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In this thesis, | examine musical improvisation using various approaches. It
consists of five separate articles that all focus on the theme of improvisation.
Some of the articles examine the interaction between teachers and students
from a psychoanalytic perspective. The thesis uses narrative analysis and self-
reflective methods to analyze my own experiences and to find solutions to
possible problems in the teaching of improvisation.

Musical improvisation can be divided into idiomatic (style-dependent) and non-
idiomatic traditions. The thesis shows that too much emphasis on idiomatic
improvisation during teaching may become a hindrance with beginner-level
students.

| examine improvisation also from the tacit knowledge point of view. Here
improvisation is understood as skill which is impossible or at least very difficult
to verbalize. The idea is to find out that is it necessary to verbalize the skill and
which way consciousness of facit knowledge helps to understand improvisation.
This research indicates that verbalization is not always necessary.

Creative activity needs proper frames to develop and to live. Music lessons
activity and atmosphere effect a lot of how student experiences the
improvisation and the music. Music lesson is interaction between two people.
That's why | think it's also necessary to study teacher-student interaction as
well. | present few abstracts that are used in psychoanalytical work and apply
them to music lessons. This study indicates a possible negative transference
between the student and teacher may prohibit the creation of a productive
creative framework. The thesis also compares improvisation and language
learning with the aim of finding new pedagogical models.
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1 JOHDANTO

Taman opinnaytetyon tarkoituksena on tarkastella improvisointia eri
nakokulmista ja Ioytda ratkaisuja improvisoinnin oppimisessa mahdollisesti

esiintyviin ongelmatilanteisiin.

Improvisointi kuuluu olennaisena osana pop/jazz-musiikkiin ja sen opetukseen.
Olen opiskellut ja opettanut improvisointia yli kaksikymmenta vuotta, jonka
aikana kasitykseni aiheesta on syventynyt paljon. Koen kuitenkin, ettd haluan
uppoutua aiheeseen viela tarkemmin. Syy miksi hakeuduin tutkimaan
improvisointia tassa opinnaytetydossa, on taiteen perusopetuksen uusi
opetussuunnitelma, joka astuu voimaan 1.8.2018. Uudessa
opetussuunnitelmassa improvisointi ja savellys mainitaan ensimmaista kertaa
uutena tavoitealueena (Opetushallitus 2017, viitattu 20.4.2018). Aihe on
ajankohtainen ja tarkea, koska uudistus koskee kaikkia musiikkiopistoja, jotka

noudattavat taiteen perusopetuksen opetussuunnitelmaa.

Taman tyon kirjoittamisen aikaan maaliskuussa 2018 suunnittelen tyopaikkani
opetussuunnitelmatyoryhmassa  uuden  opetussuunnitelman  kaytannon
toteutusta musiikkiopistossa. Ryhman tyoskennellessa tama uusi tavoitealue
nousee tuon tuostakin keskustelun aiheeksi usein negatiivisessa valossa.
Syyna tahan on nahdakseni se, ettd muut tydryhman jasenet ovat klassisen
musiikin opettajia, joille improvisointi tulee opetussuunnitelmaan taysin uutena
vaatimuksena. Klassisen musiikin opettajat kokevat yleisesti, etta heilla ei ole
rittdvaa koulutusta improvisoinnin opettamiseen. Uusi tavoitealue koskee
vahemman pop/jazz-musiikin opetusta, koska improvisointi on jo valmiiksi
"sisdanrakennettu” kevyeen musiikkiin. Siitd huolimatta haluan tarkistaa
nakemystani tasta aiheesta, koska uskon etta opetushallituksen asettama

tavoitealue voi uudistaa myds kevyen musiikin opetusta.

Haluan tutkia, voinko kevyen musiikin edustajana nahda improvisoinnin

laajempana kokonaisuutena. Asiantuntijuuden syventaminen auttaa minua



opetussuunnitelmatyossa seka tavoitealueen kaytannon soveltamisessa.
Kevyen musiikin taustastani johtuen huomaan usein kasittelevani aihetta vain
omasta kapeasta viitekehyksestani kasin. Karkeasti sanoen improvisointi
nahdaan popl/jazz-musiikissa usein vain solistisen improvisointitaidon
pitkajanteisena kehittamisprosessina, jonka kautta opiskelija tavoittaa kyvyn
soittaa korkeatasoisia improvisoituja sooloja. Tyon tarkoituksena on kertoa
laajemmin improvisoinnin olemuksesta ja siitd, miten tietdamysta voisi soveltaa

musiikinopetuksessa.

Opinnaytety0 koostuu viidesta artikkelista. Olen valinnut jokaiseen artikkeliin
hieman erilaisen nakokulman. Osa artikkeleista tarkastelee improvisointia
kevyen musiikin kauneusihanteiden mukaisesti. Pyrin esimerkiksi kokoamaan
yhteen joitakin hyvaksi havaittuja toimintatapoja kevyen musiikin improvisoinnin
opettamiseen.  Artikkelit eivat sisalla tasmallisia ohjeita  eivatka
nuottiesimerkkeja. Ne kuvaavat improvisoinnin oppimista yleisella tasolla
vertauksia kayttaen. Yksi tarkea nakdkulma on verrata improvisoinnin oppimista
kielen oppimiseen. Tama hyvin yleisesti kaytetty vertaus on auttanut seka

oppilaitani etta itseani hahmottamaan aihetta.

Osa artikkeleista katsoo improvisointia laajempana kasitteena. Tassa
kontekstissa musiikillisen improvisoinnin huomataan noudattavan klassista
tarinankerronnan muotoa. Hyvan tarinan peruselementit ovat samat
taiteenlajista riippumatta ja koskevat myds musiikillista improvisointia. Voidaan
myo6s huomata, ettéd ihmisen opittu sisainen vaatimus tarinankerrontaan voi olla
esteena improvisoinnin oppimiseen, ainakin opiskelun alkutaipaleella. Pyrin

I0ytamaan ratkaisuja tahan ongelmaan.

Improvisointi on ennen kaikkea luovaa toimintaa. Luova toiminta tarvitsee
syntyakseen ja eladkseen sopivat puitteet. Soittotunnin toiminta ja tunnelmat
vaikuttavat paljon siihen, kuinka oppilas kokee improvisoinnin ja musiikin. Koska
soittotunti kahden ihmisen valinen vuorovaikutustilanne, katson tarpeelliseksi
tutkia myOs opettaja—oppilas-suhdetta. Tasta syystd osassa artikkeleista on
vahvasti psykologinen nakokulma. Esittelen muutamia psykoanalyyttisessa

tyoskentelyssa kaytettyja kasitteita ja sovellan niita soittotuntitilanteeseen.



Tarkoituksena on tuoda esille asioita, jotka mahdollisesti voivat olla esteena
luovan toiminnan syntymiselle. Tarkastelen improvisointia myos hiljaisen tiedon
nakokulmasta. Tassa improvisointi kasitetdan hiljaisen tiedon maaritelman
mukaisesti taidoksi, jota on mahdoton tai daarimmaisen vaikea sanallistaa.
Tarkoituksena on selvittaa, onko taidon sanallistaminen tarpeellista ja milla

tavalla tietoisuus hiljaisesta tiedosta auttaa improvisoinnin ymmartamisessa.

Opinnaytetyoni  tutkimusmenetelmana on narratiivinen tutkimus. Pyrin
tarkastelemaan omia kokemuksiani ja havaintojani eri nakokulmista.
Kokemusperainen tutkimustapa leimaa kaikkia artikkeleita. Niiden paatelmat
ovat syntyneet pitkallisen aktiivisen tyon tuloksena improvisoinnin opiskelun ja
opettamisen parissa. Tasta johtuen tekstissd on paikoin niukasti
lahdeviittauksia. Koen, etta kokemukseni tuoma hiljainen tieto tulee esiin

parhaiten esiin juuri itsereflektiivisessa kerrontatyylissa.

Olen vuosien varrella kasitellyt improvisointia useaan otteeseen, esimerkiksi
ailemmissa opinnaytetdissani ja muissa vastaavissa tehtavissa. Naissa toissa
nakokulma on ollut kapeampi ja keskittynyt johonkin tiettyyn improvisoinnin osa-
alueeseen, esimerkiksi sooloanalyysiin. Taman opinnaytetydn perusajatuksena

on rakentua aiempien tdiden paalle ja tarkastella aihetta lintuperspektiivista.

Tama opinnaytetyd on tarkoitettu kaikille improvisoinnista ja sen opettamisesta
kiinnostuneille. Uskon etta erilaiset — jopa yllattavat — nakdkulmat aiheeseen

auttavat improvisoinnin luonteen ymmartamisessa.



2 IMPROVISOINNIN JA KIELEN OPPIMINEN

Sana improvisointi herattda monenlaisia mielikuvia riippuen henkildon
taustatiedosta aiheeseen. Se on perin mystinen termi siksi vaikeasti
maaritettavissa. Laajasti ajateltuna improvisointi liittyy kaikkeen olemiseen ja
tekemiseen. Sitd on vaikea hahmottaa koska se on lasna koko ajan. Termi
aiheuttaa sekaannusta myds musiikkialan ammattilaisissa. Ehkapa kaikille
yhteinen kasitys improvisoinnista on sen "hetkessa” tapahtuvassa luonteessa.
Se tapahtuu samalla tavalla suunnittelematta, oli sitten kyseessa musiikkialan
ammattilainen tai vasta-alkaja. Mekanismi on sama kaikissa taidemuodoissa

eika rajoitu pelkastaan musiikkiin.

2.1 Improvisointi kasitteena

Improvisaatio on eurooppalaisen taidemusiikkitradition synnyttama kasite.
Musiikkia saveltamattomissa kulttuureissa muusikot eivat kutsu musiikillista
toimintaansa improvisaatioksi. (Kide 2014, 59.) Sana improvisaatio tulee
latinasta (ex improviso ’odottamatta’) ja silla tarkoitetaan musiikillisessa
kontekstissa  jonkin  savelmateriaalin  tuottamista sen  soittohetkella.
Improvisoinnin luonteen ymmartamisessa auttaa, kun vertaa sita uuden kielen
oppimiseen ja kayttamiseen. Tama on yleinen tapa opettaa ja hahmottaa

musiikillista improvisointia oppilaille tai itselleen (Styng 1998, 6.)

Pidan hyvin paljon Styngin tavasta verrata improvisoinnin oppimista kielen
oppimiseen. Oppimisprosessissa on paljon yhteisia piirteita. Kun ihminen puhuu
aidinkieltdan (tai muuta kielta minka taitaa riittavan hyvin), tapahtuu se
piilotajuisesti ja ajattelematta. Sanat tulevat yleensa suusta kuin itsestaan.
Reaktio on nopea eika sita ole tarvetta miettia etukateen. Katson tarpeelliseksi
tarkastella improvisoinnin ja kielen oppimisen yhteisia piirteita hieman

syvemmin.
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Puhuessamme siis improvisoimme koko ajan. Kuvitellaan tilanne, jossa kaksi
ihmista jutustelee rennosti “niita naita”. Puhe soljuu, kyselladn kuulumisia tai
jutellaan jotain syvallisempaa. Sanat ja lauseet kimpoilevat edestakaisin
luontevaan rytmiin. Ajatukset lentadvat kummankin osapuolen paassa ja niihin
reagoidaan nopeasti. Keskustelun osapuolet eivat jaa miettimaan ainakaan
pitkaksi aikaa sanomisiaan. Sanat vain tulevat jostain. Nopean reagoinnin
olennainen asia on se, ettd puhuminen on meille entuudestaan niin tuttua, ettei
sitd juurikaan tarvitse etukateen miettia. Meillda on koko ajan puhuessamme
rittava luottamus siihen, etta osaamme tuottaa lauseita joiden kautta tulemme

ymmarretyksi.

On mielenkiintoista kuunnella pienen lapsen ensimmaisid sanoja. Se on
improvisointia puhtaimmassa muodossaan. Lapsi kuuntelee aikuisten puhetta
ottaa siita vaikutteita ja alkaa pikkuhiljaa muodostaa omia ensimmaisia sanoja.
Tietysti aluksi ilmaisu rajoittuu vain yksittaisiin aannahdyksiin ja epamaaraisiin
yksittaisiin sanoihin, mutta tatd voidaan hyvalla syylla kutsua improvisoinniksi.
Se ei tosin viela noudata mitdan tiettya sovittua normistoa tai viitekehysta. Siksi
sita on vaikea ymmartaa. Se on kuitenkin lapsen omaa rehellista
kommunikointia juuri hanen omilla valineilldan ja taitotasollaan. Ajan kuluessa
lapsi oppii muodostamaan tarkoituksenmukaisia lauseita ja kayttamaan kielta

itsensa ilmaisemisen valineena.

2.2 Improvisoidun ja ei-improvisoidun musiikin eroista

"Kun puhumme ja ajattelemme, kaytdamme aidinkieltamme. Musiikilliseen
ajatteluun ja puhumiseen kaytamme taas musiikin kielta”. (Styng 1998, 6.) Jos
tarkastellaan olennaisia eroja improvisoidussa ja ei-improvisoidussa
(savelletyssa) musiikissa kayttaen edelleen vertausta kieleen seka puhumiseen,
on seuraava kuvaus melko osuva: ei-improvisoidun (savelletyn) musiikin
esittdminen on kuin ennalta sovitun ja ulkoa opetellun puheen pitdminen.
Puhuja on joko opetellut asian etukateen ulkoa tai lukee sen suoraan paperista.
Han ei voi tassa tilanteessa antaa hetken mielijohteelle valtaa, vaan pitaytyy

sovitussa raamissa. Kaikki ei kuitenkaan ole ennalta sovittua. Joitain pienia
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sanojen painotuksia ja variaatiota tapahtuu koko ajan, mutta musiikin kielelle
kaannettyna taman voi ajatella tarkoittavan enemmankin tulkintaa kuin

improvisointia.

Jos saman tyyppisen tilanteen kuvitellaan tapahtuvan improvisoinnin keinoja
kayttéen, voisi ajatella vaikkapa paneelikeskustelua, jossa olisi jokin ennalta
sovittu aihe. Keskusteluun osallistuvilla henkilGilla olisi niin paljon taustatietoa
aiheesta, ettd he voivat keskustella asiasta improvisoinnin keinoin. He voivat
luottaa siihen, etta keskustelu etenee luontevasti ja keskustelijat ymmartavat
toisiaan. Heilld on kaytdéssaan yhteinen kieli ja yhteinen aihe. Heilla on myoés
kyky reagoida toistensa sanomisiin ja sovittaa sanomansa tarvittaessa
uudelleen. Saman ilmiébn voidaan ajatella tapahtuvan myods sellaisessa
tilanteessa, jossa puhe pidetaan yksin yleison edessa. Puhuja voi niin sanotusti
lennosta poiketa aiheesta tai muokata puheen rakennetta itse esityksen siita
karsimatta. Tallaisessa tapauksessa puhe olisi jokaisella esityskerralla erilainen.

Se on erilainen juuri siita syysta, etta se on toteutettu improvisoinnin keinoin.

Valmiin puheen pitajalla ei valttamatta tarvitse olla juurikaan taustatietoa
puhumastaan aiheesta, riittaa etta han omaa hyvat tekniset valmiudet puheen
tuottamiseen. Itse sisaltd tulee joko ulkomuistista tai paperilta luettuna.
Karjistaen voisi sanoa, ettd savelletyn musiikin esittdmisen kanssa tilanne on
hyvin pitkalle sama: jos tekniset valmiudet (instrumentin hallinta) ovat riittdvan
korkealla tasolla, musiikkia voi esittad uskottavasti vaikkei sen sisaltdad ole
taysin sisaistanyt. Aarilaitaan venytettyna tdmé vertaus tarkoittaisi sita, etta ei-
improvisoidun musiikin  esittdja on kuin robotti, joka toistaa kaiken
ulkoaoppimansa tai lukee saman asian nuottikuvasta ja toistaa sen
sellaisenaan. Ammattimuusikko osaa tietysti tehda nuotista Ilukemaansa
materiaaliin pienia tulkinnallisia muutoksia, mutta tallaisessa tapauksessa ei

voida viela puhua improvisoinnista.

2.3 Idiomaattinen ja ei-idiomaattinen improvisointi

Musiikillinen improvisointi voidaan jakaa karkeasti idiomaattiseen ja ei-

idiomaattiseen traditioon. Idiomaattinen improvisointi merkitsee musiikillista
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kehittelya jonkin tunnistettavan ominaispiirteen kautta. Naita ovat esimerkiksi
erilaiset musiikkityylit, kuten jazz, flamenco tai barokki. Ei-idiomaattinen
improvisointi  yhdistetdaan tavallisesti vapaaseen improvisointiin. Vapaa
improvisointi termind on hyvin vaikeasti maaritettavissa, kuten sen nimestakin
voi paatella. Silla kuitenkin tarkoitetaan ennen muuta improvisointia, jonka ei
odoteta noudattavan jonkin minkaan tietyn tyylin estetiikkaa tai kulttuuriperimaa,
painvastoin se yrittda vapautua naistd. Toisaalta vapaan improvisoinnin voi
ajatella olevan niin tihea ja monipuolinen sekoitus eri tyyleja ja kulttuureja, ettei
mitaan tiettya ominaispiirretta ei ole tunnistettavissa, ainakaan kovin helposti.
Joka tapauksessa vapaata improvisointia voidaan pitda idiomaattista
improvisointia irrallisempana taideobjektina, koska sitd ei kahlitse tai rajaa

minkaan tietyn tyylin erityispiirteet. (Kide 2014, 61.)

2.4 Improvisoinnin oppiminen

Seuraavissa kappaleissa  keskityn tarkastelemaan idiomaattista el
tyylisidonnaista improvisointia. Kuvaan erityisesti solistista improvisointia
kevyessad musiikissa. Minkalaisia hyvaksi havaittuja valineitd on kehitetty
tyylinmukaisen improvisoinnin oppimisen helpottamiseksi ja mita ovat keskeiset
toimintatavat? Opettelutapoja on monia, eikad yhta oikeaa metodia voi nimeta.
Paremminkin voisi listata tehokkaaksi todettuja harjoittelumalleja seka verrata
niitd kielen oppimiseen. Todettakoon, ettd mallit ovat hammastyttdvan

samanlaisia.

2.4.1 Musiikin analyyttinen kuunteleminen

Musiikin  analyyttinen  kuunteleminen on usein ensimmainen vaihe
improvisoinnin oppimisessa. Musiikkia tulee kuunnella riittdvan paljon, jotta
opiskelija avautuu opittavalle asialle. Talla pyritadn muodostamaan jonkinlainen
alustava hahmotelma siita, mihin tulee pyrkia (mitka nuotit kuulostavat hyvalta,
mika soundi ja fraseeraus on tyylinmukaista yms.). Tama informaation
“imeminen” kuuntelemalla on suurelta osin myos piilotajuista. Tyylitaju kehittyy

hitaasti ja huomaamatta. Aina ei valttamatta tarvita edes analyyttista asennetta
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kuunteluun, koska musiikin kulttuuriperima siirtyy ahkeran kuuntelijan korvaan
vaistamatta. Vertaus kielen oppimiseen: ensimmainen askel uuden kielen
oppimisessa lienee kuunnella sitd puhuttuna. Talla tavalla alkaa hahmottua,
miten sanoja ja lauseita muodostetaan, minkalaista aanensavya kaytetaan
kussakin tilanteessa ja niin edelleen. Viela ei valttamatta tarvitse osata tuottaa

aanta, se vaihe tulee seuraavaksi.

2.4.2 Musiikillisten fraasien kopioiminen ja toistaminen

Tassa vaiheessa improvisoinnin opiskelija opettelee ulkoa kokeneemman
improvisoijan tuotoksia. On hyvin yleista tehda transkriptio (tarkka nuotinnus)
esimerkiksi kappaleen kitarasoolosta ja taman perusteella opetella soittamaan
se mahdollisimman tarkasti, pienimmatkin vivahteet huomioon ottaen. Tama
antaa opiskelijalle musiikillista sanavarastoa jota han voi hyodyntaa omassa
soitossaan. Vaikka opeteltava soolo onkin improvisoitu eli hetken tuotos, on sen
tarkka opetteleminen hyodyllista kokonaisuuden kannalta. ltse asiassa tama
aihe jakaa hieman mielipiteita joissain soittajaryhmissa. Harrastelijapiireissa
tavataan joskus ajatella, ettd valmiiden soolojen kopiointi on hyoédytdnta ja voi
johtaa jopa oman Iluovuuden kaventumiseen. Kuitenkin l|ahes Kkaikki
improvisoinnin mestarit sanovat, etta ovat kopioineet omien idoliensa sooloja, ja
pikku hiljaa soveltavat opeteltua materiaalia omaan soittoonsa omalla tavallaan.
Mitd pidemmalla musiikinopiskelussa ollaan, sitd enemman painotetaan
valmiiden soolojen opettelua. Vertaus kielen oppimiseen voisi tassa kohtaa olla
vaikkapa sanavaraston kartuttaminen ulkoa oppimalla. Monipuolista puhetta on
hankala tuottaa, jos sanavarasto on olematon. Savelmateriaalin aarimmaisen
tarkka toistaminen kaikkine vivahteineen vertautuu puolestaan helposti kielen
aantamisen oppimiseen. Jotta osaisi aantaa kielta hyvin, on valmiita sanoja ja

lauseita valttamatonta toistaa sellaisenaan useaan otteeseen.

2.4.3 Improvisoiminen

Tekemalla oppii, sanotaan. Improvisoinnin kohdalla sananlasku pitaa

paikkaansa paremmin kuin hyvin. Valmiiden fraasien opetteluun ja
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analysoimiseen voi hukkua, jos kaytannon tekeminen ei toteudu. Kannattaakin
mahdollisimman varhaisessa vaiheessa ryhtya soittamaan omia improvisoituja
sooloja esimerkiksi taustanauhojen paalle. Tama tapa on omiaan alussa, jos
tuntuu etta ettei rohkeus viela riitd improvisointiin ryhmatilanteessa (esimerkiksi
bandissa). ltsekseen improvisoimiseen kuitenkin kyllastyy nopeasti, koska
tilanne ei ole interaktiivinen eikd ole mahdollista reagoida toisten tarjoamiin
ideoihin. Tasta syystd kannattaakin hakeutua pian johonkin improvisointia
harrastavaan kokoonpanoon. Ryhmassa soittaminen on usein paljon
intuitiivisempaa  kuin  yksin  improvisoiminen, koska ryhmatilanteessa
improvisoija ei yksikertaisesti ehdi analysoimaan valtavaa arsykkeiden maaraa
alyllisesti, vaan joutuu pakostakin toimimaan vaiston varassa. Monille
aloittelevalle improvisoijalle tallainen heittaytyminen voikin tuntua pelottavalta.
Tassa vaiheessa tarvitaan riittavasti rohkeutta, luottamusta, heittaytymista ja

seka pilketta silmakulmaan. ltsekriittiset ajatukset on syyta heittaa syrjaan.

Jos tehdaan jalleen vertaus kielen oppimiseen, voidaan sanoa, etta paras tapa
oppia kielta on hakeutua sellaisiin tilanteisiin, jossa opeteltavaa kielta on pakko
kayttaa. Aluksi se tietenkin tuntuu epamukavalta, mutta kerta kerran jalkeen
sanat alkavat tulla suusta hieman luontevammin ja tietoista ponnistelua
tarvitaan vahemman. Tekemisen luonne automatisoituu ja voidaan alkaa puhua

kommunikoinnista.

Kaikkien naiden tapojen lisaksi improvisoinnin opiskelijalla tulisi olla riittava
tietdmys musiikin teoriasta. Teorian tunteminen auttaa havaitsemaan toistuvia
iimidita ja lainalaisuuksia itse musiikin takana. Se on ikdan kuin réntgenkatse,
jonka avulla kykenee nakemaan mista aineksista musiikki on syntynyt. Kun eri
musiikillisille ilmidille opitaan nimet ja havaitaan naiden toistuvan useissa
erilaisissa ymparistdissa, kasvaa improvisointisanavaraston sovellettavuus
eksponentiaalisesti. Tama vertautuu sujuvasti kielen oppimisessa kielioppiin.
Ymmarrettdvan lauseen muodostaminen noudattaa tiettyja saantdja ja
lainalaisuuksia. Naiden saantdjen hallitseminen auttaa muodostamaan lisaa

ymmarrettavia lauseita.
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2.5 Saveltamisen ja improvisoinnin hiuksenhieno ero

Lopuksi haluan verrata improvisointia ja saveltamista keskenaan. Aihe on
mielestani  ajankohtainen, koska taiteen perusopetuksen uudessa
opetussuunnitelmassa on maaritelty uusi tavoitealue nimeltd saveltaminen ja
improvisointi  (Opetushallitus 2017, viitattu 5.5.2018). Opetushallituksen
opetusneuvos Eija Kauppinen toteaa, etta opetussuunnitelman uudistaminen on
keskeinen valine Suomalaisen koulutusjarjestelman kehittamisessa (Suomen
musiikkioppilaitosten liitto 2017, viitattu 5.5.2018). Sita se varmasti onkin, mutta
toisaalta uusi opetussuunnitelma on hyvin avoin ja siina annetaan paljon
vastuuta paikalliselle opetussuunnitelmatydlle. Viime kadessa opettajat
vastaavat sen toteutuksesta. Riippuu siis hyvin paljon oppilaitoksen
henkilokunnasta, kuinka vahvasti opetuksessa aletaan painottaa improvisointia
ja saveltamista. On selvaa, etta klassinen ja kevyt musiikki ovat eriarvoisessa
asemassa taman tavoitealueen kanssa, koska kevyeen musiikin perinteeseen
on aina kuulunut improvisointi (kuten myos savellys sanan laajassa

merkityksessa).

Saveltamisen voidaan karkeasti nahda kahdessa eri merkityksessa: Erityisessa
merkityksessa saveltaminen on toimintaa, jossa koulutettu saveltaja tai tydossa
harjaantunut ammattilainen luo musiikillisia teoksia, savellyksia. Tassa mielessa
savellys on hanke, jolla on enemman tai vahemman rajattu soiva tai
yloskirjoitettu lopputulos. Laajassa mielessa saveltamiseksi voidaan kutsua mita
tahansa toimintaa, jossa tutkitaan musiikillisesti jarjestettyyn aaneen liittyvia
luovia mahdollisuuksia. Tallainen tutkimus voi johtaa musiikkiteosten syntyyn,
mutta ei valttamatta. Kyse on enemman saveltamisen prosessista. (Ojala &
Vakeva 2013, 10.) Olen kiinnostunut saveltamisen maaritelmasta laajassa

mielessa, koska silla on selkeita yhtalaisyyksia improvisoinnin kanssa.

Voidaan kysya, missd menee saveltamisen ja improvisoinnin ero? Jos
tarkastellaan pop/jazz-musiikille tyypillista idiomaattista eli tyylisidonnaista
improvisointia, voidaan koko improvisoidun savelmateriaalin ajatella koostuvan

perakkaisista pienoissavellyksista. "Musiikillisesti jarjestettyyn aaneen liittyva
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luova mahdollisuus®, kuten edellisessa kappaleessa mainittiin. Toisaalta
musiikillinen improvisointi mielletdan tapahtuvan hetkessa, saveltaminen
tapahtuu yleensa ainakin hieman pidemman suunnittelun tuloksena. Mita jos
saveltaisin mielessani jotain ja esittaisin tdaman savellyksen instrumentillani
mahdollisimman pian? Mitas jos musiikin saveltamisen ja esittamisen valilla olisi
kymmenen sekuntia, olisiko se savellys? Todennakoisesti olisi. Enta jos naiden
valilla olisi yksi sekunti, puoli sekuntia, tai yksi kymmenesosasekuntia? Ehkapa
voisi ajatella, ettd improvisointi on saveltdmisen alakasite ja sopivassa
viitekehyksessa l0oytyy leikkauspiste, jossa savellys ja improvisointi tarkoittavat

samaa luovaa ilmiota.

Haluaisin ajatella, ettd opetushallitus on tarkoittanut tdman tavoitealueen
miellettavaksi ja sovellettavaksi mahdollisimman laajasti. Savellys ja
improvisointi eivat ole toisistaan erillisia kasitteita, vaikka jotkut haluavat sen
mieltda niin. Tahtoisin ajatella, ettd savellys ja improvisointi nakyisivat tunneilla
ennen kaikkea niin, ettd oppilaalla olisi alkeistasolta saakka mahdollisuus

saanndllisesti luoda jotain uutta ja omaa.
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3 HILJAINEN TIETO APUNA IMPROVISOINNIN
YMMARTAMISESSA

Hiljaisen tiedon maaritelmia on useita ja ne vaihtelevat keskenaan jonkin
verran. Naille maarittelyille on kuitenkin yhteista ainakin se, etta hiljainen tieto
on sellaista tietoa, jota on vaikeaa (ellei mahdotonta) sanallistaa. Taman
maaritelman taustalla on filosofi Michael Polanyin paljon siteerattu ajatus siita,
etta "tiedamme enemman kuin osaamme aaneen lausua” (Toom 2008, 34).
Hiljaisen tiedon monet toisistaan eroavat maaritelmat johtunevat juuri tasta
ominaisuudesta: jos hiljaista tietoa on vaikea sanallistaa, on hiljaisen tiedon
maaritelmaakin hankala pukea yksiselitteiseen kirjalliseen muotoon. Hiljainen
tieto on kuitenkin olemassa, sen eri muodot ovat jatkuvasti esilla ihmisen
jokapaivaisissa toiminnoissa kuten urheilussa, kasityotaidoissa ja taiteessa.
(Toom 2008, 39).

Hiljaisen tiedon kasitetta pohtiessa on luontevaa pohtia myos taidon kasitetta.
Tama rajaa aihetta hieman ja auttaa samalla hahmottamaan erityisesti hiljaista
tietoa, jota tassa artikkelissa kasitelldan. Yksinkertaistetusti voisi sanoa, etta
hiljaista tietoa ilmenee erityisen paljon esimerkiksi jossakin taidossa, jonka
ihminen on pitkajanteisen tyon kautta oppinut. Edelleen voisi olettaa, etta mita
implisiittisemmin tama taito on opittu, sitd enemman se todennakoisesti sisaltaa
hiljaista tietoa. Taidosta on tullut jonkinasteinen automaatio, jota taidon omaava
henkild ei pysty sanoin selittamaan (kuin ehka osittain). Hiljaisen tiedon ja

taidon valittamisen taito onkin yksi taman artikkelin pohdinnan paatarkoituksista.

Kysymys on haastava: miten sellaista tietoa voidaan valittda eteenpain, josta
opettaja ei ole itsekaan taysin tietoinen? Musiikkia opetettaessa on luontevinta
pitda opettajan ja oppilaan valista suhdetta niin sanottuna mestari—oppipoika-
suhteena. Oppilas oppii paljon imitoinnin, yrityksen ja erehdyksen seka
mallioppimisen kautta. Nain ajateltuna ei ehkd olekaan tarpeellista yrittaa
saattaa hiljaista tietoa tietoiseksi oppimisen edistamiseksi, vaan paremminkin

nayttaa esimerkkia ja luottaa tiedon siirtymiseen tata kautta. Haasteena on
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kuitenkin 10ytaa tilanteeseen sopiva malli tai esimerkki, jota oppilas voisi
hyodyntaa parhaalla mahdollisella tavalla juuri sen hetkisella osaamistasollaan.
Jos esimerkiksi opettaa taysin vasta-alkajaa, taytyy tarjota hyvin erilaisia
esimerkkeja kuin pidemmalle ehtineen oppilaan kanssa. Taman ’riittavan
oikean” esimerkin loytaminen ja tarjoaminen onkin suurin haaste tydssani

soitonopettajana.

3.1 Muusikon ja musiikinopettajan hiljaisesta tiedosta

Markku Poyhénen kertoo vaitdskirjassaan Muusikon tietdmisen tavat:
monialykkyys, hiljainen tieto ja musiikin esittamisen taito korkeakoulun
instrumenttituntien nakokulmasta, ettd "Muusikon tieto ilmenee aktiivisen
toiminnan osana, tietamisena ja taitamisena, jota ei voi irrottaa tilanteestaan”
(Péyhonen 2011, 109). Hanen mukaansa muusikko voi oppia taitonsa tietoisesti
opiskelemalla tai se voi karttua implisiittisen oppimisen kautta niin, ettei sita ole
koskaan nostettu tietoisuuteen. Toisaalta voi olla olemassa sellaista aikoinaan
eksplisiittisesti opittua tietoa, joka on tavoitteellisen harjoituksen ja
automatisoitumisen myoéta tullut niin sujuvaksi, ettei siihen tarvitse enaa
kiinnittda huomiota ja joka on vahitellen painunut sellaisten asioiden joukkoon,
joita tekija itse ei enaa tietoisesti muista eikd huomaa (P6yhonen 2011, 109).
Taman lisaksi on myOs olemassa sellaista tietoa, joka on aikoinaan opittu
implisiittisen oppimisen kautta, mutta mydhemmin tama tieto on nostettu
tietoisen tarkkailun kohteeksi. Syyna tallaiselle uudelleen tietoisuuteen
nostamiselle on usein tarve oppia lisda asiasta, tai tarve opettaa tieto toiselle.
Kummassakin tapauksessa on tarkeaa tiedostaa, minkalaisten tapahtumien
kautta taito on syntynyt. Omassa tydssani soitonopettajana on tarkeaa tiedostaa
implisiittinen tieto juuri opetuksen laadun kehittdmiseksi. Sen voisi sanoa olevan
musiikkipedagogin tarkein tyokalu, jota tulee jatkuvasti kehittaa. Itselle jokin
itsestdan selva asia pitaa opetustilanteessa pystya esittamaan niin, etta oppilas
voi saada tasta tiedosta mahdollisimman paljon irti. Jos opettaja ei tavalla tai
toisella kykene tahan, oppilaan on liki mahdotonta paasta kasiksi hanen

valtavaan hiljaisen tiedon varastoonsa.
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3.2 Didaktinen kolmio

Auli Toom maarittelee opettajan pedagogista hiljaista tietoa didaktisen kolmion
avulla. Kolmion yhdessa laidassa on opettaja, toisessa oppilas ja kolmannessa
kasiteltava (oppitunnin) asiasisaltd. Naiden taytyy olla yhteydessa toisiinsa, jotta
oppimisprosessi on mahdollinen. Opettajalla tulee olla riittavan syvallinen suhde
opetuksen sisaltoon, jotta han kykenee opettamaan sitd oppilailleen (Toom
2008, 167). Didaktisen kolmion merkitysta pohtiessa nousee esiin eras piirre,
joka on erityisen ominainen soitonopetukselle (yksilbopetukselle). Tama piirre
on oppitunnin sisallon ennustamattomuus. Usein varsinaiset kasiteltavat asiat
ilmenevat vasta sitten kun oppilas on esittdnyt jotakin, mihin opettaja voi
reagoida. Tunnin kulku poikkeaa suunnitellusta hyvin paljon, riippuen siita miten
oppilas on asiassa edennyt. Opettajan siis taytyy kyetd tekemaan
tarkoituksenmukaisia muutoksia ja ratkaisuja tunnin opetussisaltoon hyvin
nopeasti, lahes vaistomaisesti. Tama eroaa esimerkiksi peruskoulussa
tapahtuvasta ryhmaopetuksesta, jonka opetustyylille on ominaista tuntisisaltojen
tarkempi suunnittelu. Ryhmaopetuksessa tdma onkin tarkoituksenmukaista,
koska usean oppilaan yhtaaikaisiin tarpeisiin ei ole mahdollista reagoida
lahimainkaan yhta joustavasti kuin yksilotunnilla. Vaikka soittotuntien taustalla
onkin mukana pitkan tahtdimen opetussuunnitelma, on oppilaan ja opettajan
seka opettavan asian suhde alati muuttuva ja lahes ennustamaton. Kokenut

opettaja reagoi naihin muuttuviin tilanteisiin hiljaisen tietonsa avulla.

3.3 Hiljainen tieto improvisoinnissa ja sen opettamisessa

Improvisointitaito tarjoaa herkullisen nakokulman hiljaisen tiedon maarittelyyn.
Erityisen mielenkiintoisen asiasta tekee se, ettd improvisointi on soittamisen
osa-alue, jota on aivan mahdotonta kattavasti kuvata kielellisesti. Toki tama
haaste on esilla soittamisessa ja sen opettamisessa ylipaataan, mutta
improvisoinnissa hiljaisen tiedon merkitys on mielestani &arimmaisen
korostunut. Asiaa voisi havainnollistaa esimerkilla: Oletetaan ettd opetan
oppilasta joka ei ole harrastanut improvisointia, mutta jolla on jo hyvat tekniset

valmiudet aanen tuottamiseen instrumentilla. Han on ehkapa suorittanut
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soittimellaan tasosuorituksia, joiden puitteissa han on opetellut teknisesti
vaativia kappaleita, musiikin teoriaa ja asteikkoja. Han my6s osaa lukea hyvin
nuotteja. Talla pohjatiedolla han joutuu seuraavaan — hyvin yleiseen —
improvisointitilanteeseen: laitan nuottitelineelle nuotin, jossa on esitetty
sointumerkein blues-sointukierto. Pyydan hanta soittamaan kierron paalle
soolon, niin etta saestdn samalla itse kappaletta. Oletettavasti tapahtuu
seuraavaa: 90 prosentin todennakodisyydella oppilas kieltaytyy ensimmaisella
kerralla edes yrittamasta. 10 prosentin todennakodisyydella han yrittda soittaa
jotain, mutta hanen tuottamansa materiaali on erittdain kaukana ilmaisusta, mita
voisi ymmartda musiikin kielella. Kummatkin vaihtoehdot ovat tietenkin

vaistamattomia, koska oppilaalla ei ole viela kokemusta improvisoinnista.

Asiasta tekee mielenkiintoisen juuri se, etta tassa kuvitteellisessa tilanteessa
oppilas voisi nopeasti oppia haastavankin muutaman tahdin mittaisen soolon,
jos se olisi kirjoitettu nuoteille tai soittaisin sellaisen itse ja oppilas opettelisi
soolon esimerkkini perusteella ulkoa. Lopputulos kuulostaisi likipitaen
samanlaiselta, vaikka kyseessa ei olisi improvisoitu soolo. Mika sitten estaa
oppilasta soittamasta sooloa improvisoimalla? Ensimmaisena jarruttavana
tekijana on varmasti kokemuksen puutteesta johtuva "lukkoon” meneminen.
Oppilaalta puuttuu kyky ajatella musiikkia ja instrumenttiaan tavalla, jota
improvisointi vaatii. Improvisoinnin perusolemus on hetken luomisessa ja siina,
ettd musiikki virtaa soittajasta ulos intuitiivisesti. Improvisoinnin perusolemuksen
ymmartamisessa on mukana paljon hiljaista tietoa, jota on paikoin darimmaisen
haastavaa opettaa. Milla tavalla taman mystiseltd kuulostavan kokonaisuuden
saa aukeamaan oppilaalle? Omalla kohdallani on ollut hyddyllista yrittaa
itsereflektion  keinoin  palauttaa mieleen, milla tavoin olen oman
improvisointitaitoni hankkinut. Hyvin hyodyllistd on myos ollut verrata taman
taidon oppimista kielen oppimiseen. Kielen oppimisessa ja improvisoinnissa on
hyvin paljon samaa, ja useimmat oppilaat saavat taman vertauksen avulla

tarttumapintaa aiheeseen.
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3.4 Haasteet improvisoinnin opetuksessa ja hiljainen tieto

Ensimmainen askel improvisoinnin opettamisessa on saada oppilas virittymaan
sellaiseen mielentilaan, ettd han uskaltaa kokeilla improvisointia kaytannossa.
Tahan kannattaa kiinnittaa erityisesti huomiota silloin, kun kyseessa on teini-
ikdinen oppilas. Suurin soitonoppilaista aloittaakin improvisoinnin harjoittelun

tassa iassa, joten ikaryhmaan on syyta kiinnittdéd huomiota.

Nuoren mieli on erityisen herkka ja itsekriittinen. Tama taytyy ottaa huomioon
opetuksessa niin, etta oppilasta pyritdan aina kannustamaan, vaikka sen
hetkinen esitys ei juuri kehuja kaipaisikaan. Improvisointi vaatii hyvin suuren
maaran “virheitd”, jotta se voisi kehittyd. Periaate on sama kuin luovassa
toiminnassa ylipaataan: onnistuakseen on siedettdva myds epaonnistumisen
tunnetta riittdvan pitkaan (Solatie 2009, 36). Oppilaan on usein hankala
omaksua, etta virheiden tekeminen on tassa asiassa mahdollisuus, itse asiassa

ainoa mahdollisuus.

Soittotunnin ilmapiiri tulisi siis tehda mahdollisimman hyvaksyvaksi. Taman
tarkoituksena on saattaa oppilas “yrittamattomaan® mielentilaan, jonka
seurauksena luovaa improvisointia voi syntya. Soittotunnilla voidaan esimerkiksi
oppilaan kanssa tietoisesti sopia, ettd hyvaksytdaan kaikki mitd seuraavaksi
tapahtuu. Kaikki aanet, rytmit ja tuntemukset. Mikaan soittotunnin raamien
sisalla tapahtuva musiikillinen toiminta ei ole pahasta. "Luovuus ei ole tekninen
saavutus, joka puolestaan on kehittyneen ajatus- ja paattelykyvyn saavutus.
Luovuudessa ihminen ilmaisee aitouttaan, sita syvinta itsedan, joka on hapean,

pelon, kateuden ja voiton tavoittelun toisella puolella” (Hagglund 1991, 32).

Olennainen asia on laskeutua alas opettajan korokkeelta. Tarkoitus on lahtea
yhteiselle musiikilliselle matkalle, joka ei voi alkaa, jos opettaja on liikaa kiinni
tiedon antajan roolissa ja oppilas puolestaan liikaa kiinni tiedon vastaanottajan
roolissa. Kyse ei ole tiedon siirtamisesta ylhaalta alaspain, vaan paremminkin
omakohtaisesta |0ytamisestd jonka opettaja hyvaksyy (Kide 2014, 203).

Neuvojen antamisen sijaan opettaja voi kiinnittdd huomionsa lasna olemiseen.
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Toinen tarkea seikka on opettajan kyky heittaytya tilanteeseen koko
persoonallaan. Tassa tarvitaan itseironiaa. Jos kerran paatetdan hyvaksya
kaikki, voi hassujakin tilanteita syntya. Opettajan itseironinen suhtautuminen
vapauttaa tunnelmaa ja tuo hantad lahemmas oppilasta. Opettajan ei kannata
tata pelata. Han pysyy siita huolimatta opettajana. Han luo puitteet ja hallitsee

tilannetta.

Improvisoinnin aloittamisen kohdalla ensimmainen "hyppy kylmaan veteen” saa
aikaan valilla jopa tragikoomisia piirteita. Tama on taysin luonnollista. Ensi
vaiheessa oppilas yrittda riuhtaista irti itsekriittisyytensa kahleista ja tehda
jotain, mika ei todennakdisesti tule onnistumaan ensimmaiselld kerralla.
Oppilaan sisaisen taistelun maaran voi aistia oppitunnin ilmapiirissa. Pahin
pedagoginen virhe opettajalta olisi tallaisessa tilanteessa antaa oppilaan
ymmartaa, etta han tehnyt jotain vaaraa ja havettdvaa. Opetuskokemuksen
kartuttama hiljainen tieto auttaa arvioimaan, millaisella herkkyydella

tilanteeseen tulee reagoida.

Aivan ensimmainen askel on siis rohkaista oppilasta improvisoimaan. Kaytetty
materiaali tai viitekehys voi olla mika vain, paaasia ettd oppilas luo jotain
intuitiivisesti. Usein auttaa, jos rajaa materiaalia tarpeeksi. Improvisoida voi
aluksi vaikka yhdella savelella niin, etta toistaa samaa savelta eri rytmeilla. Nain
oppilas tottuu improvisoinnin keinoin tuotettuun materiaaliin ja asteittain voidaan
siirtyd monimutkaisempiin harjoituksiin. Kun oppilas on paassyt riittavassa
maarin eroon suoritusta haittaavasta itsekritiikista, voi hanen tuottamaansa
materiaalia alkaa tarkastelemaan kriittisemmin. Oppilasta voi esimerkiksi ohjata

suosimaan tyylinmukaisia savelvalintoja ja rytmiikkaa.

Toinen keskeinen haaste improvisoinnin opettamisessa on saada oppilas
vakuuttumaan siita, ettd hanen soittonsa todella kehittyy. On tarkeda muistaa,
ettd tulokset nakyvat viiveella ja niitd on oppilaan itse vaikea havaita.
Esimerkiksi kirjoitetun musiikin opiskelussa tavoite ja lopputulos ovat paljon
selkeammat: oppilas oppii soittamaan kappaleen. Yleinen etenemistahti
kirjoitetun musiikin oppimisessa (ainakin alkuvaiheessa) on pyrkia siihen, etta

oppilas oppisi jonkin selkean rajatun kokonaisuuden (esim. yksi pienimuotoinen
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kappale) viikossa tai kahdessa. Tama on yleensa selkea, motivoiva ja
konkreettinen tavoite varsinkin nuorelle oppilaalle. Improvisoinnin opiskelussa
tilanne on monimutkaisempi, koska rajattua tavoitetta ei voida asettaa kovin
lyhyelle aikavalille. Harjoittelun vaikutukset alkavat yleensa nakya vasta
kuukausien kuluttua, eika oppilas niita valttamatta edes itse huomaa. Harjoittelu
saattaa siis alkaa tuntua oppilaasta helposti tyhjanpaivaiselta leikkimiselta.
Talldin opettajan on hyva muistuttaa tuon tuostakin, ettd oppilaan improvisointi
kuulostaa luontevammalta kuin aikaisemmin. Oppilas on tassa kohtaa erityisen
sokea oppimisen havaitsemisen suhteen, joten hyva opettaja—oppilas-suhde on
valttdamatonta motivaation sailyttamiseksi. Oppilaan siis tulee luottaa opettajan

sanaan siita, etta kehitysta tapahtuu.

Kuten edella on mainittu, improvisoinnin opiskelu sisaltaa paljon hiljaiseksi
luokiteltavaa tietoa. Opiskelun kehitystd on vaikea havaita ja pukea sanoiksi.
Joskus myods kay niin, ettei opettaja itsekaan valttamattd havaitse oppilaan
kehitysta, kunnes yhta akkia jostain tulee nopea oivaltaminen joka saa oppilaan
kehityksen seuraavalle tasolle. Miten sitten opettaja voisi parhaalla
mahdollisella tavalla edistda oppilaan kehitysta asiassa, jonka ymparilla pyorii
paljon hiljaista tietoa? Aiemmin mainittu opettajan oma esimerkki on tassa hyvin
tarkea. Jos asiaa ei voi pukea sanoiksi, voi esimerkilladn nayttda mihin
suuntaan oppilaan tulisi tahdata. Ehkapa keskeiseksi kysymykseksi nouseekin,
miten oma esimerkki vastaisi parhaalla tavalla oppilaan tarpeita kulloisellakin

hetkella. Miten voi tarkasti tietaa, mita oppilas tietaa ja ei tieda?

Petri Hoppu ehdottaa luennossaan Hiljainen tieto ratkaisuksi empatiaa (Hoppu,
luento 17.2.2017). Talla han tarkoittaa, etta opettajalla tulee olla riittavan pitkalle
kehittynyt empatiakyky, jotta han voi elaytya oppilaan kokemusmaailmaan.
Empatiassa tehdaan toisesta ihmisesta subjekti ja pyritddn ymmartamaan
taman kokemusta. Tallainen sekundaarikokemus on rinnastettavissa samaan
iImiodon kuin jonkin itselleen aiemmin tapahtuneen asian muisteleminen.
Opettajan taytyy jossain maarin pystya kokemaan asia oppilaan kannalta. Tama
edellyttaa sitd, ettd opettaja tuntee tarpeeksi hyvin oppilaan taustan ja
persoonan. Tutustumisvaihe saattaa oppilaasta ja hanen temperamentistaan

riippuen olla yllattavan pitkd. Oman kokemukseni perusteella voin vaittaa, etta
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pidemman opetussuhteen kyseessa ollessa tutustumisvaihe kestaa vahintaan
kymmenen oppitunnin ajan. Tata aiemmin tehtavat oletukset oppilaan

oppimistavoista ovat todennakoisesti virheellisia.

Hyvia vihjeitd saa, kun reflektoi omaa oppimistaan. Voi esimerkiksi lahtea
paansisaiselle aikamatkalle ja muistella, minkalainen soittaja oli vaikkapa silloin
kun soittokokemusta oli takana noin vuoden verran? Mitka asiat silloin
kiinnostivat eniten, mita oli vaikea ymmartaa ja mika oli helppoa? Hyva on
ymmartaa myos nuoren ajatusmaailmaa ylipaataan. Tahankin voi syventya
reflektion avulla: mista unelmoin, kun itse olin teini-ikainen? mika oli silloin
tarkeda? koska vime kadessd katsomme toisen persoonaa oman
persoonamme varittyneiden lasien lapi, on myds hyva tuntea ja ymmartaa oma
tallattu polkunsa. Kokenut opettaja osaa myos ottaa sen huomioon, ettei oppilas
valttamatta opi samalla tavalla kuin opettaja on aikoinaan oppinut. Samaan
lopputulokseen johtavia polkuja on lukemattomia, emmeka voi olla niista
kaikista tietoisia. Mutta tietoisen empatian ja ymmartamisen avulla voimme

paasta lahelle ja toivoa etta se riittaa.
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4 IMPROVISOINNIN ERI TASOT JA KAUNEUSIHANTEET

Tassa artikkelissa rajaan improvisoinnin viitekehykseksi afroamerikkalaisen
rytmimusiikin ja tarkastelen sen tarkeimpia ominaispiirteita. Afroamerikkalainen
rytmimusiikki, pop/jazz-musiikki ja kevyt musiikki tarkoittavat tdssa yhteydessa
likipitaen samaa. Taman musiikin esittaminen rakentuu hyvin paljon
improvisoinnin eri tasoille. Koen tarpeellisena puhua improvisaation eri tasoista,
koska tietyissa musiikin osa-alueissa voi ndhda eri maaran improvisatorista
luonnetta. Voidaan puhua korkean tason improvisoinnista seka vastaavasti
matalan tason improvisoinnista seka naiden yhdistelmista. Osassa 4.3 esittelen
solistisen improvisoinnin tarkeimpia musiikillisia elementteja. Musiikillinen
materiaali jaetaan tassa kolmeen eri kategoriaan: rytmi, muoto ja savelkorkeus.
Olen kasitellyt taman osan tutkimusaineistoa Oulun konservatorion musiikkialan
perustutkinnon lopputyon yhteydessa vuonna 2004. Vaikka aineiston
ensimmaisesta tarkastelukerrasta on kulunut suhteellisen pitkd aika,
tutkimuspaatelmat ovat siitd huolimatta pysyneet samanlaisina. Taman

artikkelin lopussa esitelty kenttatutkimus vahvistaa naita paatelmia edelleen.

4.1 Matalan tason improvisaatio

Matalan tason improvisointia pop/jazz-musiikissa on soittaa esimerkiksi
nuoteista, jotka sisaltavat vain vahan informaatiota. Kevyen musiikin soittajalle
hyvin tuttu esimerkki on niin sanottu lead sheet -nuotti, joka sisaltaa vain
kaikkein olennaisimman informaation soitettavasta kappaleesta. Hyvin usein
tama informaatio rajoittuu kappaleen melodiaan ja sointumerkein esitettyyn
sointuharmoniaan, seka lyhyeen (yleensa yhden tai kahden sanan mittaiseen)
kuvaukseen kappaleen tyylista. Melodia on nuotinnettu usein hyvin pelkistetysti.
Esimerkiksi jazz-kappaleen melodian nuottikuva koostuu usein pelkista
neljasosanuoteista, vaikka todellisuudessa melodia on taynna monimutkaisia
synkopoituja rytmeja seka korusavelia. Tallaisen yksinkertaisen nuotinnustavan
tarkoitus on tehda kappaleen ydinelementeista niin selkeita, etta niita on helppo

lukea ja muokata edelleen soittohetkelld. Sellaisenaan nuotista toistettuna
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kappale olisi taysin vajavainen, koska nuottikuva ei sisalla pop/jazz-musiikille
ominaisia piirteita, kuten esimerkiksi synkopoitua rytmia. Kokenut muusikko
osaa kuitenkin soittaa taman informaation perusteella kappaleen siten, etta sen
kuulostaa tyylinmukaiselta. Mika tdma puuttuva osa sitten on, mita soittaja lisaa
kirjoitettuun materiaaliin? Sen voisi sanoa olevan eraanlaista improvisointia,
tassa tapauksessa matalan tason improvisointia. Soittajalla on kokemuksen
kautta tieto siita, mita elementteja esimerkiksi rytmiin tulee lisata, jotta musiikki
saadaan kuulostamaan tyylinmukaiselta. Voidaan tietysti pohtia, onko talléin
kyseessa improvisointi vai ulkoa opittu ohjeistus, jota soittaja toteuttaa, kun han
tietad musiikin tyylin ja viitekehyksen. Rajan vetaminen ei ole helppoa, koska se

vaihtelee suuresti musiikkityylin ja muusikon soittokokemuksen mukaan.

Jonkinlaisena summittaisena mittarina voidaan pitaa sita, kuinka suuria
variaatioita musiikissa tapahtuu eri esityskerroilla. Jazz-musiikissa variaation
osuus on huomattavasti suurempi kuin vaikkapa popmusiikissa. Vaitan silti, etta
kyse on silti ainakin pienimuotoisesta improvisoinnista, vaikka kappaleen
kuulokuva pysyisi melko samana eri esityskerroilla. Usein pop-kappaleenkin
nuotinnettu informaatio on minimaalinen, verrattuna siihen, etta soivasta
lopputuloksesta tehtaisiin tarkka transkriptio. Tallaisessa tilanteessa ei siis riita
pelkkad hyva muisti, nuotinlukutaito ja kiitettava instrumentin hallinta. Kyky tehda
nopeita paatelmia ja erilaisia variaatioita minimaalisen informaation turvin vaatii

kokemusta, jota voidaan hyvalla syylla kutsua myos taidoksi improvisoida.

4.2 Korkean tason improvisaatio

Korkean tason improvisoinniksi voidaan luokitella soittaminen, jossa etukateen
annetun informaation maara on niin pieni, ettei sitd noudattamalla voida
vaikuttaa soivaan lopputulokseen kuin erittain I0yhasti. Kevyen musiikin
soittajalle tallainen tilanne on esimerkiksi solistisen soolon soittaminen.
Tallaisessa tilanteessa ohjeistuksena usein on ainoasta kappaleen tyyli ja
sointuharmonia. Kokemuksen kautta solisti tietaa minkalaista rytmia, asteikkoa
tai fraseerausta tulee kayttaa. Leimallista solistiselle improvisoinnille pop/jazz-

musiikissa on, etta lopputulos vaihtelee todella paljon jos vertaa eri esityskertoja
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keskenadan. Soolon soittamiseen ei ole sindnsa olemassa mitaan tiettya ja
tasmallista kaavaa, vaan siind soittaja luottaa omaan intuitioonsa,
kokemukseensa ja tyylitajuunsa. Soolo syntyy tasan silla hetkella, kun se
soitetaan, eikd soittaja ehdi analysoida tekemaansa kokonaisuudessaan kuin
vasta jalkeenpain. Tama tarkoittaa toisaalta sita, etta muusikon on totuttava
"vaaran tunteeseen” kyetakseen soittamaan, koska soolo voi menna myos
huonosti. Kaikki paivat eivat ole hyvida edes ammattimuusikolle. Kokenut
improvisoija toki tietdd taman, eikd voi kauaksi aikaa jaada murehtimaan
omasta mielestaan epaonnistunutta esitysta. Loppujen lopuksi on kyse siita,
miten improvisoija tulkitsee oman tekemisensa. On huomattava, etta yleison
kuunnellessa muusikon soittamaa improvisointia, kuulija ei oikeastaan tieda
mita odottaa. Oikea ja vaara on siis yleensa vain soittajan paan sisalla. Toki
tyylisidonnainen valja viitekehys loytyy myos kokeneen kuuntelijan korvien
valista: duurivoittoiseen kappaleeseen ei sopisi solistin soittamat synkeat

mollisdvyt kuin ehka satunnaisena tehokeinona.

Olen huomannut useita kertoja, ettd oman improvisoidun soolon kuunteleminen
jalkeenpain tallenteelta on lahes poikkeuksetta odotettua positiivisempi
kokemus. Moni soittohetkella virheeltd tuntuva valinta rytmin tai nuottivalinnan
suhteen kuulostaa jalkeenpain yllattavan “oikealta”. Tilanne on joskus myds
toisinpain: soittohetkella todella hyvalta tuntuva idea ei myohemmin
tarkasteltuna tunnukaan kovin ihmeelliseltd, vaan pikemminkin juuri soolon

heikoimmalta kohdalta.

Tallaisien tarkastelujen tekeminen vaatii sita, etta tallenteen kuuntelee vasta
rittdvan pitkan ajan paasta esityksesta. Mitd pidempaan aikaa kuluu, sita
vahemman alkaa kuunnellessa elaa uudestaan soittohetked mielessaan. Olen
itse huomannut, ettd niin sanottujen virheiden kuuleminen liittyy ennemminkin
materiaalin  rytmiseen epatasapainoon tai fraseeraukseen kuin itse
nuottivalintoihin. Voinkin varauksetta yhtya esimerkiksi Scott Hendersonin
(1992) tai Kaj Backlundin 1983, 61) toteamukseen rytmista musiikin

tarkeimpana elementtina.
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Muusikko on tassa suhteessa oman itsensa vanki: omaa soittoaan kuuntelee
automaattisesti kriittisemmin kuin toisen vastaavan tasoista soittoa. Soitostaan
kuulee (tai on kuulevinaan) elementteja, joista ei pida ainoastaan sen takia etta
tietda niiden olevan omia ratkaisuja. Tahan tietysti vaikuttaa vahvasti
soittorutiini: kokenut soittaja osaa kuunnella soittoaan kokemattomampaa
soittajaa objektiivisemmin. Mahdollinen psyykkinen painolasti ei siirry soittoon
niin voimakkaasti. Useimmissa tilanteissa oman soiton tarkastelun Iahtétilanne
on kuitenkin se, ettd muusikko tietdd kuuntelevansa tallenteelta juuri omaa
soittoaan. Pidemman ajan paasta muisto tietysti haalenee ja objektiivisempi

kuuntelu on mahdollista.

Joskus harvoin kay niin, ettd onnistuu kuuntelemaan omaa soittoaan tietamatta
ettd se on omaa (esimerkiksi tietokoneen soittolistaan eksyy vahingossa joku
oma vanha aanitys, jonka olemassaolon on jo unohtanut). Reaktio voi olla
yllattava. "Mita tama oikein on, kuulostaa mielenkiintoiselta, kuka tassa oikein
soittaa?”. Muusikko voi kuulla omaa improvisointiaan taysin objektiivisesti niin
kauan kuin on tietamaton siita, etta kuuntelee omaa esitystaan. Kokemus
muuttuu valittomasti, kun kuuntelija tajuaa, ettd kyse on hanesta itsestaan.
Muuttuuko se positiiviseen vai negatiiviseen suuntaan, riippuu kuuntelijan
luonteesta. Omasta kokemuksestani voin sanoa, ettd soitto kuulostaa

paremmalta silloin ei tieda itse sita soittavansa.

Toisen herkullisen nakdkulman samaan aiheeseen saa tarkastellessa
esimerkiksi muusikkokollegansa eleita ja ilmeita, kun han kuuntelee jalkeenpain
tallenteelta omaa improvisoitua tuotostaan. Itsekriittinen muusikkokollega
saattaa aaneen tuskailla ja ahkia kuulleessa omat "virheensa” ja saattaa jopa
luulla, ettd toisetkin kuulevat samat asiat. Naissa tilanteissa todellakin huomaa,
miten tarkasti soittaja elad omaa musiikkiaan kuullen siina jotain, mitd kukaan

muu ei voi kuulla.
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4.3 Solistisen improvisoinnin tarkeimmat elementit

Kuten aiemmin mainittiin, pop/jazz-musiikin opiskelun olennainen osa on
harjoitella improvisointia niin, ettd sen lopputuloksena muusikko kykenee
improvisoimaan solistisesti. Talla tarkoitetaan yleensa solistisen soolon
soittamista kappaleen sointukierron (muotorakenteen) paalle. Voidaan siis
puhua korkean tason improvisoinnista, jossa kirjoitetun informaation maara on
erittdin vahainen ja nain ollen antaa soittajalle suuren vapauden luoviin

ratkaisuihin.

Solistinen soolo koostuu erilaisista musiikillisista elementeista, joista tarkeimpia
luonnollisesti ovat rytmi ja nuotit. Jazz/blues-kitaristi Scott Henderson (1992)
tarjpaa opetusvideossaan Melodic Phrasing mielenkiintoisen nakdkulman
solistisen improvisoinnin oppimiseen. Han nimeaa musiikillisia elementteja ja
laittaa ne tarkeysjarjestykseen improvisoinnin oppimisen kannalta. Han myos
korostaa, ettd naihin samoihin elementteihin myds improvisoidun musiikin
kuuntelija kiinnittdd ensimmaisena huomiota. Tarkoituksena on kehittaa niita
elementteja eniten, joihin korva tarttuu ensimmaisena. Perussanomana on, etta
niin sanotusti vahemman tarkeaan elementtiin ei kannata kayttaa suhteellisesti
paljon harjoitusaikaa, koska kuulija ei valttamatta reagoi siihen ensimmaisena.

Elementtien tarkeysjarjestys on Hendersonin (1992) mukaan seuraava:

1. Rytmi
2. Muoto

3. Nuotit (savelkorkeus)

Elementtien tarkeysjarjestys ei valttamatta yksittaisina sanoina listattuna anna

paljonkaan informaatiota, mutta esimerkein selitettyna asia avautuu paremmin.

Kohtaan "rytmi” sisallytetaan tassa yhteydessa myos soiton dynamiikka, soundi
seka fraseeraus. Edelld mainitut ovat toki jo sinalladn kuuntelijan kannalta
tarkeita elementteja musiikissa, mutta ne on selkeyden vuoksi sisallytetty
samaan kategoriaan. Edelleen selkeyden vuoksi voisi ajatella, etta

esimerkkisoittajana tassa vertauksessa toimisi tietokone, joka on ohjelmoitu

30



toistamaan savelmateriaali dynamiikan, soundin, fraseerauksen eli

hienorytmiikan osalta tasalaatuisena.

Henderson (1992) valaisee vaitettdan rytmin tarkeydesta soittamalla tutun
joululaulun Kulkuset (Jinge bells) vain yhtd nuottia kayttden. Han esittaa
kappaleen vain ja ainoastaan rytmielementtia kayttaen. Hammastyttavaa kylla,
kappale oli melko hyvin tunnistettavissa taman esimerkin perusteella. Tama
tietysti vaati sen, etta kappaletta kuunnellaan riittavan pitkaan (esimerkiksi nelja
ensimmaista tahtia ei riitd), jotta paatelman voisi tehda kokonaisen rytmisen

hahmon perusteella.

Muodolla Henderson tarkoittaa kappaleen tai melodian aanien savelkorkeuden
keskinaista suhdetta toisiinsa. Esimerkkina toimii mika tahansa perakkaisia
melodiadania sisaltava musiikillinen fraasi, jossa tarkastelun kohteena on se,
milloin melodia kulkee ylos tai alas. Tassa Henderson palaa jalleen kayttamaan
esimerkkia kappaleesta kulkuset. Han soittaa sen nyt seka oikeassa rytmissa
seka muodossa. Aina kun varsinaisessa melodiassa tapahtuu ensimmaisen
aanen jalkeen muutos ylos- tai alaspain, han ottaa sen demonstraatiossaan
huomioon soittamalla melodiaan taman mukaisesti. Jos alkuperdinen melodia
pysyy samassa savelessa (kuten kappaleen ensimmaisessa tahdissa), han
pitaytyy myods samassa aanessa. Han kuitenkin kayttaa tassa esimerkissa
taysin atonaalista savelmateriaalia, eli yhtaan kappaleen alkuperaista "oikeaa”
aanta ei tassa esiinny. Kappale oli taman esimerkin perusteella jo taysin
tunnistettavissa. Vaitan ettd tunnistaisin sen viimeistdan noin puolen valin
tienoilla, koska melodian muodon vaihtelut antoivat hyvia vinkkeja. Tama on
kuitenkin spekulaatiota, koska kappaleen nimi mainittin jo ensimmaisessa

esimerkissa (Henderson 1992).

Mielestani tama on karjistamisesta ja yksinkertaisuudesta huolimatta mainio
esimerkki siita, miten rytmi toimii etusijalla melodialinjojen tunnistamisessa.
Olen itsekin pitkdan jatkuneen melodiaimprovisoinnin opiskelun tuloksena tullut
lahes samaan loppupaatelmaan. On kuitenkin selvaa, ettd tama ei pade
sellaisenaan kaikkiin musiikkityyleihin. On huomioitava, ettd Hendersonin

viitekehys on rajoittunut koskemaan hanen erityisosaamisaluettaan eli
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jazzimprovisointia. Tarkemmin sanottuna hanen edustamansa jazzin alagenre
on niin sanottu fuusiojazz, jonka yhtena ominaispiirteenad voidaan pitaa
monimutkaista sointuharmoniaa. On selvaa, ettd musiikki jonka improvisoinnin
pohja pitda sisallaan laajoja sointuja ja paljon muunnesavelia, ikdan kuin

"hamartaa” myos tallaisen musiikin kuuntelijan korvaa savelkorkeuden suhteen.

Harmonia on hyvin monimutkainen, mutta samalla paradoksaalisesti myds
vapaa. Kuuntelijalla ei ole ennakkovaatimuksia improvisoivan solistin tuottamien
nuottien savelkorkeuden suhteen ja nain ollen han ei siis osaa odottaa mitaan
tiettya tapahtuvan seuraavaksi. Korva hyvaksyy improvisoijan erikoisetkin
savelvalinnat, mikali harmoniapohja vilisee nopeasti vaihtuvia monimutkaisia
sointuja. Talléin rytmista tulee melko itsestdan selvasti elementeista juuri se,
johon kuulijalla on eniten tarttumapintaa. On mainittava, ettd asia koskee
kuulijan lisaksi myos solistia: Jos esimerkiksi sdestava pianisti soittaa soinnun
G7#5b5#9b9, Iahes mika tahansa aani kuulostaa soinnun paalle yhta "oikealta”,
koska dissonanssin maara on suuri. Asia on toinen, jos soitetaan selkeasti
yhdessa savellajissa pysyvaa kolmisointuihin perustuvaa musiikkia. Siina ei
sointuharmonian tai asteikon ulkopuolisille savelille ole juuri varaa kuin
ainoastaan satunnaisena tehokeinona tai nopeasti konsonanssiin purkautuvina

pyrahdyksina.

Vielad yksi asiaan vaikuttava seikka on mainittava: improvisoijan ja kuuntelijan
harjaantuneisuus kyseessa olevaa musiikkia kohtaan. Maallikolle esimerkiksi
fuusiojazzin kuunteleminen voi olla ensimmaisilla kerroilla jopa epamiellyttava
kokemus. Musiikin ymmartamisen ottaa aikansa, eika korva kehity valttamatta
kovin nopeasti. Sama patee myOs improvisoijaan: muusikko pystyy pelkan
teoria- ja asteikkotietamyksensa perusteella improvisoimaan melko
uskottavasti, vaikka savelmateriaali harmonian puolesta olisi vierasta eika sita
pysty kokonaisvaltaisesti kuulemaan. Tama on toisaalta ominaista
improvisoinnin luonteelle ylipaataan: asiat tapahtuvat salamannopeasti eika
kaikkea ehdi kuulla.

32



4.4 Oma kenttatutkimus

Edella  mainittu = Hendersonin  nakemys  musiikillisten  elementtien
tarkeysjarjestyksestd on innostanut minua tekemaan aiheesta omaa
kenttatutkimustani oppilaiden kanssa. Kohteena olleiden oppilaiden ikahaarukka
vaihtelee seitseman ja viidentoista ikavuoden valilla, keskimaaraisen ian ollessa
noin 12 vuotta. Tarkoituksena on ollut selvittaa, tunnistaako oppilas hanelle
oletettavasti tutun kappaleen pelkan rytmin perusteella vain yhta aanta

kayttaen.

Esimerkkikappaleeksi nuorimmille olen yleensa valinnut "Janis istui maassa”.
Teini-ikaisille — varsinkin rock-taustan omaaville — olen kayttanyt esimerkkina
Deep Purplen Smoke on the water -kappaletta. On ollut jannittdvaa huomata,
miten helposti oppilaat tunnistavat kappaleen pelkan rytmin perusteella. En
tieda onko minulle valikoitunut lahjakkaita oppilaita, vai annanko
huomaamattani jotain vinkkeja kappaleesta elein tai ilmein. Joka tapauksessa
arvioin, ettd noin puolet sellaisista oppilaista joille kappale on entuudestaan
tuttu, tunnistavat sen myos pelkan rytmin perusteella. Janis istui maassa
tunnistetaan monesti siina kohtaa, jossa sanat menevat "Mika sull’on janonen,
kun et enaa hyppele”. Tassa kohtaa onkin kappaleen rytmissa tunnistettava
muutos, koska se muuttuu tihedmmaksi. Smoke on the water -riffi tunnistetaan
my0Os hyvin sita leimaavan synkopoidun rytmin ansiosta. Riffia tarvitsee yleensa
soittaa vain kaksi tahtia, ettd sen voi tunnistaa. Tama on Hendersonin
nakemysta tukeva johtopaatelma siita, ettd kevyessa musiikissa rytmilla on

tarkein tehtava.
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5 TUNTEENSIIRTO OPPILAAN JA OPETTAJAN VALILLA

Luovan asenteen syntyminen, kehittyminen ja yllapitaminen eivat ole
itsestaanselvyys. Jokainen taidealalla toiminut pedagogi tietda taman. Se vaatii
erityisia puitteita, asioiden tulee olla tasapainossa ja yleisen asenteen on oltava
ennen muuta hyvaksyva ja sopivalla tavalla rento. Tata herkkaa balanssia tulee
koko ajan pyrkia tarkkailemaan ja tarvittaessa muuttaa jotain toiminnan osa-

aluetta, jotta luova asenne pysyisi mukana tekemisessa.

Tehtava on haastava, koska luovan toiminnan edellyttamat puitteet voivat
helposti sarkya. Jos soittotunnin yleisilmapiiri on vaativa, ei luovaa asennetta
paase syntymaan. Jos taas ilmapiiri epasopivalla tavalla rento, ei luovuus
puhkea kukkaansa silloinkaan. Epasopivan rento voisi tarkoittaa ilmapiiria, jossa
on kylla tilaa ja hyvaksyntaa, mutta siita puuttuu taiteellisen ilmaisun
kehittymiselle ominainen tavoitteellisuus. Jos luovuutta ei osata ohjata oikeaan
suuntaan, jaa ilmaisu usein hajanaisiksi yritelmiksi tehda “vain jotain”. Se voi
olla lyhyella tahtaimella — joskus pitkaankin — tyydyttavaa, mutta siita puuttuu
pitkan aikajanteen nakokulma. Ennen pitkda oppilas huomaa, ettda luova
toiminta ei ole ollut progressiivista. Tama on usein tuhoavaa motivaation
kannalta. Myos opettajan usko tekemiseen saattaa horjua, jos han huomaa, etta
soittotunnilla viimeiset kolme vuotta ollaan vain harhailtu etsien luovuuden

lahdetta, vaikkei konkreettista kehitysta ole talta ajalta juurikaan havaittavissa.

On tarkeaa pysahtya miettimaan koko perusasetelmaa, eli opettajan ja oppilaan
suhdetta. Kuinka luovaa asennetta voisi parhaansa mukaan yllapitaa seka
kehittda oppilaan ja opettajan valisessd vuorovaikutuksessa? Tarkempi
kysymys voisi olla: miten oppilas mahdollisesti kokee opettajan ja mitka seikat
tahan vaikuttavat? Kysymysta tulee tarkastella myos toisinpain: miten opettaja

kokee oppilaan?
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5.1 Transferenssi

Meilld kaikilla on luontainen taipumus siirtaa uusiin ihmissuhteisiimme jotain,
joka on tuttua jostain vanhemmasta ihmissuhteesta. Se miten oppilas
mahdollisesti kokee opettajan, riippuu paljolti siitd, miten hanen aiemmat
suhteensa ovat rakentuneet ja miten han niihin suhtautuu. Ei liene harvinaista,
ettd joskus oppilas on erehtynyt vahingossa kutsumaan opettajaa aidikseen.
Tallainen Freudilainen lipsahdus toimiikin esimerkkina mielenkiintoisella tavalla,
miten oppilaan aiemmat ihmissuhdekokemukset vaikuttavat piilotajuisesti
seuraaviin. (Kurkela 1993, 317.) Vaikka kyse on vain yksittaisestd vaarasta
sanavalinnasta (jota ei kaikkien kohdalla tapahdu), se valottaa sitd mielen

taustaa mille opettaja — oppilas -suhde saattaa perustua.

Kari Kurkela (1993, 318) esittelee psykoanalyyttisesta kirjallisuudesta tutun
kasitteen transferenssi (tunteensiirto), jolla tassa yhteydessa tarkoitetaan
seuraavaa:. oppilas siirtdd automaattisesti ja tiedostamattaan jonkin
vanhempiinsa liittyvan aspektin opettajansa ja itsensa valiseen suhteeseen ja
nain ikaan kuin eldd uudestaan tata varhaisempaa suhdettaan. Talla
oletettavasti tarkoitetaan, etta siirrettava piirre voi olla mika tahansa ja se voi
kummuta mielen eri tasoista. Opettajan konkreettinen kayttaytyminen
(esimerkiksi eleet ja iimeet) voivat muistuttaa oppilasta tdman vanhemmasta, tai
jostain muusta vanhempaan verrattavissa olevasta kohteesta. Ilmion vuoksi eri
oppilaat saattavat kokea saman opettajan hyvin eri tavoin. Kokemus voi lisaksi
vaihdella, vaikka kyseessa olisi sama oppilas ja opettaja. Vaihtelun syyna on se,
etta transferenssi-ilmid ei ole staattinen. Se muuttuu alati riippuen siita, kuinka
paljon oppilas millakin hetkella liittaa opettajaan piirteita jostain aiemmasta
merkittavasta ihmissuhteestaan. "Auktoriteetteihin sijoitetaan seka
oppilaitoksissa seka tyopaikoilla vahvasti sellaisia tunteita, kokemuksia ja

mielikuvia, jotka ovat peraisin lapsi—vanhempi-suhteesta” (Hagglund 1985, 33).
Yksinkertainen ja helposti hahmotettava esimerkki transferenssista eli

tunteensiirrosta olisi verrata, miten aiempien soitonopettajien oppilaaseen

luomat kokemukset siirtyvat ennakko-oletuksina seuraavaan opettajaan. Tama
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tietysti vaatii sen, etta soitonopettajia on ollut useita ja opetussuhteet ovat
kestaneet kauan (useita vuosia). Tarpeeksi pitkaa opetussuhdetta tarvitaan, etta
vuorovaikutuksen piirteet ikdan kuin iskostuvat oppilaaseen ja opettajasta

muodostuu vanhempaan verrattava hahmo.

5.2 Omia kokemuksia transferenssista

Koska olen opiskellut musiikkia ammattitasolle saakka, minulla on luonnollisesti
vuosien varrella ollut myds useita eri soitonopettajia ja opetussuhteet ovat
kestaneet suhteellisen pitkaan. Muistellessani naita opetussuhteita, voin sanoa,
ettd pystyn tunnistamaan transferenssi-ilmion ainakin jollain tietoisuuden
tasolla. Opintojeni alkuvaiheessa oma soitonopettajani oli vaativa: soittotuntien
ilmapiirissa minua vaivasi alituinen tunne siita, ettd en opettajan mielesta ole
tarpeeksi hyva, eikd mikdan maara harjoittelua tunnu riittdvan. Kannustava
ilmapiiri  tuntui valilla katoavan pitkiksi ajoiksi, eika soitonopiskelu lopulta

tuntunut kuin 1ahinna opettajan vaatimusten tayttamisen yrittamiselta.

Vuosia myohemmin olen havainnut, ettd minulla on ollut tiedostamattomana
tapana siirtdd tatd ’vaativan opettajan” hahmoa myds seuraaviin
soitonopettajiin. Esimerkiksi viimeisten opiskeluvuosieni (korkeakoulutaso)
soitonopettajat ovat olleet poikkeuksetta hyvin kannustavia. Silti siirsin
tahtomattani omaa aiempaa negatiivista kokemustani heihin. Huomasin, etta
lahes joka kerta ennen soittotuntia minua hairitsi ajatus, ettd tulevan tunnin
aikana opettaja tulee jotenkin noyryyttamaan minua tai jotain muuta ikavaa
tapahtuu. Silti jokaisen soittotunnin paatyttya totesin, ettd nain ei kuitenkaan
kaynyt. Luulen etta tassa oli kyse ennen kaikkea tunteensiirrosta eli
transferenssista. Vaativan opettajan haamu seurasi mielessani ja siirsin sen
seuraaviin opettajiin, vaikka aihetta tahan ei ollut. Voin pitaa onnekkaana
sattumana sita, ettd vuosia myohemmin kohdalleni osuneet soitonopettajat ja
heidan kannustava suhtautumisensa ovat ajaneet vaativan opettajan haamun

lahes kokonaan pois.
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5.3 Vastatransferenssi

Tilanne olisi perin yksinkertainen, jos transferenssi-ilmio esiintyisi pelkastaan
oppilaassa. Kuitenkin, jos halutaan syventya pohtimaan tunteensiirtoa niin
alleviivatun selkedssd kahdenkeskisessd vuorovaikutustilanteessa kuin
soittotunti on, taytyy puhua myods opettajan omasta tunteensiirrosta. Oletetaan,
ettd oppilas varittdd kokemustaan opettajastaan edella kuvatun transferenssi-
ilmidn tavoin. Oletetaan edelleen, ettda oppilaan suhde vanhempiinsa olisi
sellainen, jossa vanhemmat ovat tottuneet vaatimaan lapseltaan paljon. Lapsi
on ehka joutunut pakon edessa tekemaan asioita, joista han ei pida. Jos lapsi

on ollut haluton tekemaan jotain, hanta on tdman vuoksi arvosteltu tai uhkailtu.

Voi olla, ettd oppilas on joutunut tulemaan jopa soittotunnille vanhempien
pakottamana. Talldin oppilas todennakdisesti siirtda vaativan vanhemman
kuvaa myos soitonopettajaansa. Opettaja nayttaytyy oppilaalle jonkinlaisena
vanhempien liittolaisena, jonka luo mennaan tunti toisensa jalkeen kriittisen
tarkastelun alle. Soittotunnin ilmapiiria varittaa painostavuus ja vaativuus, jopa
pakottaminen. On selvaa, etta oppilas tuntee tallaisessa ilmapiirissa olevansa
ahtaalla. Soittotunnin ahdistavaa ilmapiiria ei paase pakoon, koska tunteensiirto
on niin voimakas. (Kurkela 1993, 320.) Tama edelld kuvattu on siis oppilaan
nakokulma, josta opettaja voi olla taysin tietamaton ja mika ei tietysti ole

toivottavaa.

Jotta tilanteesta voisi saada kokonaiskuvan, taytyy ottaa huomioon aiemmin
mainittu opettajan tunteensiirto. Kahdenkeskisessa vuorovaikutustilanteessa
sitd kutsutaan vastatransferenssiksi. Jos oppilaan tunteensiirto saa hanessa
aikaan tietyntyyppista kayttaytymista suhteessa opettajaan, myos opettajan
vastatransferenssi saa aikaan tiettya kayttaytymistda myds opettajassa
suhteessa oppilaaseen. Vastatransferenssi kumpuaa opettajan omista (usein
tiedostamattomista) tavoista ymmartaa oppilaan kayttaytymista hanen omasta

kokemusmaailmastaan kasin (Kurkela 1993, 318).

Karkeasti sanoen tilanne voi alkaa kehittymaan kahteen eri suuntaan riippuen

opettajan reagoinnista: opettaja voi joko vahvistaa oppilaan transferenssissa
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luomaa ennakko-oletusta hanesta itsestaan, tai opettaja voi pyrkia murtamaan
taman ennakkokasityksen omalla kayttaytymisellaan. Selkeammin sanottuna:
jos oppilas olettaa opettajan olevan tietynlainen (esimerkiksi vaativa ja
arvosteleva), saattaa opettaja helposti alkaa tiedostamatta vahvistamaan tata
kasitystd oppilaassa ja kayttdytymaan vaativasti. Tassa oppilaan transferenssi
ja opettajan vastatransferenssi ikaan kuin alkavat kiertaa kehaa vahvistaen
toinen toistaan. Opettajan vaativaa asennetta ruokkiva oppilaan transferenssi
lisdd opettajan vaativaa asennetta, joka taas puolestaan vahvistaa oppilaan
transferenssia ja niin edelleen. (Kurkela 1993, 318.) Kierre voi kehittya pitkalle.
Tama lopulta johtaa siihen, ettd oppilas lopullisesti “lukitsee” kasityksensa
opettajasta vaativana ja arvostelevana opettajana, mika ei taas tee oppilaan

oloa helpoksi.

Jos taas opettaja pystyy havaitsemaan oppilaan transferenssin, han voi yrittaa
tietoisesti kayttaytya niin, ettd oppilaan negatiiviset ennakko-oletukset eivat
paasisi toteutumaan. Parhaassa tapauksessa opettaja voi kayttaytymisellaan
murtaa oppilaan transferenssin, joka johtaa neutraalimman opettajakuvan
syntymiseen. Transferenssi ja vastatransferenssi ei kuitenkaan kasitteena
rajoitu kuvaamaan vain negatiivista tunteensiirtoa. Hyvan kierre on samalla
tavalla mahdollinen. Oppilaalla saattaa olla positivinen ennakko-oletus
soitonopettajasta, joka puolestaan ei voi olla vaikuttamatta siihen, miten

opettaja tallaiseen ennakko-oletukseen suhtautuu.

Tunteensiirrot eivat ole kovinkaan silmiinpistavia, kun ne ovat rakentavia. Vain
tunteensiirron aggressiiviset, kontrolloivat ja ristiriitaiset puolet koetaan vaikeina.
(Hagglund 1985, 34.) Olisi tekopyhaa vaittaa, ettei tallaisia "hyvan ja pahan
kierteitd” olisi mahdollista syntya soitonopetustilanteessa. Opettaja — siina
missa oppilaskin — kantaa mukanaan tiedostamattomia ihanteita ja odotuksia
(Vuorikoski, Téorma & Viskari 2003, 100). Opettajan tehtdvana on tietysti pyrkia
havaitsemaan nama. Aina se ei kuitenkaan onnistu, koska transferenssi ja
vastatransferenssi toimivat ennen kaikkea piilotajunnan tasolla, joka on

luonnollisesti, piilossa.
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5.4 Huomioita tyoelamasta

Olen vuosien varrella huomannut muutamia tilanteita soitonopetuksessa, joissa
edelld kuvattu vastatransferenssi saattaa ottaa opettajan valtaansa. Itselleni ei
ole vieras tilanne, jossa uusi oppilas tulee soittotunnille mielestani selkeasti
sellaisen ennakko-oletuksen vallassa, etta olisin vaativa ja ankara opettaja.
Oppilas kayttaytyy kohteliaan hillitysti, mutta samalla tarkkailee ja odottaa etta
huomaisin jonkin hanen tekemansa virheen ja antaisin hanen ’kuulla
kunniansa”. Oppilas saattaa jannityksen vallassa usein myo6s alisuoriutua
helpoistakin tehtavista, koska hanella ei ole rohkeutta uskoa, ettda kykenisi
oppimaan musiikkia opettajan vaatimalla tavalla. Jos opettaja ei ole tassa
tilanteessa tarpeeksi tarkkana, saattaa han alkaa toteuttaa oppilaan ennakko-

oletusta.

Opettaja voi turhautua oppilaan liiallisen alistuvaan kaytokseen ja alkaa moittia
taman suorituksia. "Jos olet kerran paattanyt olla huono, kai sina sitten
todellakin olet huono”, voisi olla opettajan ajatus oppilaasta. Kiusaus
asiattomaan moittimiseen saattaa olla suuri, varsinkin jos alisuoriutuminen on
jatkunut jo pitkaan. Jos opettaja sanoisi miettimansa asiat aaneen, on selvaa,
ettd se olisi tuhoisaa ja saattaisi johtaa opetussuhteen katkeamiseen. Riittdvan
ammattitaitoinen pedagogi onneksi pystyy pitamaan ajatukset ominaan ja pyrkii
kannustamaan oppilasta toistuvista alisuoriutumisista huolimatta. Tassa asiassa
on myos tarkea pystya erottamaan, onko kyse vahvasta negatiivisesta
transferenssista, vai johtuuko alisuoriutuminen vain oppilaan motivaation
puutteesta. Jalkimmaisessa tapauksessa on tietysti tarpeen kayttda muita
pedagogisia tyOkaluja. Mielenkiintoinen havainto soittotunneilla on ollut, etta
erityisen rohkaisun tarpeessa olevat oppilaat saattavat soittaa laksynsa
selkeasti paremmin, jos annan heidan ymmartaa, etten tarkkaile heidan

soittoaan.
Esimerkki: istumme oppilaan kanssa luokassa vierekkain soittimet sylissa ja

pyydan oppilasta esittamaan laksykappaleen. Soitosta ei tahdo tulla oikein

mitdan ja virheitd tapahtuu mitd kummallisimmissa paikoissa. Oppilas ahkii
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tuskaisena ja sattii puoliddneen itsedan. Seuraavalla tunnilla jarjestan tilanteen
niin, etten ulkoisesti kiinnita erityista huomiota oppilaan soittoon. Sanon
oppilaalle: "Lammittele sormiasi soittamalla Iaksykappaletta, mina etsin samalla
yhden uuden nuotin kansiosta”. Lahden siis luokan toiselle puolelle selaamaan
nuottikansiota ja tietysti samalla kuuntelen oppilaan soittoa. Yllattaen oppilas
soittaa paljon paremmin ja virheita tulee vahemman. Oppilas ei tunne olevansa
painostavan tarkkailun alla ja suorituksen laadussa on ratkaiseva ero. Olenkin
ottanut tdman toimintatavan saannodlliseen kayttdon ja oppilaasta riippuen
olemme keskustelleet asiasta. Oppilas siis tietda, ettd lahden tarkoituksella
hetkeksi paikaltani pois tekemaan naennaisesti jotain muuta, jotta oppilas voisi
vapaammin keskittya itse tehtavaan. Olen kokenut, ettda tama metodi toimii.
Pikkuhiljaa voin siis siedattaa oppilasta soittamaan kappaletta myds opettajan

katseen alla.

5.5 Piilotajunta

Opettaja voi siis joko vahvistaa tai heikentaa oppilaan transferenssia. Opettajan
vahva negatiivinen vastatransferenssi voi olla tassa haitaksi, koska se on
omiaan vahvistamaan oppilaan ennakko-oletuksia. I[Imi6 on suurelta osin
piilotajuinen, joten sen havaitseminen on vaikeaa. Onkin perusteltua kysya,
miksi tallaista ilmidéta on tarpeen tarkastella? Jos transferenssi kasitteena
paaosin kuvaa mielen piilotajuisia mekanismeja, onko naitd mahdollista nostaa
tietoisuuteen, joka on edellytys asioiden prosessoinnille? Tassa kohtaa lienee
paikallaan yrittdd ymmartaa, mika piilotajunta on psykoanalyyttisen nakemyksen
mukaan. Tor-Bjorn Hagglund (1985, 7) kuvaa piilotajuntaa runolliseen tyyliin

esseessaan piilotajunnan aani:

Piilotajunta on se osa mieltdmme, jonka olemassaolo yleensa tunnetaan
vahan samaan tapaan kuin avaruus. Sieltd saadaan viesteja, mutta vain
harvat ovat siella kayneet. Piilotajunta sisaltéad runsaasti lapsuuden
aikaisia  ajatuskulkuja, tunnekuvia, pelkoja ja vaarinkasityksia.
Lapsuudessa sellaiset ainekset on torjuttu tietoisuudesta piilotajuntaan,
joita on ollut ylivoimaista sietaa ja kestaa lapsen puutteellisen kasityskyvyn
tai vahaisen ahdistuksensietokyvyn takia. Kun aikuisiassa jo voitaisiin
kohdata lapsuuden piilotajuinen aines johtuen nyt aikuisen suuremmasta
ymmarryksesta ja paremmasta kyvysta ratkaista pelkotilanteet, niin
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nama muistikuvat ovat unhon verhon takana  piilotajunnan pimennoissa.
Ainoa tiedostettu jaanne niistd on selittamatdon vaikeus lahestya joitain
tiettyja asioita, pelko ajatella ja tuntea tietylla tavalla ja joukko sisaisia
tabuja, jotka kaikki yhdessa rajoittavat tai estavat tiedostetun mielen
tyoskentelya. Piilotajunta on kuin mytologian ja unen maailma, jota
hallitsevat ruumiillisuuden riemut ja kauhut ilman tiedostetun mielen
jarjestysta, oikeudenmukaisuutta ja loogisuutta.

Psykoanalyyttisen nakemyksen mukaan siis suurin osa meista itsestamme on
meilta itseltamme piilossa. Tama ei kuitenkaan tarkoita sita, ettei piilotajunnan
viesteja olisi mahdollista ottaa vastaan. Hagglund mainitseekin, etta
piilotajunnan sisaltbd nousee aina valilla tietoisuuteen. "Voimme Ioytaa
ongelman ratkaisun levon aikana unen tai vapaitten mielleyhtymien kautta.
Tilapainen psyykkinen taantuminen ja mielikuvien vapaa ronsyily auttavat meita
kurkistamaan piilotajunnan sekamelskaan ja ldytamaan sieltd sen jonkin.”
(Hagglund 1985, 8.) Tulkitsen edellisen niin, ettd vapaita mielleyhtymia
seuraamalla piilotajunnan sisaltéa on mahdollista nostaa tietoisuuteen. Se ei
kuitenkaan tapahdu tietoisesti haluamalla eika varsinkaan vaatimalla.
Tiedostamaton aines pysyy tiedostamattomana niin kauan kuin se haluaa. En
myoskaan usko, ettda voimme vaikuttaa piilotajunnan tuottamiin impulsseihin
niiden tapahtumahetkella. Ne tulevat lilan "puun takaa”, ettd niihin ehtisi
reagoida. Avainsanoja loytamiseen voisivat olla rauhallisuus, karsivallisyys ja
uteliaisuus omia tunteitaan kohtaan. Mielenkiintoista on, ettd myds luovuuden

etsimista ja loytamista kuvataan usein samoilla sanoilla.
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6 TARINAMUODON PSYKOLOGIAA JA IMPROVISOINTIA

Musiikin ja improvisoinnin olemusta voi lahestya monella tavalla, kuten olemme
tahan mennessa huomanneet. Erityisen mielenkiintoisen nakdkulmaan
aiheeseen antaa Teemu Kide kirjassaan Kelluntamusiikki. Han ottaa
viitekehykseksi psykologian. Kide on selkeasti perehtynyt erityisesti
psykoanalyyttiseen kirjallisuuteen ja ajattelutapaan. Han on Ioytanyt
yhtenevaisyyksia sekd osuvia vertauksia musiikillisen improvisoinnin
opettamisen ja psykoanalyysin valilla. Tama lahestymistapa on mielestani
kiinnostava ja tutustumisen arvoinen. Onhan psykoanalyyttinen tydskentely
(hoitomuotona) ja musiikin  yksildopetus ulkoisilta puitteiltaan melko
samanlaisia. Istunto toistuu viikoittain ja saanndllisesti. Tarkasteltava aikajanne
on kummassakin pitka: seka psykoanalyysissa etta soitonopetuksessa se
kestaa yleensa vuosia. Oppilaan ja opettajan opetussuhde perusopetuksessa
voi kestda helposti kymmenen vuotta ja ylikin. Jos oppilas aloittaa opiskelun
esimerkiksi kuusivuotiaana, tulee kymmenen vuotta tayteen jo pari vuotta ennen
kuin oppilas on taysi-ikainen, jolloin hanen on yleensa siirryttava pois
perusopetuksen piirista. Pitkat, vuosia kestavat psykoterapiasuhteet eivat
myoskaan ole harvinaisuus (Suomen mielenterveysseura 2018, viitattu
22.3.2018). Kyse on ennen muuta kahden ihmisen saanndllisesti toistuvasta ja

pitkakestoisesta vuorovaikutuksesta, seka taman kehittymismahdollisuudesta.

Kide (2014, 23) aloittaa teoreettisesti viittaamalla Daniel Sternin kehittdmaan
kasitteeseen nyt-hetki (now moment), jonka voidaan ajatella olevan eraanlainen
lyhyt olemisen ’kriisi”, joka voi johtaa kohtaamisen hetkeen (moment of
meeting). Tallaisella tapahtumalla tarkoitetaan esimerkiksi terapiaistunnossa
iimenevaa akkinaista hetkea, jossa jokin lause tai ele rikkoo totutun saanndston
ja osapuolten ahdistustaso hetkellisesti nousee. Konkreettisena esimerkkina
han mainitsee (edelleen Sterniin Vviitaten) tapauksen terapiaistunnosta:
vuosikaudet analyysissa sohvalla maannut asiakas sanoo yhtakkia haluavansa
olla terapeutin kanssa kasvokkain ja katsoa hanta silmiin. He alkavat tuijottaa

toisiaan ja nain tavanomainen rutiini on rikottu. Nyt-hetki voi siis olla mika
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tahansa terapiassa tapahtuva teko, joka uhkaa tilanteen tavanomaista ja
totuttua kaavaa. Mita tallaisen nyt-hetken jalkeen tapahtuu, on ratkaisevaa. Voi
tapahtua kohtaaminen (moment of meeting) tai se voi jaada tapahtumatta. Jos
terapeutti ei ole tilanteessa tarpeeksi "auki” ja haneltd jad huomaamatta
asiakkaan nyt-hetki, ei kohtaamista tapahdu. Jos taas terapeutti kykenee
olemaan tilanteen tasalla ja huomioi asiakkaan nyt-hetken, tapahtuu
kohtaaminen, joka on hyvin tyydyttavaa kummallekin osapuolelle. Selkedmmin
sanottuna kyse on kahden ihmisen paasemisestd “samalle taajuudelle”
jannitetilan purkautumisen seurauksena. Naen tassa paljonkin yhtymakohtia
oppilaan ja opettajan valisessa vuorovaikutuksessa, oli sitten kyseessa yhdessa
soittaminen tai keskustelu. Yhdessa soittaminen (erityisesti improvisoiminen)
johtaa joskus jannitteiseen tilanteeseen. Opettaja voi esimerkiksi
yhteissoittohetkella joutua tilanteeseen jossa oppilas soittaa jotain
odottamatonta ja tilanteeseen tulee reagoida. Jannite kasvaa hetkellisesti,
mutta purkautuu molempia miellyttavalla tavalla, jos opettaja on riittavan "auki”
ja kohtaaminen tapahtuu. Silloin jannittdva tilanne muuttuu yhteiseksi

kokemukseksi molempien osapuolten kesken.

Tallainen kohtaaminen edellyttaa opettajalta jatkuvaa hereilla olemista. Tahan
vaikuttaa opettajan sen hetkinen mielentila, joka luonnollisesti vaihtelee paivan
mukaan. Ongelmia kohtaamisessa on silloin, kun opettaja toteuttaa itseaan liian
rutiininomaisesti, erdanlainen autopilotti paalla. Oppilaan antamat pienet vihjeet
kohtaamisen mahdollisuudesta voivat helposti menna jaada huomiotta
vasyneelta ja vaaralla tavalla rutinoituneelta opettajalta. Tama patee edelleen

seka keskusteluun etta soittamiseen.

6.1 Klassinen tarinan muoto

Mieli hahmottaa ymparistdaan narratiivin muodossa. Tatd muotoa noudattaa
usein myds hyvat tarinat: niillda on alku, keskikohta ja loppu. Tarinan alku
perustuu usein oletukselle, miten maailma toimii ja mita seuraavaksi voisi
tapahtua. Kun jotain odottamatonta sattuu, syntyy jannite, mutta asioiden

oletetaan palautuvan takaisin normaalitilaan. Lopuksi tarvitaan coda, jossa asiat
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saadetaan kuntoon, huomioiden samalla tuo aiemmin tapahtunut kaanne
asioissa. (Kide 2014, 24.) Lukemattomat tarinat noudattavat tata kaavaa.
Alkutilanne joka johtaa vyllattavaan kaanteeseen, joka puolestaan johtaa

loppuun (joka on tavallaan alkutilanne muuntuneena).

Kide vertaa tarinan muotoa lansimaisen taidemusiikin sonaattimuotoon, joka
voidaan yksinkertaisimmillaan pukea rakenteeseen A-B-A. Siihen sisaltyy
esittelyjakso, jossa kaydaan lapi savellyksen olennaiset elementit. Esittelyjakso
sisaltaa yhden tai useamman paateeman ja ainakin yhden sivuteeman. Tama
voisi tarinamuodossa olla paahenkilon esittely, johon sisaltyy sivuhahmoja
tarpeen mukaan. B-osassa eli kehittelyjaksossa teemat saavat uusia
odottamattomia piirteitd, mukaan tulee uusia hahmoja ja tarinan jannite
lisdantyy. Sonaatin kertausjaksossa palataan takaisin esittelyjaksoon (A), jossa

esittelyjakson teemat esitetdan uudelleen, mutta muuntuneena. (Kide 2014, 25.)

Kide nakee yhtalaisyyden sonaattimuodon seka psykoanalyyttisen kohtaamisen
valilla: psykoanalyysissa tapahtuva nyt-hetki edustaa sonaatin kehittelyosaa
(B), joka rikkoo tutun alkutilanteen ja luo jannitetta. Taman jalkeen tapahtuu
kohtaaminen (moment of meeting) jossa voidaan palata miellyttavasti tuttuun
alkutilanteeseen, jossa kuitenkin jotain on muuttunut. Tarkempi kuvaus
rakenteelle olisi tuolloin A-B-A", jotta ero ensimmaisen ja viimeisen A:n valilla
kay selvaksi. (Kide 2014, 25.) Analogia psykoanalyyttisen kohtaamisen ja
sonaattimuodon valillda on Kiteen itsensa mielesta 16yha mutta samalla selkea.
Itse naen siind ilman muuta jotain samaa: kyse lienee ennen kaikkea
jannitteesta ja sen purkautumisesta. Tama on musiikissa hyvin yleisesti tunnettu

iImio eika rajoitu pelkastaan sonaattimuotoon.

Omassa viitekehyksessani kevyessa musiikissa monet tyylit noudattavat tata
kaavaa eri tasoilla. Ensimmaisena tulee mieleen jazz-kappaleen rakenne
yksinkertaisimmassa muodossaan: teema-soolo(t)-teema. Aluksi esitellaan
kappaleen melodia, joka on usein ainoa etukateen savelletty kappaleen osa.
Melodian esittelyn jalkeen paastaan soolovaiheeseen, jossa jokainen (tai suurin
osa) bandin jasenista soittaa vuorollaan soolon kappaleen muotorakenteeseen.

Sooloja voidaan hyvalla syylla sanoa ilmioksi, joka rikkoo tuttua alkuasetelmaa:
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alussa esitelty melodia ei useinkaan esiinny soolojen aikana kuin korkeintaan
pikaisesti lainaten. Soittajien energiataso nousee, koska jokaisen soolon
loppuhuipennus pyritddn saamaan hieman korkeammaksi kuin edellinen.
Kasvavaa jannitettd pyritdan luomaan kaikin keinoin: solisti ja saestajat
kayttavat yha dissonoivampaa savel- ja sointumateriaalia. Kappaleen
perussyketta pyritaan varioimaan progressiivisesti kaikkien soittajien toimesta.
Varsinkin rumpali pyrkii reagoimaan solistin tekemiin ratkaisuihin aina vain
aggressiivisemmin. Loppuhuipennuksessa kappaleen perussyke saattaa olla
kuulijan ulottumattomissa, ja tama viimeistdaan nostaa kokonaisdissonanssin

lahes hurmokselliselle tasolle.

Kaiken taman kehittelyn jalkeen palataan tuttuun ja turvalliseen, eli kappaleen
savellettyyn paamelodiaan. Melodia ei kuitenkaan ole enaa entisensa: sita
varioidaan vapaammin kuin alussa. MyOs saestajat varioivat enemman. Ehka
soolojen aikaansaama energiatason muutos vaikuttaa viela soittajiin. Ollaan
ikdan kuin “takki auki’, kaikkensa antaneena ja sita kautta hieman
muuttuneena. Jannite on purkautunut ja se on tuottanut mielihyvaa niin
soittajille kuin kuulijoillekin. Nain ajatellen kappaleen rakenne noudattaa Kiteen
ehdottamaa kaavaa A-B-A’. Se on melkein symmetrinen, mutta aivan

lahtopisteeseen ei ole silti palattu.

Muutostilan jannitys ja ratkaisun mukanaan tuoma raukeus voivat esiintya seka
mikro- ettd makrokoossa. Kide (2014, 26) esittaa, etta luultavasti pienin A-B-A
-yksikk® musiikissa on tavallinen I-IV-V-I -kadenssi. Sen kokeminen ei musiikin
temposta riippuen kesta monta sekuntia. Vaittaisin, ettd on olemassa vielakin
pienempia yksikoita. Palaan tassa jalleen jazzmusiikkiin: edellisessa
kappaleessa mainittu esimerkki jazz-kappaleen A-B-A'-rakenteesta pitaa
sisallaan vielakin pienempia yksikoita, kuin vaikkapa I-IV-V-1 kadenssi. Jos
tarkastellaan lahietaisyydelta improvisoivan solistin tuottamaa savelmateriaalia,
on siind havaittavissa monenlaisia lyhytkestoisia purkausta vaativia jannitetiloja.
Yksi erittdin tehokas tapa luoda lyhytkestoista jannitetta on soittaa niin sanotusti
"ulos” (out). Tama tarkoittaa sita, ettd solisti vaihtaa hetkellisesti kokonaan
savellajia ja talla tavalla kykenee luomaan todella tehokkaan jannitetilan. Myos

vahemman tarkkakorvainen kuulija kiinnittanee tallaiseen huomiota. Tehokas

45



tapa toteuttaa ulossoittoa on kayttaa side-slipping -tekniikkaa (Ketola 2011,
206). Tassa tekniikassa solisti siirtyy hetkellisesti puoli savelaskelta
alkuperaisen savellajin yla- tai alapuolelle. Sopivalla hetkella solisti purkaa
jannitteen palaamalla alkuperaiseen savellajiin. Tallainen A-B-A'-yksikko kestaa
lyhimmilldan alle sekunnin. Silti se ehtii luoda kuulijan korvassa nopean
pienoisjannitteen. Kuulija saattaa jopa ajatella solistin eksyvan vaaraan
savellajiin vahingossa, mika on omiaan nostamaan jannitettd myo6taelamisen
kautta. Kun alkuperaiseen savellajiin on palattu tarpeeksi asianmukaisesti —
alleviivaten etta hetkellinen jannitepiikki oli luotu tarkoituksella — kuulija tuntee
jannitteen purkautuneen. Tassakin A-B-A’ -rakenne mielestani patee.
Muuntunut asioiden tila (A:sta tulee A’) nostaa sooloa seuraavalle tasolle.
Tallainen tapahtuma toteutuu aina seuraavan, suuremman A-B-A'-yksikon

sisalla ja mahdollistaa sen kehittymisen edelleen.

Jos jazzin solistisen soiton tehokeino ulossoitto seka Kiteen mainitsema I-1V-V-I
-kadenssi toimivat esimerkkind mikrokoon A-B-A"-rakenteesta, voisi makrokoon
A-B-A’'-rakenteita ajatella olevan esimerkiksi kappaleen rakenne tai vaikkapa
kokonaisen levyn teema. Musiikillinen tarina alkaa vaistamatta jostakin: levyn
ensimmainen kappale on lahtotilanne, jossa esitellaan musiikin tyyli ja ainekset.
Levyn edetessa eteen tulee kuitenkin vastaan erilaisia variaatioita mielenkiinnon
sailyttamiseksi. Levyn viimeisissa kappaleissa (olettaen ettd kyseessa on
teemalevy) palataan alkuasetelmaan. Levyn alkupuolen kappaleiden teemat

ovat usein jollain tavalla esilla myos lopussa, mutta luonnollisesti muuntuneina.

6.2 Tarinamuoto rasitteena improvisoinnin oppimisessa

Yleison kiinnostus kohdistuu usein avoimiin asioihin, sellaisiin jotka vaativat
vastausta. Jos vaikkapa tarinassa paahenkildlla on jokin salaperainen piirre,
katsojan mielenkiinto kohdistuu téahan. Kiinnostavan tarinan alkuasetelma on
yleensa sellainen, ettd avonaisia, vastausta vaativia asioita on sopiva maara.
Niita ei voi liikaa, silla esimerkiksi tarinan juoni ilman riittavaa maaraa syy-
seuraussuhteita ei ole yleensd ole kiinnostava. Puoleensavetavan tarinan

tunnuspiirteena voidaan sita, etta se osaa taitavasti kierrattda tuttua tavaraa.
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Aivan kuten musiikissakin: sonaatissa on vain rajallinen maara toistuvia ja
varioitavia teemoja. Jazz-kappaleeseen improvisointi edellyttaa tietoa siita, mita
on tehnyt aiemmin. Improvisoijan taytyy pitda mielessaan edelliset tapahtumat
soitossaan, jotta mielekds musiikkitarinan eteneminen olisi mahdollista.
Tuttuihin, jo esitettyihin tapahtumiin viittaaminen tuottaa kuulijalle siis
mielihyvaa. Hyvaan tarinankerrontaan kuuluu olla optimaalisen salaperainen,
vaantaa hieman rautalangasta, tulla aina takaisin ja mahdollisesti myos selittaa
yhteyksia ilmididen valilla. (Kide 2014, 27.) Juonta koskevat laatuvaatimukset
ovat musiikillisessa improvisoinnissa kuitenkin joltain osin erilaisia, jos niita
verrataan vaikkapa valmiiseen savellykseen tai Kkirjalliseen tuotokseen.
Periaatteessa kaikki tarinankerronnan lainalaisuudet patevat, mutta
improvisaation erityinen piirre on siina, ettd se tapahtuu esityshetkella.

Miettimisaikaa ei siis juurikaan ole.

Voidaan olettaa, ettd improvisointia aloittava ihminen on kuunnellut siihen
astisen elamansa aikana ainakin jonkin verran musiikkia. Hanella on
varmaankin kasitys siita, minkalaisesta musiikista pitaa. Han voi ihailla jotain
tiettya saveltajaa, bandia tai artistia seka heidan tuotoksiaan. Musiikin viehatys
perustuu useimmiten siihen, etta tietyt tapahtumat musiikissa johtavat lopulta
miellyttdvaan lopputulokseen. Jannitteinen kadenssi purkautuu johonkin tuttuun
ja turvalliseen, joka usein on jo ennalta tiedossa. Taitavat saveltajat tietavat
taman. He osaavat tarjoilla kuulijalle sopivassa suhteessa jo ennalta tiedettyja

elementteja, mutta toisaalta myds jotain tuntematonta ja sita kautta piristavaa.

Tallaisen musiikin kuuntelu muokkaa ajan saatossa musiikkikasitystamme.
Osaamme olettaa, etta jokin musiikillinen tapahtuma johtaa seuraavaan, joka on
jo ennalta tiedossa. Tama voi olla ongelmallista silloin kun aloitetaan
improvisointia. lhminen liittdd oman tekemisensa l|ahes automaattisesti
ymparoivaan kulttuuriin ja vertaa naita keskenaan. Han saattaa huomaamattaan
assosioida virtaavaa mielikuvitustaan naita jo ennalta tiedettyja lainalaisuuksia
vasten. Improvisoijaa voi hairitd ajatus, ettd hanen tulisi kuulostaa joltain
"tietyltd”. Esimerkiksi improvisointia aloitteleva kitaristi voi ajatella, ettd hanen
tulisi yltaa tekemisessaan samaan kuin jo hanen monta kymmenta vuotta

improvisointia harrastanut lempibandinsa kitaristi.
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Musiikkiin liittyy siis monenlaisia odotuksia, joista emme ole tietoisia. Itseemme
kohdistuvat vaatimukset saattavat estaa ilmaisun vapautta. Kuvitellaan tilanne,
jossa voisimme aloittaa kaiken ilman ennakkopaineita ja odotuksia: musiikin
kohdalla tdma varmaankin vaatisi sita, ettd improvisointia aloittava ihminen ei
tuntisi ollenkaan musiikkia ja siina esiintyvia lainalaisuuksia. Karjistaen
sanottuna: musiikkia ei saisi kuunnella ollenkaan, jotta voisi valttya itseensa
kohdistuvilta hairitseviltd ennakko-odotuksilta. Tama ei Iluonnollisesti ole
mahdollista eika tietenkaan toivottavaa. Lisattakoon vield, ettd taysin musiikkia
tuntematon ihminen tuskin kovin todennakdisesti edes hakeutuisi opiskelemaan

improvisointia.

Jos kulttuurin  tuntemisen tuomat ennakko-odotukset ovat hairioksi
mielikuvituksellisen improvisoinnin syntymiselle, voisiko asiaa jollain tavalla
helpottaa? Emme kykene ainakaan pyyhkimaan oppilaan muistista pois hanen
siihen astista musiikkitaustaansa. Voisimmeko lahestya asiaa niin, etta
poistaisimme improvisoinnin pohjana toimivasta musiikista niitd elementteja,
jotka muistuttavat oppilasta hanen itse itselleen asettamista vaatimuksistaan?

Mita ominaispiirteita tallaisessa musiikillisessa maailmassa on?

6.3 Muutamia tyokaluja improvisoinnin aloittamiseen

On olemassa tiettyja tekniikoita ja tapoja, joilla musiikin situationaalisuutta ja
tarinamuotoa voidaan kiertaa. Tallaiset menetelmat antavat oppilaalle yhta
aikaa suuret mahdollisuudet ilmaisuun, mutta samalla tayttavat tietyt
reunaehdot, jottei ilmaiseminen tuntuisi sattumanvaraiselta kaaokselta. Yksi
musiikin elementti mielestani tarvitaan kuitenkin aina: rytmi. Kaiken tekemisen
tulisi perustua jossain muodossa ilmenevalle pulssille. Tama tuo tekemiseen
tunteen jatkuvuudesta ja samalla turvallisuudesta. Rytmin avulla paasee
helpoiten sisaan musiikin “leikkitodellisuuteen”. Rytmi on myds selkea alusta,
johon improvisointi voidaan ajallisesti suhteuttaa. Pulssi voidaan ajatella
jatkuvana, tai siihen voidaan liittaa mielikuvia lyhyemmin jaoista, vaikkapa
neljan tai kahdeksan tahdin mittainen looppi, joka toistaa itsedan. Riippuu

oppilaasta ja hanen mieltymyksistdan, minkalaista ja kuinka tiheda jakoa
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kannattaa kayttaa. 4, 8, ja 16 lienee yleisimmat mitat. Aluksi ehka kannattaa
kuitenkin suosia "mitatonta® pulssia, jos se ei tunnu oppilaasta liian

jasentymattomalle.

Mielenkiinnon sailyttamiseksi improvisoinnin pohjana kaytettavaan ainekseen
on kuitenkin hyva liittdd myos tonaalisia elementteja. Taustalla voi soida
(opettaja saestaa) vaikkapa yksi sointu, jonka paalle oppilas kokeilee luoda
erilaisia aanimaailmoja. Vain yhden soinnun kayttamiseen saattaa kuitenkin
littya oppilaan kannalta sama jasentymattomyyden tunteen vaara kuin pulssiin,
jota ei ole jaoteltu tutulla tavalla. Hyva kompromissi voisi olla vaikkapa kaksi
sointua, jotka vaihtelevat tietyn jakson kuluessa. Luontevaa olisi kayttaa aluksi
neljalla jaollisia jaksoja. Jaksot voivat olla Iyhyita tai pitkia. Jalleen kannattaa
tarkkailla oppilaan taitotasoa ja mieltymyksia, mika sopii parhaiten. Nopeasti
vaihtuvat soinnut tuovat luonnollisesti improvisointiin kiihkedmman tunnelman.
Tama voi sopia joskus tilanteeseen mainiosti. Hidas sointuvaihtelu taas tuo

tunteen rauhasta ja ehkapa lisaa improvisoijan turvallisuudentunnetta.

Sointujen luonne on hyva pitaa aluksi mahdollisimman selkeand ja samalla
avonaisena. Tama onnistunee helpoiten valttelemalla selkeaa duuri- tai
mollitonaliteettia. Sointuharmoniasta voidaan haivyttaa esimerkiksi terssit, jolloin
soinnun luonne ei paase liikkaa rajamaan improvisoijan tuottamaan
savelmateriaalia. Olen itse suosinut rock-kitaroinnissa paljon kaytettyja power-
sointuja (voimasointuja), jotka muodostuvat vain soinnun pohjadanesta ja
kvintista. Tallaisen soinnun paalle on mahdollista soittaa melkein mita tahansa,
kuitenkaan sen kuulostamatta liian dissonoivalta. Oppilaan mielessa dissonoiva
harmonia kuulostaa usein vaaralta eli oppilas tulkitsee tehneensa virheen. Niin
sanottuja vaaria aania tietenkin mahtuu improvisointiin. Sointujen avonaisuuden
tarkoituksena onkin nimenomaan tukea oppilaan kokemusta siita, etta kyseessa
ei ollut virhe, vaan paremminkin sivujuonne improvisoinnissa. Tama on taas
omiaan mahdollistamaan sivujuonteen tarkemman tutkiskelun, jos oppilaan
mielenkiinto siihen kohdistuu. (Kide 2014, 64.)

Improvisoinnin lahtotilannetta on mahdollista rajata lukemattomin eri tavoin, jos

siihen on tarvetta. Joskus rajaaminen tuo rauhoittavan viitekehyksen, joskus se
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taas saattaa ahdistaa. Uskoisin etta aloittelevat oppilaat voivat olla avoimempia
rajaamattomalle ilmaisulle. Vasta-alkajille se on jopa ainoa vaihtoehto. Jos
oppilas ei esimerkiksi osaa kunnolla viela ensimmaistakaan asteikkoa, on
viitekehyksen rajaaminen asteikkoon Iluonnollisesti turhaa. Tallaista
improvisointiin perustuvaa metodia voidaan toki kayttaa asteikkoharjoittelun

tukena myohemmin.

Edella mainittujen tapojen ja esimerkkien tarkoituksena on tehda improvisoinnin
aloittamisesta mahdollisimman vaivatonta. Rajausta kaytetdan minka tahansa
musiikin elementin kanssa harkiten ja oppilaan ehdoilla. Uskon etta tallainen on

hyva lahtdkohta improvisoinnin opettamisen aloittamiseksi.

6.4 Yhteenveto

Tassa artikkelissa lahdimme liikkeelle vertaamalla psykoanalyyttista
tyoskentelya soitonopetukseen. Naiden kahden hyvin erilaisen
tyoskentelymuodon valilla on havaittavissa selkeita yhtalaisyyksia. Tyoskentely
on saanndllisesti toistuvaa, pitkakestoista ja perustuu kahden ihmisen valiseen
vuorovaikutukseen. Daniel Sternin kehittamat kasitteet “nyt-hetki” (now
moment) seka “kohtaaminen” (moment of meeting) ovat nahtavissa myods
opettajan ja oppilaan valisessa vuorovaikutuksessa. Nyt-hetki saa aikaan
tilapaisen kohonneen vireys- tai ahdistustilan, joka paasee purkautumaan, jos
kohtaaminen tapahtuu. Toivottava lopputulos on aina kohtaaminen, joka
toteutuessaan tuottaa mielihyvaa kummallekin osapuolelle. Tama edellyttaa

opettajalta tarkkaavaisuutta ja psykologista silmaa.

Seuraavaksi verrattiin klassista tarinan muotoa psykoanalyysissa tapahtuvaan
nyt-hetkeen seka kohtaamiseen. Tarinan muoto A-B-A on nahtavissa niin, etta
ensimmainen A-osa edustaa seesteista ja turvallista alkutilannetta. B-osassa
tilanne varioi ja tarinaan tulee uusia kaanteitd. B-osa nahdaan tassa
vertauksessa nyt-hetkena, joka on purkautumista vaativa jannitteinen tila.
Seuraava vaihe on kohtaaminen (viimeinen A-osa), joka nivoo tarinan yhteen ja

palaa alkutilanteeseen. Aivan lahtotilanteeseen ei kuitenkaan voida palata B-
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osan tuomien muutosten vuoksi, joten tarinamuotoa paadytaan kuvaamaan
merkinnalla A-B-A’'. Esimerkein todettiin, ettd A-B-A’-muoto voi esiintya lahes

missa tahansa taidemuodossa makro- tai mikrokoossa.

Artikkelin ~ viimeinen paatelma on, ettda klassinen tarinamuoto on
sisdanrakennettuna jokaisessa kulttuuria tuntevassa ihmisessa joko
tiedostettuna tai piilotajuisesti. Tama taas saattaa aiheuttaa vaikeuksia
improvisoinnin oppimiseen. Improvisoijan omat sisaiset vaatimukset voivat olla
esteena luovalle improvisoinnille. A-B-A’-muodon suosiminen improvisoinnin
opiskelun alkutaipaleella ei ole siis tarkoituksenmukaista, vaan parempi olisi
pyrkia vapautta antavaan juonettomaan tarinankerrontaan. Lopuksi esiteltiin
muutamia konkreettisia ideoita, joilla improvisoinnin oppiminen voisi helpottua.
Naita olivat muun muassa selkeiden tonaalisten kadenssien valttaminen ja

avoimen ja tilaa antavan sointuharmonian suosiminen.
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7 POHDINTA

Taman opinnaytetyon kirjoittaminen on ollut minulle yhta aikaa antoisa ja
osittain myds kivulias aikamatka omien musiikkiopintojeni ensimmaisiin vuosiin.
Improvisoinnin olemusta pohtiessa olen joutunut tuon tuostakin palauttamaan
mieleen asioita, joita olen itse kokenut nuorena musiikinopiskelijana. Uskon etta
itsereflektion ja lahdekirjallisuuden avulla olen I[oytanyt uusia tyOkaluja

musiikinopetukseen.

Pidin erityisen tarkeana pyrkimystani astua valilla ulos perinteisesta popl/jazz-
musiikkipedagogin viitekehyksestani ja tarkastella aihetta kauempaa. Uskon
ettd tastda on hyodtya tydskennellessani musiikkiopistossa, jossa kaikilla ei ole
taustatietoa improvisoinnista. Asiantuntijuuden laajenemisen myota voin kenties
tulevaisuudessa toimia kouluttajana muille opettajille, jotka kokevat
tarvitsevansa tyOkaluja improvisoinnin opettamiseen. Improvisointi laajassa
merkityksessa tarkoittaa korkeatasoisen solistisen taidon lisaksi myos
soittotunneilla tapahtuvaa luovaa ja kannustavaa tekemista. Improvisointi voi

olla ryppyotsaista, mutta sen ei tarvitse olla.

Psykologinen nakdkulma auttoi huomaamaan opettaja—oppilas-suhteessa
mahdollisesti esiintyvia ongelmatilanteita. Soittotunnin tunnelmalla on suuri
merkitys tekemisen laatuun varsinkin improvisoidessa. Opettaja voi
tietamattaan siirtdd omia negatiivisia kokemuksiaan oppilaaseen. Uskon etta
moni musiikinopetusalalle kouluttautunut pedagogi on joutunut jossain
vaiheessa opiskeluaan altistumaan omien opettajiensa negatiiviselle
tunteensiirrolle. On olennaista pystya tunnistamaan ja kasittelemaan naita

tunteita siind maarin, ettei sokeasti siirra niitd eteenpain omiin oppilaisiinsa.
Hiljainen tiedon tutkiminen vahvisti entisestaan kasitystani siita, etta yksi

soitonopettajan tarkeimmista ominaisuuksista on empatia, eli kyky pystya

asettumaan oppilaan asemaan. Lapsen tai nuoren ajatusmaailmaan voi olla
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haastavaa paasta kasiksi, mutta omaa opiskeluaikaansa reflektoiden voi paasta

lahelle.

Haluan uskoa, ettd taiteen perusopetuksen uusi opetussuunnitelma tuo
muutoksia musiikinopiskeluun. Osa suunnitelmista jaa varmasti vain idean
tasolle, mutta ainakin omalta osaltani tarkoituksenani on tehda konkreettisia
muutoksia. Talla hetkelld olen siind onnellisessa asemassa, etta saan hyvin
pitkalle yhdessa kollegoideni kanssa paattaa tyopaikkani pop/jazz-linjan
kehittamisesta. Tama on erittain motivoivaa, mutta tuo samalla lisda vastuuta
kannettavaksi. Uudessa opetussuunnitelmassa naen mahdollisuuden kehittaa

opiston toimintakulttuuria nykyaikaisia arvoja vastaavaksi.
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