyn kansanmusiikin, ja kansanmusiikissa, oppimista ottamalla pohjaksi Folkestadin (2006, 141) 

kuvauksen neljästä tavasta, joiden avulla voi hahmotella, kumpia piirteitä oppimisessa on. Nämä neljä 

kriteeriä ovat: 1) Tapahtuuko oppiminen instituutiossa vai sen ulkopuolella? 2) Millä tyylillä opitaan? 

Korvalla vai nuotin kautta? 3) Kuka määrittelee opetuksen sisällön ja menetelmät? Onko opetus opet-

taja- vai oppijajohtoista? 4) Keskitytäänkö soittamisen opettelemiseen vai itse soittamiseen? Folkes-

tadin malli ei ole suunniteltu kansanmusiikille, vaan ylipäätään musiikin opettamiseen, joten vaikka se 

ei kata kansanmusiikkia sen kaikessa laajuudessaan, on se myöskin riittävän yleinen sovellettavaksi. 

Perusolettamus on tietenkin se, että oppimista tapahtuu yhtä lailla instituutioissa kuin niiden ulkopuo-

lellakin eikä näiden vaikutusta toisiinsa voi tietenkään sulkea pois. Päinvastoin, ne voivat täydentää 

toisiaan. Oppiminen prosessina on monimutkainen eri tekijöiden verkosto, eikä opetus voi täysin mää-

ritellä, missä opitaan ja missä ei, ja millainen vaikutus näillä on toisiinsa (Ropo ja Yrjänäinen 2013, 

18).  
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Instituutioissa ja niiden ulkopuolella tapahtuvalla toiminnalla on kuitenkin yksi selkeä ero, joka mah-

dollistaa jonkinlaisen jaottelun tekemisen tarkastelun perustaksi. Instituutioiden toimintaa määrittele-

vät jo lakiinkin perustuvat säädökset opetuksen järjestämisestä, opetushenkilöstön pätevyydestä, mene-

telmistä ja arviointikriteereistä, kun taas niiden ulkopuolella tapahtuvaa oppimista ei säädellä yhtä pe-

rusteellisesti. (Opetushallitus 2023.) Järjestetty opetus, kuten esimerkiksi korkeakoulu- ja perusopetus, 

pohjautuu opetussuunnitelmaan, joka heijastelee yhteiskunnan arvopohjaa laajemminkin, jolloin taus-

talla täytyy olla jokin hyväksi havaittu ja tutkittu käsitys ja ideologia, joka opetusta ohjaa ja sitä kautta 

myös oppimista. Opetusta toteutetaan käytännössä jonkinlaisen näkemyksen ja menetelmien, pedago-

giikan, avulla, jolla määritellään, mikä on toiminnassa tärkeää. Tämä vaatii selkeät ja formaalit puitteet 

oppimiselle, jolloin opetuksella on myös selkeä tavoite, jota arvioidaan. 

 

Kansanmusiikkipedagogiikkaa tällaisena opetusta ohjaavana menetelmänä ei ole kovin tarkasti määri-

telty. Yksi kuvaus löytyy Ilmosen (2014, 12) väitöskirjasta, jossa hän hahmottelee kansanmusiikkipe-

dagogiikkaa näin: 

 

Kansanmusiikkipedagogiikka on käsite, joka on syntynyt 1983 perustetun Sibelius-Aka-

temian kansanmusiikin osaston (nyk. aineryhmä) piirissä. Käsitteellä on määritelty sitä 

musiikkipedagogiikkaa, jonka lähtökohtana oli osaston alkuvuosina tuoda vallitsevaan 

musiikin opettamisen käytäntöön luovempi, vapaampi, moniulotteisempi ja kommuni-

koivampi vaihtoehto. Keskeisiä käsitteitä tässä kansanmusiikkipedagogiikassa ovat olleet 

luova muusikkous, kansanmusiikki taiteena ja kansanmuusikko taiteilijana, improvisaatio 

pedagogisena työkaluna, käsite musisoiva tutkija-tutkijamuusikko sekä hierarkioiden 

purkamisen myötä saavutettava dialogisuus perinteisessä mestari-kisälli -asetelmassa. 

(2014, 12.) 

 

Jos analysoimme kuvausta Folkestadin (2006, 141) neljän kohdan perusteella, voi määritelmässä itses-

sään huomata painotusta informaalin oppimisen suuntaan, vaikka kyse on epäilemättä instituution si-

sällä tapahtuvasta oppimisesta ja opettamisesta, jossa formaalit piirteet ovat pakostakin läsnä. Kuten 

yllä olevasta käy ilmi, pedagogiikan menetelmät kuitenkin korostavat luovuutta, vapautta, improvisaa-

tiota ja kommunikaatiota, jotka tavoitteina eivät ole kovin tarkasti ja yhteneväisten kriteerien avulla 

arvioitavissa. Tällä tavoin pedagogiikka heijastelee oppimisen kohteensa, kansanmusiikin, luonnetta, 

joka, kuten edellisessä luvussa osoitin, on usein tekijänsä näköistä ja hänen persoonallista ilmaisuaan. 

Hierarkioiden purkaminen viittaa vahvasti perinteisen opettajajohtoisen menetelmän uudelleen ajatte-

luun ja dialogisempaan suhteeseen opettajan ja oppilaan välillä, esimerkiksi. Nämä molemmat piirteet 

nojaavat vahvasti informaaliin suuntaan. 
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Improvisaation korostaminen ja keskeisyys kansanmusiikissa kävi ilmi jo edellisessä luvussa kansan-

musiikin määritelmää pohdittaessa. Vaikka improvisaatiota voi tietenkin opettaa myös, on sen tuot-

tama idea, ajatus tai asia aina enemmän tai vähemmän ennakoimaton ja siten vaikea etukäteen määri-

tellä. Laitinen [2018] esimerkiksi näkee improvisaation olevan säveltämistä omasta päästä (Joutsen-

lahti 2018, 134). Siihen liittyy tietenkin myös se ajatus, että soittaja itse päättää mitä ja miten soittaa, 

mikä taas yhdistyy oppimisen oppijajohtoisuuteen ja näin informaaliuteen. Sahan (1996, 35) määritel-

mässä kansanmusiikista korostui myöskin esittäminen. Tämä vihjaa siihen informaaliin piirteeseen, 

jossa yhdistyvät esiintyminen, säveltäminen ja improvisaatio yhtäaikaisesti, esimerkiksi. Tämä oli 

myös yksi piirteistä, jonka Green (2008, 10) esitti olevan yksi populaarimusiikin informaaleista oppi-

misen piirteistä. Folkestadin (2006, 141) jaottelun mukaan tässä voisi nähdä enemmän viitettä soitta-

malla ja musisoimalla oppimiseen, kuin soittamisen ja musisoinnin oppimiseen. 

 

Improvisaation korostaminen nimen omaan pedagogisena työkaluna, ja kansanmusiikin olemus muis-

tinvaraisena ilmiönä, vie kansanmusiikkia myös kauemmas nuoteista, minkä mainitsivat informaalina 

piirteenä sekä Green (2008, 10) että Folkestad (2006, 141). Kuten aikaisemmin on todettu, improvisaa-

tio on laaja käsite ja voi liittyä moneen eri toteutustapaan, joista esimerkiksi pelimannimusiikissa ole-

massa olevan melodian muuntelu on lievin sovellus. Joutsenlahden (2018, 167) mukaan nuotit tulisi 

nähdä ”vain runkoina sävelmille, joihin voi lisätä kaaria, koristuksia, säveliä, muunnella kaaria, ryt-

mejä ja melodiaa, samalla kun soittaa”. Näin musiikin nuottilähtöisyys olisikin nähtävänä lähinnä nuo-

tit vain lähtökohtana. 

 

Nuotin käyttämistä Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmässä on vähennetty verrattuna esi-

merkiksi kansanmusiikin harrastajamuusikkoihin Suomessa ja muihin instituutioihin maailmalla, jossa 

kansan- ja perinnemusiikkia opetetaan. Tämä kielii paitsi nuottiin liittyvien epävarmuustekijöiden ym-

märtämisestä myös siitä muistinvaraisuuden perinteestä, josta kansanmusiikki itseilmaisun välineenä 

kumpuaa. Koska painotus on musiikin luomiseen sitä esitettäessä, improvisaation osuus on kasvanut. 

Tämän on päinvastainen kehitys kuin muualla maailmassa, jossa institutionaalistuminen myötä se on 

vähentynyt. (Hill 2005, 34–35.) 

 

Muistinvaraisuuden ja improvisaation ja niiden kautta oppimiselle koituvista hyödyistä on tutkimuk-

sellisiakin perusteluita. Erilaisten improvisaatioon ja korvalla soittamiseen perustuvien tutkimusten 

mukaan informaalin oppimisen piirteistä jäljittelyn, korvalla soittaminen on todettu vaikuttavan myön-

teisesti niihin musikaalisiin taitoihin, joita perinteisessä institutionaalisessa musiikinopetuksessa pide-
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tään tärkeinä. Australialaisessa tutkimuksessa havainnoitiin viittä eri soittamiseen liittyvää taitoa, ku-

ten improvisaatiota, harjoitellun musiikin esittämistä, kuullun perusteella soittamista, muistinvaraista 

soittamista ilman nuottia ja nuotin lukutaitoa. Ainoa taito, joka yksittäisenä taitona vaikutti positiivi-

sesti kaikkiin muihin taitoihin, oli korvalla soittaminen. Improvisointitaidon lisäksi sillä oli merkitystä 

etenkin myös nuotin lukutaitoon, mikä on eräs kulmakivi formaalissa länsimaisessa musiikin opetuk-

sessa. (McPherson 1997, 125–126.)  

 

On myös havaittu, että sävelkorkeuden tunnistaminen korvalla on hankalampaa soittajille, jotka ovat 

riippuvaisia nuotista, kuin soittajille, jotka ovat tottuneet opiskelemaan musiikkia kuulemansa perus-

teella (Corcoran & Spiro 2021, 73). Lisäksi se, että musiikista on jonkinlainen kuulokuva aivoissa val-

miiksi sen sijaan, että musiikki on olemassa vain nuottiviivastolla, saattaa musiikin esittämisestä saat-

taa tulla enemmänkin sarja motorisia liikkeitä kuin että musiikki olisi sisäistettynä (Woody 2012, 85). 

 

Informaalien/formaalien piirteiden havainnointi liittyy mielenkiintoisella tavalla myös ideologiaan, 

jonka varaan ilmiöt rakentuvat. Saha (1996, 35) painottaa voimakkaasti luovuutta ja mielikuvitusta, 

yksilöllistä esiintymistilannetta ja niissä luomista, muistinvaraisuutta ja siitä johtuvaa variaatiota, ja 

Ilmosen (2014, 12) kuvailu kansanmusiikkipedagogiikasta samoja asioita, mutta lisäksi kansanmusiik-

kia taiteena, taiteilijuutena ja tutkimuksena. Edellä mainittu liittyy enemmän soittamiseen ja itse mu-

siikkiin, jälkimmäinen opettamisen kehykseen, ja sitä kautta siihen, millaiselta arvopohjalta opetusta 

tulisi toteuttaa. Luovuutta, vapautta, improvisaatiota ja taiteilijuutta korostaessaan jälkimmäinen liittyy 

voimakkaasti länsimaiseen eetokseen taiteilijuudesta ja ilmaisun vapaudesta rinnastaen kansanmusii-

kin muihin musiikin lajeihin (Hill 2005, 32).  

 

Toisaalta taas sama keino toimii suomalaisessa systeemissä vastakkaisella tavalla ideologisesti kapi-

noiden sitä länsimaisen taidemusiikin käsitystä vastaan, jonka mukaan säveltäminen on nerojen etuoi-

keus. Kansanmusiikissa jokaisella on oikeus ja potentiaali luoda ja säveltää musiikkia esitystilanteessa. 

Vastavirtaan uiminen on ollut tietoista, ja sen välineenä ovat toimineet juuri mainitut opetusmenetel-

mät. (Hill 2005, 36–37). Tämä johdattaa saman asian äärelle kuin vaikkapa nuotintamisen käytännöt ja 

pelimannimusiikin tulkinta taidemusiikin kautta, joihin molempiin liittyy analyysi musiikista jonkin 

sille itselle erilaisen mallin kautta. 

 

Jos tarkastellaan instituutioiden ulkopuolella tapahtuvaa oppimista, eli lähtökohtaisesti informaalia 

Folkestadin (2006, 141) luokittelun mukaan voidaan tietenkin todeta, ettei erilaisten kurssien tai yhdis-

tyksien järjestämillä koulutuksilla ole samaa velvoitetta kuin tutkintoon valmistavan, luvanvaraisen 
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koulutuksen järjestäjällä. Tällöin myöskään ei löydy selkeää pedagogiaa eikä välttämättä tarvettakaan 

sille. Voisi ajatella, että opetus on tällöin vapaampaa ja enemmän oppijoidensa näköistä.  

 

Varsinaista tutkittua tietoa siitä, millaista opetus tosiasiassa on, on hyvin vähän saatavilla. Perinteinen 

näkemys kansanmusiikin ja pelimannimusiikin oppimisesta on ollut se, että musiikki on ollut osa laa-

jempaa kulttuurista kontekstia ja siinä oppimista. Oppimisessa on ollut toisaalta hyvin yhteisöllisiä 

piirteitä, sillä kappaleet, tiedot ja taidot opittiin yhteisöjen tai perheiden vanhemmilta jäseniltä epä-

muodollisissa tilanteissa, tapahtumissa ja tilaisuuksissa, esimerkiksi häissä. (Hill 2005, 150.) Tämän-

kaltaisella oppimisella Hill viittaa enkulturaatioon ja mestari-kisälli-asetelmaan oppimisessa. Tässä 

asetelmassa soittoa opittiin kuuntelemalla vanhempia perinteen taitajia, taitavia ja tunnettuja soittajia, 

joiden oppiin hakeuduttiin palkkaa vastaan. Jotkin pelimannit kohosivat niin merkittäviksi, että heistä 

tuli esikuvia kokonaiselle joukolle soittajia. (Ala-Könni 1986, 48.)  

 

Tällaisesta mestari-kisälli-opetuksesta on säilynyt anekdoottimaisia ja värikkäitä, muistitiedon varaisia 

kuvauksia, joiden mukaan opetusmenetelmät lienevät olleet hyvin soittajakohtaisia ja hänen persoo-

naansa liittyviä. Esimerkkinä tästä on kuvaus Aalvorsin Aapon, satakuntalaisen viulistin otteesta ope-

tukseen (Leisiö & Westerholm 2006, 467). Aalvors ensinnäkin suhtautui opettamiseen kaksijakoisesti, 

koska pelkäsi oman toimeentulonsa kärsivän soittajien määrän kasvaessa. Oppilaat olivat opissa useita 

päiviä tai jopa viikkoja kerrallaan eväineen päivineen, ja jos eväänä oli viinaa, olivat päivittäiset soitto-

sessiot jopa pidempiä kuin kolme tuntia. Metodina oli perässä soittaminen, opettaja ensin ja oppilas 

sitten. Ohjelmistossa edettiin yksinkertaisesta laulusta vaikeampaan. Aalvors saattoi suuttua ja jopa 

lyödä oppilastaan, mikäli tämä ei soittanut oikein, ja väännellä oppilaan sormia oikeisiin kohtiin ja 

vaatimalla tätä soittamaan kuin hän itse. Jalalla ei saanut lyödä tahtia. 

 

Oheinen kuvaus eräänlaisesta oppimiskertomuksesta on huvittavuudessaan täynnä molempia, infor-

maaleja ja formaaleja oppimisen tunnusmerkkejä. Oppia varmasti on karttunut osin hyvinkin epämuo-

dollisissa merkeissä, ja taas toisaalta selkeä struktuuri, mestari päättää miten tulisi soittaa, on hyvinkin 

läsnä edellisessä kuvauksessa ja formaalisen oppimisen kehys täten hyvinkin jyrkkä. Mitä sitten on 

varsinaisesti opittu, sitä voi olla vaikea sanoa. Näistä muistitiedon varaisista kertomuksista saa irti lä-

hinnä vain persoonallisia, yksilökohtaisia pedagogisia kuriositeetteja, eikä yhtenäistä tapaa tai tarvetta-

kaan sille suoranaisesti ollut, koska yhteneväistä koulutustakaan ei ollut vielä tarjolla. 
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Enkulturaatiosta puhuu myös Greene (2008, 19), jonka mukaan kansan- ja perinnemusiikille on tyypil-

listä, että sitä opitaan johonkin kulttuuriin tai perinteeseen sisään kasvamalla. Greene vertaa tätä popu-

laarimusiikkiin ja toteaa, että siinä on tyypillisempää, että nuoret ihmiset oppivat toisiltaan ilman yh-

teisön aikuisia mestareita kuin heidän johdatuksellaan, ja toiseksi oppimistapahtuma on enemmän ikäi-

siltään ja vertaisiltaan kuin varsinaisilta ammattimuusikoilta tai auktoriteetilta. Tässä Greene käsittelee 

eroa yleisellä tasolla, eikä esimerkiksi viittaa suomalaiseen kansanmusiikkiin. Enkulturaation merkitys 

kansanmusiikin oppimiseen on tietenkin yhteiskunnan muuttuessa vähentynyt, ja jos tarkastellaan ti-

lannetta hakijoiden suhteen vaikkapa Sibelius-Akatemiassa, monelle opintonsa aineryhmässä aloitta-

neelle suomalainen kansanmusiikki on itse asiassa ollut vierasta, ja taustalla on ollut opintoja muista 

musiikin lajeista. Opiskelijoita voi pitää jopa ulkopuolisina omaan kulttuuriinsa, koska tuskin heistä 

kukaan tai ainakaan kovin moni on kasvanut sellaisessa ympäristössä, jossa ideaalitilanne enkulturaati-

osta toteutuu. (Hill 2005, 39–40.) Keinot toteuttaa omia kansanmusiikillisia visioitaan täytyy perustaa 

johonkin muuhun kuin enkulturaatioon. Voisi sanoa, että näin syntyy akateeminen kansanmuusikko, 

joka juuri improvisaation kautta kurkottaa oletettuun menneeseen. 

 

Toisaalta voi miettiä aiemmin esiteltyjä internet-pohjaisia sivustoja, joilla on yleensä foorumit ja kes-

kustelut, joissa asialle vihkiytyneet ammattilaiset ja harrastajat keskustelevat keskenään. Onko tämä 

sitten nykypäivän korvike yhteisölle? Varmasti mitä suuremmassa määrin. Omasta kokemuksesta tie-

dän, että keskustelufoorumilla osallistujien välillä on vapaata ajatuksen vaihtoa, jossa joku kysyy ja 

hänelle vastataan ilman, että siihen sisältyy varsinaista hierarkiaa. Joskus kommentoimassa on myös 

opettaja, mutta foorumi tai palsta ajatuksenvaihdolle ei ole varsinaisesti osa kurssia ja opetusta. 

 

Jos pohditaan oppimista epämuodollisissa ympäristöissä, on skaala hyvin laaja, oppimista tapahtuu 

muutenkin kuin varta vasten järjestetyssä opetuksessa. Musiikissa kyseessä voisivat olla esimerkiksi 

spontaanit jamisessiot, joissa ei ole varsinaista opettaja-oppilas-hierarkiaa, vaan kyseessä on epäviralli-

nen ja epämuodollinen tilanne, jossa opitaan toisilta osallistujilta jotain ilman, että sitä on selkeästi 

määritelty. Toisaalta tällainen yhdessä tekemisen formaatti voi olla jäsennelty ja selkeän tavoitteelli-

nen, mutta menetelmiltään ja sisällöiltään notkea. Osallistujat voivat tehdä siitä myös oman näköisensä 

jos heitä osallistetaan suunnitteluun ja opettamiseen. (Hakosalo & Luusua 2020, 16.) 

 

Kansanmusiikin oppimiseen muistinvaraisesti ja muutenkin liittyy paljon hiljaista tietoa, joka ei välttä-

mättä helposti käänny kielelle. Mutta voisi leikitellä sillä ajatuksella, että onko esimerkiksi korvalla 

oppiminen juuri sen hiljaisen tiedon ydinaluetta, sellaista, mikä tiedostamatta ja selittämättä välittyy 

musiikaalisiin taitoihin ylipäätään. Mitä informaalilla oppimisella, jos nyt ajattelemme sitä esimerkiksi 
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kuulovaraisella oppimisena, saamme lisää oppimiseen ilman, että edes ymmärrämme mistä on kyse, 

vaan otamme sen vain yhdeksi tavaksi muiden joukossa? Syrjälän (2020, 35) mukaan muusikoksi kas-

vaminen on vuosikymmenten prosessi, jonka aikana opittu muuttuu hiljaiseksi tiedoksi ja jota voi olla 

joskus vaikea edes tunnistaa, koska ne ovat niin keskeinen osa omaa toimintaansa.   

 

Oppimisen ja opettamisen kannalta informaali-formaali -keskustelussa olennaista on mielestäni Gree-

nen (2008, 55) esittämä huoli siitä, mitä menetetään jos hahmotetaan musiikkia tai sen opettamista lii-

aksi länsimaisten musiikillisten näkemysten ja käytänteiden läpi. Jotain oleellista saattaa kadota musii-

killisten ilmiöiden olemuksesta, jos niitä katsotaan tiedostamatta tutkijan omaa ideologista asemaa tut-

kijana ja opettajana. On tärkeää edes yrittää hahmottaa musiikillista ilmiötä sen omasta näkökulmasta, 

tai ainakin määrittää ja ymmärtää omaa näkökulmaansa ilmiöön. Voi miettiä, että mitä suomalaisesta 

kansanmusiikista ja eritoten sen oppimisesta menetetään, jos ei pidetä mielessä muistinvaraisuutta, 

korvakuulolta soittoa, muuntelun merkitystä ja pelimannimusiikin vanhat nuotinnokset otetaan sellai-

senaan. 

 

Lopuksi voin todeta, että omat oppimisen kokemukseni kansanmusiikin parissa olen saanut sekä ope-

tussuunnitelman puitteissa että mestari-kisälli-asetelmaa vastaavissa tilanteissa ja erilaisissa yhteisissä 

tilaisuuksissa, jotka ovat olleet enemmän tai vähemmän suunniteltuja. Olen osallistunut jameihin, 

joissa on lähinnä soitettu yhdessä uusia ja vanhoja kappaletta ilman, että olisi tarkoituksellisesti ja 

suunnitellusti opittu uusia kappaleita. Lisäksi olen osallistunut ryhmäopetustilanteisiin erilaisilla kurs-

seilla, jossa on ollut selkeästi opettaja, mutta sisältöön ovat saaneet vaikuttaa osallistujat itse, ja ope-

tuksen kohteena olevat asiat, esimerkiksi tekniikka ja soitettavan kappaleen analyysi, on noussut spon-

taanisti osallistujien tarpeista. Jotkut mestarit, esimerkiksi ulkomailta tulleet opettajat, ovat jo statuk-

seltaan mestareita. Siinä mikä opettajan asenne tilanteessa on oppijaan, on valtavasti eroja. 

 

 

3.2 Kitarasta suomalaisessa kansanmusiikissa 

 

Tässä työssäni soitinlähtöisyys tarkoittaa soittimen peruspiirteiden, kuten äänentuottamisen, virityksen 

ja esimerkiksi ambituksen huomioimista, kun sillä aiotaan tuottaa musiikkia. Tämän toteutan työssäni 

niin, että rajaan näkökulmaani teräskieliseen, normaalivireessä olevaan kitaraan, jota soitetaan joko 

plektralla tai sormin tai näiden yhdistelmänä. Rajaan ulos sähköisen äänenmuokkauksen sekä erikois-

viritykset, joista jälkimmäinen olisi oma tutkimuskohteensa. Todettakoon, että molemmat avaavat suu-

resti kitaran musiikillisia mahdollisuuksia kansanmusiikissa. 
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Saha (1996, 28) määrittelee pelimanninmusiikin sävelkieltä aiemmin duuri-molli-tonaaliseksi, laajem-

pia melodialinjoja ja säestystä sisältäväksi verrattaessa vanhemman kerrostuman kansanmusiikkiin, ja 

merkitykselliseksi sen kehityksessä soittimet, jotka mahdollistivat asteikkojen hahmottamisen. Tämän 

määritelmän puitteissa voi todeta, että kitara sopii hyvin pelimannimusiikin soittoon. Sillä on mahdol-

lista soittaa sekä melodialinjoja että sointuja, ja ensimmäisten kitaralle opeteltavien asioiden joukossa 

ovat usein juuri asteikot. Asteikkoja hahmotetaan visuaalisesti kitaralla erilaisina asemina ja sormituk-

sina, ja sävelalaltaan melko laajojen melodialinjojen soitto on mahdollista. Sointujen soittaminen on 

mahdollista monista kohdista kaulalla erilaisina käännöksinä, mikä mahdollistaa myös esimerkiksi 

vaihtuvien bassolinjojen rakentamista soinnulta toiselle liikuttaessa. Kitaralla on myös käytännössä 

mahdollista yhdistää sointujen/säestyksen ja melodian yhtäaikainen soitto. Tämä lisää muuntelun mah-

dollisuuksia suuresti myös harmonian puitteissa. 

 

Kitaran historia tai soittamista sivuavat artikkelit tai opetusmateriaalit ovat kuitenkin suomalaisessa 

kansanmusiikissa harvassa. Suomen musiikin historia -kirjasarjan Kansanmusiikki-osassa, jonka sivu-

määrä on noin 600 sivua hakemistoineen ja lähdeluetteloineen, on kitaralle omistettu noin puoli sivua. 

Kitara-otsikon alla oleva, ensimmäinen lause kertoo perinteen puuttumisesta: ”Kitara ei ole kuulunut 

varsinaiseen kansansoittimistoon, mutta sillä toki on ollut soittajia erityisesti 1900-luvun afroamerik-

kalaisen musiikin alueilla” (Leisiö & Westerholm 2006, 444). Loput osiosta käsittelee käytännössä ki-

taran käyttöä säätyläismusiikissa ja kitaraorkestereissa 1700-1800 -luvuilla (Leisiö & Westerholm 

2006, 444–445). 

 

Kansanmusiikki-lehdessä (Djupsjöbacka 2015, 6–7) pohditaan usean suomalaisen kitaristin voimin ki-

taran asemaa suomalaisessa kansanmusiikissa. Kuten artikkeli tuo esiin, paradoksaalista on se, että ki-

tara on soittimena hyvinkin yleinen, ”kitara on Suomen suosituin kansansoitin”, sanoo soitinrakentaja 

Rauno Nieminen, mutta sitä ei ole tutkittu lainkaan eikä yhtään kitaristi-mestaripelimannia ole ni-

metty. Suomalaisen kansanmusiikin saralla kitara on hyvinkin tavallinen ja näkyvä soitin nykykansan-

musiikkiyhtyeissä sekä harrastajien pelimanniyhtyeissä. Monet kitaristeista käyttävät esimerkiksi omia 

virityksiään ja ovat multi-instrumentalisteja. 

 

Siinä missä opaskirjoja löytyy suomalaisessa pelimanni- ja kansanmusiikissa yleisien soittimien soitta-

miseen aina viulusta ja mandoliinista tämmäysoppaaseen, kanteleesta pitkähuiluun ja huuliharppuun, 

varsinaista opetusmateriaalia kitaralle ei ole käytännössä saatavilla harrastajille tai oppilaitosten tarpei-

siin. Kirjastoista, kirjakaupoista ja sähköisistä opetusmateriaaleista eri internetsivustoilla löytyy kyllä 
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esimerkiksi irlantilaisen ja amerikkalaiseen kitaraperinteeseen lukuisia oppaita, muttei juuri skandinaa-

viseen saati suomalaiseen kansanmusiikkiin perehtyneitä. 

 

Vaikkei varsinaista opasta olekaan, löytyy kaksi mainittavaa nuottikirjaa, joissa pelimannisävelmiä on 

sovitettu kitaralle. Petri Hakalan Trad. – perinnesävelmiä mandoliineilla ja kitaroilla (2008) ja Olli 

Variksen Pelimannimusiikkia kitaralla (1999) julkaisemat nuottikirjat antavat esimerkkejä siitä, miten 

pelimannisävelmiä voi sovittaa kitaralle. Variksen kirja koostuu 17:stä pelimannisävelmän ja muuta-

maan laulu- ja paimensävelmän sovituksista kitaralle. Kirjan tarkoitus on tarjota valmiita sovituksia 

kitaristille (1999, 5). Muutamia plektran iskujen suuntaohjeita ja muutamia esitysvinkkejä lukuun otta-

matta kirja ei ole varsinaisesti opas kansanmusiikin maailmaan, vaan kokoelma sovituksia, joista kita-

risti saa hieman kuvaa siitä, miten pelimannisävelmät kääntyvät kitaralle. 

 

Hakalan (2008) kirja on kokoelma pääosin viulusävelmistä tehtyjä sovituksia mandoliinille ja kitaralle 

joko soolona tai kvartettina. Sovitusten juuret ovat suomalaisessa perinteessä, mutta vaikutteita hän on 

ottanut irlantilaisesta ja amerikkalaisesta kansanmusiikista. Saatesanoissa Hakala (2008, 4) kertoo, että 

kirja ”esittelee erilaisia tapoja sovittaa perinnemateriaalia mandoliineille ja kitaroille sekä erilaisia 

säestystapoja” -- ”Soiton elävöittämiseksi pidän tärkeänä rytmin, muuntelun ja melodian koristelun 

osuutta”.  

 

Nuottikirjat ovat tekijänsä näköisiä tulkintoja kansan- ja pelimannimusiikin mahdollisuuksista kitaralle 

eivätkä ole varsinaisia opaskirjoja tai aloittelijoille suunnattuja opuksia. Mutta nekään eivät varsinai-

sesti selitä kansanmusiikkiin perehtymättömälle kitaristille sitä, mitä kitaristin pitäisi ottaa huomioon, 

kun hän teräskielinen kitara kourassaan lähestyy kansanmusiikkia.  Sen molemmat kirjat osoittavat, 

että soittimena kitara soveltuu hyvin juuri pelimannimusiikin soittoon, jos ottaa huomioon sen aikai-

semmin käsitellyt piirteet. Kitaralla voi soittaa melodiaa, säestystä tai näiden yhdistelmää. Erilaiset as-

teikot ovat kitaralla visuaalisesti hahmotettavissa.  

 

Opetusmateriaalin olemattomuus typistää tämän kitaralähtöistä käsittelevän osion lyhykäiseksi. Tätä 

puutetta paikkaamaan koko seuraava luku on omistettu pelimannimusiikin kielentymiksi musiikin kie-

lelle. Kielentyminen ei ihan kuvaa musiikillisten merkitysten kääntymistä ajatuksista käytännön musii-

kiksi. Leikkisästi voisin ehdottaa tälle prosessille uudissanaa, merkitysten musiikintumista. Tai soitin-

nusta. 
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4 PELIMANNIMUSIIKKIKAPPALEIDEN SOVITUKSIA KITARALLE 

 

 

Tässä luvussa otan kitaran käteeni ja lähden soveltamaan teoriaa käytäntöön. Esittelen tässä viisi kap-

paletta, joista kuhunkin olen liittänyt pelimannimusiikin muuntelun piirteitä, joita ovat esimerkiksi ryt-

minen ja melodinen variointi, korujen käyttö, säestyksellisyys ja harmonian luominen. Määrittelen ku-

takin piirrettä tarkemmin esimerkeissä. Osin keinot ovat päällekkäisiäkin keinoja. Pohdin jokaisen esi-

merkin kohdalla sen suhdetta oppimisen teorioihin ja kansanmusiikkipedagogian ja kansanmusiikin 

piirteisiin, joista olen aikaisemmissa luvuissa kirjoittanut. Perustelen myös sitä, miten kukin esimerkki 

sopii kitaralla soitettavaksi, miten kitaralla voi ilmentää muuntelun keinoja. Näin tekemällä siirrän 

omat merkitykseni pelimannimusiikkia muokkaavaan diskurssiin, jossa onkin kitaran soiton osalta sille 

tilaa mukavasti. Kitaran soittoa on suomalaisessa kansanmusiikissa käsitelty vähän tutkimuksellisesti 

tai ei ollenkaan, vaikka soittajia ja heidän musiikkiaan löytyy. 

 

Vaikka olen aikaisemmissa osioissa soimannut länsimaista nuottikirjoitusta, olen tässä työssäni voima-

ton sen edessä. Olen siis luovuttanut ja nuotintanut pelimannikappaleiden sovitukseni, ja vielä tarkasti. 

Tarkoituksenani tässä ei kuitenkaan ole luoda autoritääristä kappaletta, vaan antaa mahdollisimman 

tarkkoja esimerkkejä erilaisista muuntelun keinoista siten, miten ne kitaralle toteutuisivat mielestäni. 

Esimerkkejä en ole laatinut siinä mielessä, että niistä sellaisenaan muodostuisi kokonaisia kappaleita, 

vaan harjoituksenomaisia repriisien katkelmia, joihin olen soveltanut erilaisia pelimannimusiikin sä-

velkielen muuntelun keinoja. Olen sisällyttänyt mukaan eri tanssilajeista kappaleita, joiden osaamisella 

on pelimannimusiikissa erityinen painoarvo. 

 

Sovitukseni ovat oman mielikuvitukseni tuotetta, improvisoituja, tiedostaen ja tiedostamatta tehtyjä, 

välillä äänittäen ja soittoa kuunnellen, välillä taas nuotiksi kirjoittaen. Uskon, että niissä omalla taval-

laan yhdistyvät kaikki oppimani, on se sitten ollut informaalia tai formaalia oppimista, sitä en osaa sa-

noa, enkä nimetä jokaista hetkeä, jolloin olisin jonkin asian oivaltanut. Monta kylläkin, mutten välttä-

mättä osaa eritellä, miten lopullinen ymmärrys on syntynyt.  

 

Kukaanhan ei tiedä, miltä pelimannimusiikki on kuulostanut ennen tallenteiden aikaa, ja tallenteisiin ja 

nuotteihin liittyvät epämääräisyydet käsittelin jo aiemmin työssäni. Vielä vähemmän voidaan sanoa 

siitä, miltä kitaraa soittava pelimanni olisi voinut kuulostaa! Tästä syystä ja pelimannimusiikin luon-

teen mukaisesti ymmärrän, että minulla on oikeus muunnella ja varioida nuottia, ja se tavallaan on 
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soittajana minun tehtävänikin. Mukana on myös vierasta perinnettä, mutta siihenkin on kansanmusii-

kissa tilaa. 

 

 

4.1 Moodimasurkka-improvisaatio 

 

Ensimmäinen sovitukseni tai aihioni ei ole varsinaisesti sovitus vaan enemmän improvisaatioetydi,  

joka soitinlähtöisesti nojaa yhteen kitaransoiton peruspilareista eli erilaisten asteikkojen soittoon. As-

teikkojen soitto on kitaralle ominaista, ja sen avulla voi hahmottaa kitaran kaulaa ja äänten sijaintia 

sillä visuaalisesti. Pelimannimusiikin yksi murrosvaihe tapahtui siinä, kun kuvaan tulivat erilaiset kan-

teleet joiden avulla asteikot oli helppo hahmottaa (Saha 1996, 29). Pelimannimusiikin kannalta tässä 

harjoituksessa olennaista on improvisaatio rakenteen avulla, johon kuuluu myöskin tanssilajin sisäistä-

minen ja sille tyypillisten repriisien loput. Tärkeää on myös saada moodin sävy ja karaktäärisävelet 

hahmotettua. Sivuan myös harmoniaa keinona saada moodi ”korviin”, soimaan pään sisällä. 

 

Käytän harjoituksessa esimerkkinä doorista asteikkoa, mutta idea on sovellettavissa mille tahansa as-

teikolle. Tärkeää on myös saada moodin sävy ja karaktäärisävelet hahmotettua. Sivuan myös harmo-

niaa keinona saada moodi korviin. Sovellan harjoituksessani Milla Viljamaan Etnonet-sivustolle kehit-

tämää opetusmateriaalia, joka on tarkoitettu opettajille ja itseopiskelijoille, eli sekä informaalin että 

formaalin oppimisen työkaluksi (Viljamaa 2004).  

 

Olennaista on tietenkin saada moodin sävy korviin ensimmäiseksi. Viljamaan keinona on soittaa val-

miin, moodin sävyttämän riffin päälle asteikkoa improvisointina. Alla oleva riffi luo koko ajan moodin 

sävyä, jolloin on helpompi hahmottaa juurisävel, jonka ympärille asteikko hahmottuu (Viljamaa 2004). 

Omasta kokemuksestani olen huomannut, että vasten mitään taustaa soittaessa pelkkää asteikkoa, saat-

taa hetken kuluttua käydä myös niin, että olen palannut takaisin luonnolliseen duuriasteikkoon, niin 

vahvana se on korvassa. 
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Eräs toinen keino naulata moodi paikoilleen on soinnuttaa moodi. Doorisessa moodissa karaktäärisoin-

tuja on neljännen asteen duurisointu. Tähän sointuun siirtymällä esimerkiksi ensimmäisen asteen ja 

kolmannen asteen lisäksi harmonia hahmottuu paremmin (NUOTTIESIMERKKI 1). 

 

NUOTTIESIMERKKI 1. Moodimasurkan soinnut 

 

Kun harmonian ja sävyn on saanut korviinsa, voi tehdä vapaata improvisaatiota laulamalla harmoniaan 

sopivia ääniä sointukierron päälle. Laulamalla hahmottamisen hyvä puoli on se, että se ei ole visuaali-

sesti sidottu mihinkään, kuten esimerkiksi kitaran kaulaan tai nuottiviivastolle. Näin moodin saa sisäis-

tettyä korviinsa eikä se kitaran otelaudalle siirrettynä enää ole pelkkä visuaalinen sormiharjoitus vaan 

tunnelma ja sävy, jota voi pikku hiljaa alkaa tapailla kitaralla. Alla eräs esimerkki A-doorisesta as-

teikosta kitaralla (NUOTTIESIMERKKI 2), jota voi alkaa harjoitella sormiinsa harjoituksen seuraavaa 

vaihetta varten. 

NUOTTIESIMERKKI 2. A-doorinen asteikko kitaralla soitettaessa 

 

Kun moodi alkaa olla suhteellisen vakaalla pohjalla korvassa ja sormissa, voidaan siirtyä masurkan 

maailmaan. Harjoitukseen ehdotan seuraavaa ajatusleikkiä aikamatkailun hengesssä. Soittaja voi kuvi-
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tella olevasi pelimanni, jonka tehtäväksi on langennut improvisoida masurkka tiettyyn tilanteeseen tie-

tyin reunaehdoin. Näitä reunaehtoja voisivat olla seuraavat masurkalle tyypilliset piirteet, eli masurk-

karytmi, vaihtojakoisuus, repriisien tavallisin määrä sekä niiden pituus ja tyypillinen lopetus.  

 

Vaikka masurkka kirjoitetaan 3/4-tahtilajissa, se on itseasiassa vaihtojakoinen tanssilaji, mikä tarkoit-

taa sitä, että masurkan voisi ajatella koostuvan kahdesta eripituisesta iskualasta, eli 1/4-iskualasta ja 

2/4-iskualasta (Nallinmaa 1982, 168). Monesti masurkassa ensimmäisen iskualan ensimmäinen kah-

deksasosa on myöskin pisteellinen. Olennaisinta on kuitenkin vaihtojakoisuuden tuntu, jossa painote-

taan joko ensimmäistä ja toista iskualaa tai sitten ensimmäistä ja kolmatta. Tyypillinen rakenne on 

kaksi tai neljä kahdeksantahtista repriisiä (Nallinmaa 1982, 308). 

 

Jos tämän kuvitteleminen tuntuu hankalalta, voi mukaan lainata esimerkiksi polskasta, sukulaistans-

sista, ajatuksen kahdesta kahden tahdin fraasista, jossa ensimmäinen tahtipari esittää kysymyksen ja 

toinen tahtipari vastauksen. Viides ja kuudes tahti voivat toistaa kysymyksen ja seitsemäs ja kahdeksas 

eräänlaisen variaation vastauksesta, joka päättyy lopetustahtiin. Jos tuntuu, voi poimia mukaan melodi-

sia erityispiirteitä, kuten sävelien korostamisen ennakkosävelien avulla tai toistamisen kahdella peräk-

käisellä iskualalla (Nallinmaa 1982, 305).   

 

Eräs ajatus, jota itse olen kokeillut, on improvisoiminen valmiiseen rytmiin. Tarkoitan tällä sitä, että 

otan olemassa olevasta masurkasta rytmin ja kirjoitan sen vaikka paperille. Esimerkkejä löytyy mistä 

tahansa pelimannille suunnatusta nuottikirjasta. 

 

Lähtökohtani voivat vaikuttaa kovin kaavamaisilta, mutta ohjenuoria voi ajatella eräänlaisina tukira-

kenteina, jotka voi sitten purkaa pois, kun siltä tuntuu. Väitän, että kun sisäistää jonkin mallin, vieläpä 

usein toistuvan sellaisen, on myös helpompi havainnoida tyylilajin kappaleita, jotka poikkeavat kaa-

vasta. Vastaava harjoitus voisi hyvin soveltua kaikkienkin moodien opetteluun. Yhdistämällä ne eri 

tanssilajeihin voi hahmotella myös tanssilajien, kuten masurkan, polskan ja poloneesin yhteistä juurta 

(Nallinmaa 1982, 305). Alla on oma lyhyt improvisoitu moodimasurkkarepriisi rytmipohjaan (NUOT-

TIESIMERKKI 3). 

 

 

 



 29  

 

NUOTTIESIMERKKI 3. Improvisoitu moodimasurkka 

 

Annan harjoituksen perustaksi lopuksi kaksi pedagogista tavoitetta, jotka molemmat voi kytkeä mie-

lestäni hyvin muunteluun ja korvalla soittamiseen sekä yksilön luovuuteen ja itseilmaisuun. Ensiksi, 

monesti kehotetaan kuuntelemaan kappaleita äänitteiltä. Tällä kuvaamallani harjoituksella kokeillaan-

kin päinvastaista, eli oman pelimannimasurkkansa muodostamista näillä tiedoilla ja rajoituksilla. Vasta 

sen jälkeen voi kuunnella, miten se vertautuu muihin masurkoihin. Toinen ajatus pysytellään erossa 

nuotista niin pitkään kuin mahdollista. Vasta lopuksi kannattaa tutustua nuottikirjaversioihin masur-

koista, jolloin on ikään kuin valmistauduttu tähän korvalla jo mahdollisimman hyvin. Kun peruspalikat 

ovat kasassa, on kuunnellessa hyviä soittajia ja äänitteitä mahdollista hahmottaa paremmin, miten ku-

kin näitä perusasioita käsittelee.  

 

 

4.2 Polskaa pikaten 

 

Varsinaiseksi ensimmäiseksi sovitukseksi olen valinnut Jalasjärven nuottikirjasta polskan numero 50. 

Tämän polskan avulla on tarkoitukseni havainnollistaa erityisesti rytmisen muuntelun keinoja ja har-

moniaa. Polskasovitukseni soitetaan plektralla ja plektrasoitossa pyrin esittelemään vuoropikkauksen 

lisäksi myös hieman rest-stroke-tekniikkaa, jossa saadaan aikaan voimakkaampi ääni. Tässä teknii-

kassa plektran alaslyönti lyödään niin, että se pysähtyy seuraavaan kieleen. Tekniikan etu on se, että 

sillä akustisesta kitarasta saadaan aikaan kovempi ääni. Polskan 50:n nuotti ohessa (NUOTTIESI-

MERKKI 4). 
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NUOTTIESIMERKKI 4. Polska numero 50 

 

Kyseessä siis kolmitasainen D-duuripolska, jossa ensimmäisen repriisin eli kertautuvan osan pituus on 

kahdeksan tahtia ja toisen repriisin neljä tahtia. Molempien repriisien viimeiset tahdit ovat identtisiä, 

tyypillisiä poloneesi-tyyppisiä kadensseja, jotka osoittavat suomalaisten polskien lähisukulaisuuden 

hovissa tanssittuihin poloneeseihin (Dahlig 2000, 154). Ylennys- tai alennusmerkkejä ei ole, ja kappa-

leen ambitus, ero korkeimman ja matalimman sävelen välillä, on kaksi oktaavia. Kitaralla kappale on 

pääosin luonteva soittaa tästäkin sävellajista, mutta esimerkeissäni transponoin kappaleen A-duurin, 

jolloin koko kappaleen voi soittaa asemaa vaihtamatta, eli liikuttamatta käden paikkaa kaulalla, ja li-

säksi on mahdollista käyttää vapaana soivaa ylä-e1-kieltä ja bassokieliä. Viulusävelmien sellaisenaan 

soittaminen kitaralla aiheuttaa jonkin verran ongelmia siksi, että viulun kielten virityssuhde normaali-

vireessä on kvintti, kitaralla taas kvartti. Tällöin viululla mukavasti soitettava sävellaji ei välttämättä 

sovellu hyvin taas kitaralle. Kitara myös soi oktaavia alempaa kuin mitä nuotistolle kirjoitetaan. 

 

Jalasjärven polskan kera olisi tarkoitus havainnollistaa seuraavia muuntelun keinoja: rytminen, vaihte-

leva, moniääninen ja melodinen muuntelu (Saha 1986, 22). Saha käyttää näitä termejä kanteleen 

soitto-oppaassaan, mutta mielestäni kitarassa ja kanteleessa on paljon samankaltaista idiomaattisuutta, 

joten kanteleoppien soveltaminen on luontevaa. Muidenkin kielien kannattaa antaa soida mukana. 
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Ensimmäisessä esimerkissä on kappaleen neljä ensimmäistä tahtia (NUOTTIESIMERKKI 5). Ylem-

mällä viivastolla on alkuperäinen melodia, aivan kuten jokaisessa esimerkissäni tästä lähtien. Käytän-

nön syistä olen merkinnyt senkin kitaralle sopivaksi, sovituksia voi halutessaan kokeilla helposti kita-

ralle alkuperäisen melodian rinnalla. 

 

NUOTTIESIMERKKI 5. Ensimmäinen repriisi polskasta 

 

Sovituksessa tapahtuu paljon rytmistä muuntelua. Heti ensimmäisessä tahdissa olen lisännyt korusäve-

len melodian yläpuolelle ja harventanut alkuperäisen nuotin toisen iskualan kuudestoistaosa-kuviota. 

Tahdin viimeisen iskualan viimeinen nuotti on aksentoitu, ja kun sitä edeltää tauko, tulee aksentti pa-

remmin esiin.  Tämä nuotti soi pidempään ylittäen tahtiviivan, mikä tuo omanlaisensa rytmisen vaiku-

telman, kun ensimmäinen isku tuleekin iskualan painottomalle osalle. Toisen tahdin keskimmäisessä 

iskualassa, aivan kuten kolmannessa tahdissakin, olen oikaissut 1/32-nuoteissa, kitaralla koen aika-ar-

von hankalaksi hallita. Sen sijaan aksentti kolmannessa tahdissa saattaa hieman luoda samanlaista vai-

kutelmaa. Muutamia pariääniä olen lisännyt, ja hyödynnän näin vapaana soivan e1-kielen.  

 

Toisessa esimerkissäni ensimmäisen tahdin alasiskuin merkityt nuotit ensimmäisessä iskualassa tabu-

latuurissa ovat olennaisia, sillä tässä on kyse rest-stroke-tekniikasta, jolla saadaan voimaa ääniin. Alas-

päin suuntautuva isku on voimakkaampi kuin ylöspäin suuntautuva, ja kyseinen kohta kappaleessa on 

sopiva tähän tarkoitukseen, sillä kaikki soitettavat sävelet ovat sointusäveliä, ja tällöin ne voi kitaralla 

soittaa käytännöllisesti. Rest-stroke-tekniikkaa kannattaa viljellä aina kun siihen on mahdollisuus, ja 

erityisesti silloin, jos haluaa korostaa jotakin ääntä. Toisessa tahdissa olen lisännyt triolin, joka on to-

teutettavissa pull-off-tekniikalla, jossa vain ensimmäinen ääni isketään ja muut vetäistään soimaan va-

semman käden sormenpäällä. 
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Kolmannessa tahdissa rytmistä muuntelua edustaa viimeisen iskualan vastadaktyyli. Joskus rytmistä 

variaatiota voi toteuttaa yksinkertaisesti kääntämällä rytmi toisin päin. Sidotut nuotit ensimmäisen nel-

jän tahdin alueella ovat sellaisissa kohdissa, joissa ne kitaralla on helppo toteuttaa, kuten alla olevasta 

esimerkistä käy ilmi (NUOTTIESIMERKKI 6). 

 

NUOTTIESIMERKKI 6. Toinen repriisi, polska 

 

Kolmannessa esimerkissäni siirryn kappaleen toiseen repriisiin ja hyödynnän kitaran mahdollisuuksia 

lisätä melodian rinnalle harmoniaa. Näissä neljässä tahdissa olen lisännyt nimenomaan melodian ala-

puolelle sointuääniä. Kitara mahdollistaa hyvin sointujen ja pariäänten käytön melodian tukena. Toisen 

tahdin viimeisessä iskualassa hyödynnän myös kitaran ambitusta, joka mahdollistaa äänien soiton laa-

jemmaltakin alueelta. Olen kyseisessä kohdassa korvannut melodiaääniä toisilla tuoden siihenkin vari-

aatiota. Kolmannessa tahdissa aksentit toisen ja kolmannen iskualan heikolle osalle tuovat hienoista 

takapotkuisuuden vaikutelmaa. Viimeisessä tahdissa, kuten muutamassa muussakin kohdassa, melodi-

aan syntyvä muuntelu on hyvin pientä, mutta mahdollista muuttamatta kappaletta kovinkaan radikaa-

listi. Esimerkkinä ensimmäisestä tahdin ensimmäisen iskualan päälaelleen käännetty intervallisuhde. 

 

Viimeisessä esimerkissäni rytminen, melodinen ja harmoninen muuntelu viedään astetta pidemmälle. 

Repriisiin tulee ylimääräinen tahti, runsaasti harmoniaääniä ja kappaleen harmoniaa muutetaan mik-

solyydiseen suuntaan (NUOTTIESIMERKKI 7). Hyödynnän kitaran soivuutta myös yrittämällä pitää 

esimerkiksi sointuotteet kiinni niin pitkään kuin mahdollista. Kahdesta viimeisestä puuttuu melodia 
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kokonaan, sillä tahdit eivät mene enää päällekkäin, eikä niitä voi täten verrata toisiinsa. Yksin soitta-

essa tällainenkin variointi on mahdollista, koska sovitus luodaan vain yhdellä soittimella yhden soitta-

jan toimesta. 

 

NUOTTIESIMERKKI 7. Kolmas repriisi, polska 

 

Ensimmäisessä tahdissa olen lisännyt taas melodiaäänen alle soinnun säveliä ja rytmiikkaa, joka voisi 

olla hieman kallellaan jopa rock and roll -musiikkiin. Harmonisesti suuria muutoksia tapahtuu toisen 

tahdin toisen iskualan heikolla osalla, jolla cis-sävelen kanssa yhtä aikaa soiva g-ääni luo miksolyydi-

sen vaikutelman kappaleeseen. Niin ikään kolmannen tahdin toisella iskualalla syntyy erilaista harmo-

niaa fis- ja h-sävelten soidessa yhtä aikaa, kyseessä on piipahdus neljännen asteen rinnakkaismolliin. 

Neljännen tahdin E-sävel taas havainnollistaa kitaran laajaa ambitusta ja mahdollisuutta käyttää sitä 

hyväkseen. 

 

Merkittävin variaatio lienee kuitenkin yhden tahdin lisääminen. Siinä missä melodiaan ja harmoniaan 

liittyvät muutokset olivat, siitä huolimatta, että olen sovituksen tuottanut improvisaatiolla, enemmän 

tai vähemmän tietoisia, tämä fraasien rönsyily yhden ylimääräisen tahdin alalla oli täysin intuitiivinen, 

ehkä jopa vahinko. Jotain kiehtovaa siinä on, ja se liittyy ehdottomasti kaarituksiin, joista monet alka-

vat erityisesti keskimmäisessä tahdissa heikolta tahdinosalta. Kolmannessa tahdissa poimin vielä d1-

sävelen soimaan toisen iskualan heikolta osalta, ja samaan efektiin liittyy e1-sävel, joka niin ikään ylit-

tää tahtiviivan, mutta viidennen tahdin ensimmäisen iskualan vahvalle osalle tulee kuitenkin soiva sä-

vel, mikä osaltaan katkaisee painottomien osien korostamisen (NUOTTIESIMERKKI 8). 
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NUOTTIESIMERKKI 8. Neljäs repriisi, polska 

 

Näitä improvisoimalla tuottamiani muunteluesimerkkejä analysoidessani huomaan, että oma taipu-

mukseni on käyttää hyväksi kitaran soivuutta ja sointusävelten käyttöä. Rytmisesti muuntelussani ei 

tunnu olevan mitään kaavaa, useimmin toistuu ehkä aika-arvojen muutos harvempaan suuntaan ja ryt-

mien kääntäminen. 

 

 

4.3 Pariäänet ja puntti Markan laukkuun 

 

Seuraava sovitettava kappale sisältää niin ikään muuntelun eri keinoja, joita havainnollistin edellisessä 

kappaleessa, mutta niiden lisäksi myös punttausta siten, miten se kitaralla on ylipäätään mahdollista.  

Kyseessä on Markan polska -niminen kappale, joka löytyy Jalasjärven nuottikirjasta numerolla 65, ja 

sitä on merkintöjen mukaan soittanut Sameli Mäkinen -niminen 1-rivisen haitarin soittaja (NUOTTI-

ESIMERKKI 9). Ambitus on vähän yli oktaavin ja rakenne selkeä, kaksi nelitahtista repriisiä, jotka 

NUOTTIESIMERKKI 9. Markan laukku (Jalasjärven nuottikirja 1974, n:o 65). 
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kerrataan. Nuottiin ei ole merkitty kaarituksia, koruja tai muitakaan muuntelun keinoja, mikä voi kieliä 

siitä, että sitä todennäköisesti ei ole soitettu aivan tällaisenaan. Korujen ja muiden puute antaa entistä 

enemmän tilaa variaatiolle. 

 

NUOTTIESIMERKKI 9. Markan laukku, polska 

 

Polska on F-duurissa, mikä sopii kitaralle aivan hyvin, kunhan tottuu painamaan kolmossormella sekä 

Bb-että D-nuotit. Tempo 106 voi olla hivenen nopea tottumattomalle kitaristille, kannattaakin keskittyä 

pulssin esiintuomiseen nopeuden kustannuksella ja laskea tempoa, jos se on tarpeen. Hankalin kohta 

kappaleessa on kolmannen tahdin alku, jossa soitetaan perussävel ja kvintti, jolloin kitaristin täytyy joko 

kurottaa pikkurillillä viidennelle nauhalle tai sitten tehdä nopea siirtymä neljännen nauhan asemasta ta-

kaisin ykköseen korun avustuksella. 

 

Ensimmäisessä sovitusesimerkissäni lähtisin muuntelemaan kappaleen rytmiä koruja ja kaarituksia li-

säämällä (NUOTTIESIMERKKI 10). Kappaleen ensimmäinen repriisi kitaralla ensimmäisestä asemasta 

soitettuna suorastaan alleviivaa muutamia ilmiselviä paikkoja kitaralla muunteluun. Lisään myös heti 

paikkoja, joissa äänet voivat soida lomittain, kuten esimerkiksi ensimmäisen tahdin toinen iskuala ja 

tahdin ylitys mentäessä toiseen tahtiin. Soimaan jäävien sävelien lisäksi näpätään iskulle aina toinen 

sävel, kuten vaikkapa toisen tahdin alussa, jolloin kappale etenee legatomaisesti pysähdyksittä. Kolman-

nen tahdin alussa on luonteva paikka liu’ulle, samalla päästään parempaan asemaan viidennen nauhan 

a- säveltä varten. Toisin kuin ensimmäisessä tahdissa, en sidokaan kolmannen tahdin toisella iskualalla 

olevaa vastadaktyyliä, vaan näppään molemmat äänet. Siitä tulee kitaralla napakka rytminen vaikutelma. 
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Välillä kaaritan, välillä jätän kaarittamatta, kuten ensimmäisen ja kolmannen tahdin kolmansissa is-

kualoissa.  

 

 

NUOTTIESIMERKKI 10. Markan laukku, ensimmäinen repriisi 

 

Sovellan seuraavassa esimerkissä viulunsoitosta tutumpaa puntitusta, tai takapotkua. Puntituksen mää-

ritelmä on suora lainaus Suomen musiikin historian Kansanmusiikki -kirjasta: 

 

Kansanomaisten viulutyylien erot löytyvät usein pulssi-iskujen tuottamistavasta. Joillakin alu-

eilla pulssi tuotetaan sävelen alkuihin osuvilla aksenteilla. Toinen tapa oli puntitus: painollisen 

sävelen korostukset sijoittuvat äänen alun jälkeen. Tällöin oli yleensä kyse takapotkun eli iskun 

kolmannen kuudestoistaosan korostamisesta. (Leisiö & Westerholm 2006, 476–477.) 

 

 

Aikaisemmin viitatun Näreharjun (1995, 23) määritelmän mukaan punttaus tarkoittaa äänenpaineen 

vaihtelua, joka saadaan aikaan viulun soitossa jousen liikkeen nopeutta tai jousella kieleen suunnatun 

voiman vaihtelulla. Ovatko nämä kaksi asiaa aivan samaa tarkoittavia, on tulkinnasta riippuvaa, mutta 

kolmannen kuudestoistaosan korostamiselle löytyy paikka toisen repriisin alusta (NUOTTIESI-

MERKKI 11): 
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NUOTTIESIMERKKI 11. Markan laukku, toinen repriisi 
 

Kuten on jo aikaisemmin todettu, kitaralla punttausta ei voi tehdä samalla tavalla kuin viululla, jossa se 

tapahtuu jousen painetta kasvattamalla. Muutamilla keinoilla tätä piirrettä voi kuitenkin yrittää imitoida. 

Yksi tällainen keino on aksenttia edeltävän äänen kevyempi soittaminen. Yllä olevassa esimerkissä kol-

mannessa iskualassa keveys tulee jo siitä, ettei ääntä näpätä plektralla, vaan se soitetaan hammer-on-

tekniikalla, jossa oikean käden sormi painaa äänen kuultavaksi. 

 

Alla olevassa esimerkissä (NUOTTIESIMERKKI 12) tuon tätä esiin nuottikirjoituksen keinoin siten, 

että aksenttia edeltävät nuotit on merkitty pienillä nuotinpäillä. Esimerkissä olen myöskin korostanut 

harmoniaa lisäämällä ääniä melodiaäänen alapuolelle. 

 

NUOTTIIESIMERKKI 12, Markan laukku, kolmas repriisi 
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4.4 Polkkaa pikaten ylhäältä ja alhaalta 

 

Seuraavaksi sovitan polkkaa. Jo muissa esimerkeissä esitettyjen muuntelun keinojen lisäksi hyödynnän 

tässä kappaleessa mausteena amerikkalaisessa bluegrass-perinteessä käytettyä ristiinpikkaus (englan-

niksi crosspicking) -tekniikkaa. Siinä melodiaäänten lomaan sijoitellaan pääasiassa sointuääniä, jotka 

yhdessä muodostavat soivan kudelman. Polkka tanssijakoisena tanssina sopii hyvin tähän tekniikkaan. 

Bluegrass-perinteessä kitara on soolosoittimena hyvin edustettuna. 

 

Polkka numero 947 löytyy kokoelmasta Yngre Dansmelodier, joka on aarreaitta erilaisten polkkien 

löytämiseksi (NUOTTIESIMERKKI 13). Soittajasta, F.F. Westinistä, löytyy hyvin vähän tietoa, mutta 

Uudeltamaalta, Tenholan (ruotsiksi Tenala) kaksikielisestä kunnasta sävelmä on merkitty muistiin. Sa-

malta soittajalta on merkitty muistiin hyvin runsaasti sävelmiä, joita löytyy kyseisestä kirjasta. 

 

Polkat ovat tärkeä osa pelimanniohjelmistoa, erityisesti silloin, kun halutaan esitellä soittajan virtuosi-

teettiä ja soittimen hallintaa (Leisiö & Westerholm 2006, 483). Polkka on tasajakoinen ja nopea, kirjoi-

tettu yleensä 2/4-tahtilajiin ja sitä voi soittaa korostamalla yhden pääiskun lisäksi myös kahta tai jopa 

neljää iskua. Tempo on välillä 100–140. (Ahlbäck 1986, 2021, 46.) Nopeatempoisuudellaankin polkka 

flirttailee amerikkalaisen kitaraperinteen kanssa. 

 

NUOTTIESIMERKKI 13. 947, polkka (Dahlström, G. & Andersson, O. 1974, 286) 
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Ensimmäisessä esimerkissäni (NUOTTIESIMERKKI 14) muokkaan ensimmäistä melodiaääntä tah-

dissa yksi ja kaksi, jotta saan G-sävelen soimaan melodian taustalle. Kolmanteen ja neljänteen tahtiin 

lisään pariääniä ja kaaria, jolloin saan hyödynnettyä kitaran soivuutta, äänet jäävät soimaan limittäin. 

Lähes kaikki ovat myöskin sointuääniä, joten sopivat tarkoitukseen mainiosti.  

 

NUOTTIESIMERKKI 14. 947, esimerkki 1 
 

Samoin lisään pääiskujen, tahdin ensimmäisten kohdalle pariääniä pitkään soivana, jolloin tahdin en-

simmäinen isku saa sen myötä myös hieman lisää painoarvoa. Vaihtoehtoja on kaksi: joko lisään g-

äänen melodianäänen ylä- tai alapuolelle. Kolmas vaihtoehto on soittaa sama ylempää kaulalta ja muo-

kata melodiaa siten, että melodiaäänen sijaan soitan vapaan g-kielen. Pariäänen lisäämistä voi hyvin 

käyttää vaihtelevasti sekä ensimmäisessä että toisessa tahdissa. 

 

Tahdissa kolme (NUOTTIESIMERKKI 15) on mausteena cross-picking -tekniikkaa. Tahdin jälkim-

mäisessä iskualassa olen myös joutunut muokkamaan melodiaa. Aksentti viivästetyllä melodianuotilla 

on tahallinen, sen tarkoitus on viitata alkuperäiseen melodiaan, mutta samalla alleviivata sitä, että ky-

seessä on melodian rytmillinen variaatio 
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NUOTTIESIMERKKI 15. 947, esimerkki kaksi 

 

Seuraavaksi hyödynnän kitaran laajoja melodiansoittomahdollisuuksia ja siirrän melodian oktaavia 

alaspäin, jolloin sitä voisi harvennettuna jopa käyttää säestyksellisesti tai kontrapuktina melodialle, 

jota soitetaan esimerkiksi viululla (NUOTTIESIMERKKI 16). G-duuri sävellajina istuu tähän kitaralla 

mainiosti. Äänet jäävät todennäköisesti soimaan limittäin pieneksi hetkeksi jossain kohdissa, mutta 

tämä ei haittaa. Tässä on selvästi myöskin hieman bluegrass-tyyppistä vivahdetta, jossa soitetaan me-

lodiasävelten väliin lisä-ääniä. Tarkkana on oltava siinä, ettei hukuta melodiaa niillä, vaan lisä-äänet 

todellakin pysyvät vain melodian lisämausteena. 

 

NUOTTIESIMERKKI 16. 947, esimerkki 3 
 

Polkka on aika suoraviivaista ja napakkaa soittoa, ja otinkin itselleni jonkinlaiseksi mielikuvaksi soit-

toon haitarin nopean polkan naputuksen. Se ei ehkä niin luontaisesti taivu kitaralle, mutta sopivissa 

kohdin pidin yllä haitarimaista mielikuvaa ja ajattelin ääniä näpätessä naputtavani niitä, jos ei nyt ai-

van staccatona, niin lyhyinä ainakin. Toisaalta voi kiinnittää huomiota päinvastaiseen eli tehdä soitosta 

mahdollisimman legaton tuntuista ja soittaa nuotit mahdollisimman täyteen mittaansa. 
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4.5 Menuettia näppituntumalla  

 

Kaikki edelliset esimerkit pelimannisävelmien sovituksista kitaralle ovat sisältäneet lähes yksinomaan 

plektrasoittoa. Nyt olisi tarkoitus käyttää hyödykseen kitaran laajaa idiomaattisuutta eri soittotekniikoi-

den merkeissä ja keskittyä sormilla soittamiseen. Sormilla soitettaessa pystyn yhdistämään basson ja 

melodian sekä mahdolliset väliäänet kudokseksi, josta käy ilmi melodian ohella harmonia, ja johon vä-

liäänillä on mahdollisuus luoda rytmistä variaatiota synkopoiden. Näppituntumalta valitsin sovitetta-

vaksi kappaleeksi Haudanmaan menuetin. Valintani perustuu siihen, että kappale, toisin kuten polska 

tai polkka, on hitaampi, ja täten siihen saa hieman erilaista sävyä kuin tempoltaan nopeampiin kappa-

leisiin.  

NUOTTIESIMERKKI 17. Minuee (Asplund ym. 1990, 76-77) 
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-

NUOTTIESIMERKKI 18. Minuee, esimerkki 1 

–
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NUOTTIESIMERKKI 19. Minuee, esimerkki 2 

-

 

Seuraavassa esimerkissäni siirryn saman menuetin toiseen repriisiin ja lisään sinne bassokuljetuksien 

ohella sointuharmoniaa (NUOTTIESIMERKKI 20). Kitaran eräs etu on se, että sointujen merkitsemi-

nen joko perusäänellä tai jollain sointusävelellä on mahdollista siksi, että samaan diatoniseen asteik-
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koon perustuvat soinnut löytyvät otelaudalta hyvinkin läheltä. Äänten annettaessa soida pitkänä har-

monia tulee selkeämmin esille. Tahdissa 11 ja 12 bassokuljetus lisää harmoniaa voimakkaasta liikku-

essa rinnakkaismolliin, terssille ja G-duurin rinnakkaismolliin. 

NUOTTIESIMERKKI 20. Minuee, esimerkki 3 

 

Viimeinen esimerkki (NUOTTIESIMERKKI 21) liittyen menuettiin liittyy selkeästi erilaisen harmo-

nian esiin tuomisena. Sävellajikin piipahtaa lyhyen aikaa G-miksolyydisen puolella. Kyseessä on kap-

paleen kaksi viimeistä tahtia, tahdit 13 ja 14.  

 

NUOTTIESIMERKKI 21. Minuee, esimerkki 4 
 

Basso liikkuu  A-mollista, F-sointuun, jonka otan kolmisointuna esiin. Tässä piipahdus G-miksolydi-

seen siis. Kolmannella iskulalla palataan kuitenkin alkuperäiseen ja sävellajin johtosävelelle, Fis -säve-

lelle. Harmonian muutos on siis kovin yksinkertainen, mutta se saa siitä huolimatta mielestäni aikaa 

ison efektin, ja eron soittaessa huomaa kyllä. 

 

Edellä esittämäni kaltaisia muunteluita on tarpeen olla takataskussa, etenkin jos soittaa samat repriisit 

useamman kerran. Voi olla tarpeen rakentaa erilaisia dynamiikan vaihteluita paitsi volyymin keinoin 

myös muuntelemalla kappaleen melodiaa, sen rytmiä sekä harmoniaa. Esitystilannetta lähestyisinkin 

pelimannimusiikinomaisesti siten, että repertuaarissa olisi eri keinoja soittaa repriisi sen sijaan, että 
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ajattelisin sitä kappaleena, jossa on A-osa ja B-osa, ja että soitan nämä yhteensä kolme kertaa. Kun an-

taa muuntelulle ja miksei improvisaatiollekin tilaa, on mahdollista kuvitella itsensä siihen alkutilaan, 

jossa pelimanni soitti muunnellen tarvittavan määrän repriisejä.  

 

Mahdollisuudet menuetissa olisivat moneen, siitä saisi myös rytmimusiikki-version lisäämällä jämä-

kän vaihtobasson kahdeksasosina, mutta silloin menuetti joutuisi jo suhteellisen kauas kotiseudultaan. 

Lisäksi synkopoimalla menuetin melko suoraa melodiaa voisi sitä liittää lähemmäksi angloamerikka-

laista folk-kitaraperinnettä. 
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5 POHDINTA 

 

Tämä opinnäytetyö lähti liikkeelle mielenkiinnostani tutkia informaalia ja formaalia oppimista kansan-

musiikissa sekä löytää keinoja sovittaa pelimannimusiikkia kitaralle. Kitara on nykykansanmusiikissa 

tyypillinen soitin, mutta sen perinteet ovat ohuet, tai ainakaan niitä ei ole tutkittu. Soittajia kyllä on 

runsaasti, niin kovimmissa ammattilaisissa kuin harrastajissakin. Oma tulokulmani kansanmusiikkiin 

ei sen ytimeen kuuluvalla soittimella ja epämuodollisella taustallani on auttanut havainnoimaan koh-

detta ehkä hieman etäältä ja toisaalta vaikeuttanut sen tulkintaa. Kitara on myös kovin yleismaailmalli-

nen soitin. Väittäisin, että se on soitin, joka löytyy monesta kodista, ja sillä voi soittaa, ja on soi-

tettu,oikeastaan minkälaista musiikkia vain, rytmimusiikista klassiseen ja kansanmusiikkiin. Tämä so-

veltuvuus merkitsee myös sitä, että on varaa ja mahdollisuuksia mistä kerjätä, varastaa ja lainata, näin 

tulkitsisin. 

 

Soittimelle sovittamisen ja sillä soittamisen taustatueksi halusin laajentaa ymmärrystäni kansanmusii-

kista ja sen pedagogiikasta. Mitä kansanmusiikki on, miten sitä pitäisi soittaa, mitä siitä pitäisi opettaa, 

miten sen pedagogia eroaa, vai eroaako se, muun musiikin, esimerkiksi rytmimusiikin tai klassisen 

musiikin opettamisesta? Näihin kysymyksiin halusin etsiä vastausta. Tätä kaikkea pohdin ennakkokä-

sityksiäni ja oppimaani vasten, eli sitä kaikkea, mitä olen oppinut erilaisilla kursseilla, ryhmäopetuk-

sessa, korkeakouluopetuksessa, verkkokursseilla ja soittotunneilla, ja aiheeseen perehtymällä ja siitä 

lukemalla. Sainkin vastauksia, mutta löysin myös aika monta uutta kysymystä, joihin palaan tuonnem-

pana tässä pohdinnassani. Halusin peilata kansanmusiikkia myös itseäni kiinnostavien, oppimiseen liit-

tyvien käsitteiden kautta, jotka koen läheiseksi myös omaan henkilökohtaiseen kertomukseeni tähän 

pisteeseen päätymisestäni.  

 

Tärkeimmät havainnot, jotka kansanmusiikin ja sen pedagogiikan määrittelyn ja oppimisen käsitteiden 

kautta liittyvät kokonaisuuden hahmottamiseen ilmiöstä nimeltä kansanmusiikki. Sen oppiminen on 

kiehtova sekoitus epämuodollista ja muodollista oppimista, joka institutionaalistuttuaankin tuntuu pitä-

vän yhteyttä perinteeseen tärkeänä muun muassa muuntelun ja muistinvaraisuuden muodossa. Tämän 

esiintyminen kansanmusiikin diskurssissa liittyy mielestäni siihen luvan kanssa luovuuteen ja persoo-

nallisuuteen, jota kansanmuusikkona, ja sen opettajanakin, on lupa olla. Ei ole mitään pahaa siinä, että 

perinnettä rikastaa lainaamalla siihen jotain vierasta, tai toisaalta sukeltamalla siihen muusikkona tässä 

hetkessä omalla soittimellaan. Vasta sen antamien mahdollisuuksien tutkiminen oman soittimen läpi 

antaa syvemmän ymmärryksen siitä, missä kenties kulkee rajoja, joita voi ylittää tai olla ylittämättä 

musiikillisessa ja teknisessäkin mielessä. 
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Pedagogisesti ymmärrän nyt paremmin kansanmusiikin opettamisen tapoja, jotka ovat mielestäni sy-

vässä yhteydessä itse ilmiöön. Mielestäni aiheellinen kysymys on se, mitä menetämme tai olemme jo 

menettäneet, katsomalla kansanmusiikkia länsimaisen tai säätyläismusiikin tai taidemusiikin läpi. Var-

masti yhteneväisyyksillä teoriassa on omat hyvätkin puolensa, mutta liika tukeutuminen nuottiin voi 

saada meidät tulkitsemaan musiikkia nuottina, mihin tarkoitukseen kansanmusiikki ei ole alun perin-

kään syntynyt.  

 

Ehkä eniten jäin pohtimaan kitaran asemaa suomalaisessa kansanmusiikissa ja erityisesti sitä, miten 

vähän sitä on tutkittu, vaikka soitin on laajalle levinnyt. Kitaralle materiaalin tuottamisella voisi saada 

kansanmusiikkia myös laajemmin kitaristien ulottuville. Ehkä hieman pysäyttävää on sekin, ettei yh-

tään kitaristia ole valittu mestaripelimanniksi. Mandoliinin ja sahan soittajia esimerkiksi on. Onko ki-

tara kuitenkin niin uusi soitin, ettei sitä oikeasti mielletä niin perinteiseksi soittimeksi, että se soveltuisi 

mestaripelimannin arvolle? Kenties tilanne tulee jokin päivä muuttumaan, kitaran mahdollisuudet uu-

dempana soittimena voivat tulevaisuudessa olla sille eduksi, kukapa tietää. Omien sovitusteni myötä 

ainakin minä löysin keinoja sovittaa pelimannimusiikkia kitaralle. Keinoja siihen löytyy tutkimalla 

soittimen ominaisuuksia ja myös sukeltamalla siihen valtavaan perinteeseen, joka on olemassa kita-

ralle muiden kulttuurien perinnemusiikeissa. Kitaralla saa aikaan omanlaista ääntä, musiikkia täytyy 

toteuttaa sen ehdoilla. 
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