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Tutkielmassa selvitettiin, miten pianonsoiton opetuksessa voidaan opettaa improvisointia
aikuisoppilaalle. Toimintatutkimuksessa selvitettiin, minkalaiset
improvisaatioharjoitukset ~ soveltuvat  aikuiselle.  Aineistoa  dokumentoitiin
improvisaatiotydpajan videotallentein ja teemahaastatteluin. Koeryhmé koostui tekijan
18, 37- ja 23-vuotiaista aikuisoppilaista. Kaksi heistd harrasti pianonsoittoa ja yksi

opiskeli pianonsoittoa ammattimaisesti.

Improvisaation késitettd valaistiin kuvailemalla improvisaation kéyttéhistoriaa eri
kulttuureissa. Kognitiivisen psykologian nékokulmasta tarkasteltiin improvisaatioon
liittyvid ongelmanratkaisun, muistin, havainnoinnin, luovuuden sekd intuition ilmidita.
Improvisaatiota tarkasteltiin  oppimistyokaluna esteettisten tavoitteiden  seka
psykologisten tavoitteiden saavuttamisessa. Harjoitteet luokiteltiin pedagogisten

tavoitteiden mukaan.

Aikuisoppilaan musiikillisen taustan, eldaménvaiheen ja persoonallisuuden todettiin
vaikuttavan improvisoimiseen. Oppilailla oli rakentunut omakohtainen suhde musiikkiin
ja improvisaation he kokivat keinoksi itseilmaisuun. Improvisaation opettaminen
ryhmaopetuksena todettiin vuorovaikutustaitojen kehittymisen kannalta hyodylliseksi.
Pianon ominaisuuksien todettiin sek& haasteellisiksi ettd inspiroiviksi improvisoinnissa.
Harjoitusten laajan tyylikirjon myota oppilaiden musiikintuntemus on laajentunut.
Musiikinteorian opettaminen improvisoinnin kautta todettiin toimivaksi aikuisoppilaalle.
Improvisaation myotd oppilaiden kognitiiviset ja fyysiset taidot kehittyivét.
Improvisaation vaatimat erityistaidot, kuten heittdytymiskyky tai kokonaisuuden

suunnittelutaito, kehittyivéat tydpajassa, jossa soitettiin vain improvisaatioita.
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1 JOHDANTO

Improvisaatio on aina ollut minulle oma maailmani. Lapsena ajattelin sen olevan
hieman kuin taikomista: monenlaisia &anié pystyi nostattamaan ilmaan kuin tyhjasté.
Nuorena se alkoi merkitd minulle pikemminkin séveltdmistg, ja halusin
improvisaatioideni kuulostavan omalta musiikiltani. Improvisoidessani koin aina
pystyvani antamaan jotain, jota kukaan muu ennen minua ei ollut antanut. Se oli omaa
musiikkiani, jossa oli minun sormenjélkeni.

Pianotunneilla olin kuuliainen oppilas ja soitin sitd mitd ankara opettaja vaati. Koin
kuitenkin, ettd minun oli turhaa yrittad rekonstruoida teosta sellaiseksi kuin mika se on
syntyvuotenaan ollut. N&in ovat tehneet lukuisat minua taitavammat pianistit. Tunneilla
pienikin hetken mielijohteesta crescendon muuttaminen diminuendoksi leimattiin
virheeksi. Luin siis rivien valistd, ettd improvisaatiota ei tule tehda julkisesti.

Myohemmin sain kuulla, ettd aikoinaan harva noudatti nuottikuvaa niin tarkasti kuin
nykypaivana. Nuottikuvaan suhtauduttiin paljon viitteellisemmin ja kappaleiden
pohjalta improvisoitiin. Barokin aikaiset korukuviot, joita jotkut opettajat vaativat
nykyadn noudattamaan tarkasti, kirjoitettiin aikoinaan nuottiin vain amatoorejé varten,
eli niille, jotka eivét olleet tarpeeksi taitavia keksiméén omia korujaan. Kun sain tietaa
tdman, kasitykseni muuttui radikaalisti, ja tdhtdan nykyisin yhd enemman
improvisoivaksi pianistiksi. Tygssani balettisdestdjané soitan improvisoiden
monenlaisia tyyleja.

Pedagogiikkaan perehdyttyani olen myds paremmin ymmartanyt omien opettajieni
tekemid valintoja opetusmetodiensa suhteen. Improvisaatioon liittyvét kaytannot ja
siihen liittyva kiivas keskustelu estetiikasta tekee sen esittdmisestd ja opettamisesta
melko ongelmallista. Nykyisin jotkut kokevat klassisen musiikin aseman heikentyneen,
misté saattaa aiheutua, ettd opetuksessa kappaleiden esitystraditiota pyritaan
yllapitdm&an muodossa, jossa se perinteisesti tunnetaan. On opettajan vastuulla opettaa
oppilasta soittamaan klassista tyylia oikein, mika tapahtuu monen opettajan mielestéa
parhaiten pitdytymalla nuottikuvan antamissa rajoissa.

Omassa pedagogiikassani pidan improvisaatiota hyvin tarkeané osa-alueena. Haluan

oppilaideni 16ytavan musiikista oman maailmansa, kuten itse 10ysin lapsena. Jos soittaja



muodostaa musiikkiin omakohtaisen suhteen, han oppii ilmaisemaan itseadn musiikin
kautta ja tekem&an musiikkia, jossa on hédnen sormenjalkensa.

Vaikka syntyva kappale ei olisi mestariteos, improvisaatio on kiistimatta tehokas
tyokalu. Se muun muassa vapauttaa soittimen &arella olemista ja saa oppilaan
kuuntelemaan tarkemmin.

Improvisaation opetuksen eri muodot riippuvat kunkin oppilaan tavoitteista.
Lapsioppilaille ja nuorille olen tarjonnut opetusta, jonka avulla he voisivat pérjata
musiikkialalla, jos se heitd kiinnostaa. Aikuisille tavoitteeni ovat olleet erilaiset ja olen
pitanyt tarkedna aikuisoppilaan omien tavoitteiden kuuntelemista. Opetan tarpeen
mukaan eri tyyleja, klassista ja kevyttd musiikkia ja niihin liittyvia
improvisaatioharjoituksia.

Improvisaatiota on tutkittu suhteellisen paljon. Viime vuosina Kiinnostus aihepiiriin
on ollut kasvussa. Tdman tutkimuksen kohteena on improvisaation opetus
aikuisoppilaalle. Valitsin aiheeni, koska l6ytdmissani tutkimuksissa ei ole otettu viela
aikuisen ndkdkulmaa. Improvisaation kaytto aikuisopetuksessa eroaa monessa mielessa
sen kaytosta lasten opetuksessa, ja sita tutkimalla saadaan uutta improvisaatioon
liittyvéa tietoa. Aikuisen tapa nahda maailma eroaa lapsen tavasta, ja syntyvat
improvisaatiotkin ovat erilaisia. Aikuiset osaavat myods sanallistaa kokemuksiaan
tarkemmin kuin lapset, joten kokemuksista saadaan selvempi kuva. Haluan tdmén
tutkimuksen kautta jakaa improvisaatioon liittyvaa tietoa ja kannustaa muita pedagogeja

improvisoimaan oppilaittensa kanssa.

2 TUTKIMUSTEHTAVA JA MENETELMA

Olen jaotellut tutkimusongelman Hirsjarven, Remeksen ja Sajavaaran (1997, 117)
mallin mukaisesti padongelmaan ja osaongelmiin (Hirsjarvi, Remes & Sajavaara 1997,
117). Tutkimuksen pddongelma on selvittdd miten improvisaatiota voidaan opettaa

aikuisoppilaalle. Lisdksi tutkimuksessa on seuraavat osaongelmat:



1. Minkaélaisia merkityksid improvisaation kasitteelld on ja kuinka improvisaatio on
kehittynyt?
2. Miten psykologinen puoli vaikuttaa improvisaatioon?
3. Mita asioita improvisaation kautta voi oppia?
4. Kuinka opettajan tulisi toimia opetustilanteessa, jotta aikuisoppilas saisi
improvisaatiosta kaiken mahdollisen irti?
5. Kuinka pianoa voi kayttad improvisaation vélineend?
6. Minkélaiset improvisaatioharjoitukset soveltuvat aikuiselle?

Tutkimuksen toinen paatehtava on kehittdd improvisaatioharjoituksia opettajien
avuksi. Liitteissé on laaja kuvaus harjoitteistani. Tarkastelen improvisaatiota
oppimistyokaluna, mutta myds eréanlaisena meditaatiomuotona, taitona ja taiteenlajina,

joka on arvokas itsessaan.

Tutkimus kuvailee kolmea oppilastani improvisaation aarelld. Kaksi heisté harrastaa
pianonsoittoa ja he ovat olleet oppilaitani jo usean vuoden ajan. Kolmas opiskelee
pianistiksi Sibelius-Akatemiassa ja hdn on opiskelijakollegani. Kerasin aineistoni
pitdmaélla oppilailleni improvisaatioon keskittyvan tyopajan, joka koostui neljasta noin
puolitoistatuntisesta oppitunnista. Aineisto koostuu improvisoidusta musiikista sek&
nithin liittyvista keskusteluista ja teemahaastatteluista. Soitan tunneillani itse mukana
useimmissa improvisaatioharjoituksissa, koska katson, etta osallistumalla pystyn
paremmin havainnoimaan musiikissa ja vuorovaikutuksessa tapahtuvia asioita. Koska
aineisto syntyi tilanteessa, jossa toimin opettajana ja soittajana, en voinut monitoroida
tilannetta tdysin objektiivisesti. Tasta syysta videoin tydpajan myohempaa tarkastelua
varten.

Koeryhma on pieni eivatka tulokset ole siis yleistettavissa. Tapaustutkimus on
kuitenkin téssa yhteydessd mieleké&s menetelmad, koska sita kautta voin syventyé
tarkemmin henkildiden kokemuksiin. Koska tunnen omat oppilaani, uskon pystyvéni
ymmartaméaan heidan vastauksiaan paremmin kuin tuntemattomien koehenkil6iden.

Tutkimukseni on toimintatutkimus, johon olen yhdistdnyt teemahaastattelun.
Varsinkin laadullisessa tutkimuksessa monimetodinen lahestymistapa voi antaa

monipuolisempaa ja luotettavampaa tietoa (Hirsjarvi & Hurme 2001, 38-39).



3 AIKAISEMPI TUTKIMUS

3.1 Improvisaation kasite

Improvisointi sanana on alun perin latinaa ja tarkoittaa odottamatonta, ennalta
nakematontd (Kantala 1994, 7). Ihmiset maarittelevat improvisaation kasitteen hyvin
monella tavalla. Jotkut katsovat, ettd improvisaatio on tapa toimia, toiset pitavat sita
oppimistyokaluna. Sitd voidaan kayttdd opetuksessa monenlaisissa yhteyksissa, kuten
teatterissa ja musiikissa. Improvisaatiota voi kayttaa itsensa ilmaisemiseen, keinona
”péasté késiksi” omaan alitajuntaan ja keinona oman luovuuden kehittdmiseen. Sen
avulla voidaan kiinnittdd huomiota ihmisen sosiaaliseen kaytokseen ja opetella
toimimaan vuorovaikutteisesti. Improvisaation kautta oppii heittdytymaan, olemaan
spontaani. Musiikissa improvisaatiota voidaan hyddyntaa musiikkityylien opettelussa ja
tekniikan hiomisessa.

Improvisaatio ei ole kuitenkaan pelkka tyokalu. Kantalan (1994, 7-8) mukaan
kasitteell& on useita merkityksia. Joidenkin mielesta sen avulla voidaan laajentaa
ihmisen tietoisuutta ja seurata ihmisen intuitiota, kun taas toiset assosioivat sen
meditaatioon (Kantala 1994, 7-8.) Joidenkin mielesté se on huippuunsa kehitettyna
taitolaji, erdénlainen taidemuoto. N&in ajatellaan muun muassa jazzissa, jossa musiikkia
harvoin tehdaan ilman improvisaatiota. Improvisaation voidaan sanoa olevan
reaaliaikaista saveltdmistd, mikéa vaatii tekijaltaan kehittynytta musiikin asiantuntemusta
ja lisdksi virtuoosista soittotekniikkaa. Tata nakemysta edustaa pianisti Daniel
Baremboim, jonka sanoin “improvisaatio on korkein musiikillinen muoto” (MacDonald
2015).

Tast4 ajattelumallista johtuu, ettd useilla muusikoilla on improvisaation soittamiseen
korkea kynnys. "Hyvin" improvisoiminen merkitsee monelle samaa kuin hyvin
soittaminen ja hyvin séveltdminen, mihin harva pystyy.

Heikki Laitinen (2015) totesi askettdin, ettd “improvisaatio” ei ole sanana ollut
tarpeeksi kauan kaytossa, ja ettd sen méaaritelma olisi siksi epaselva. lhmiset eivat
jossain vaiheessa uskaltaneet kayttdd sanaa improvisaatio vaan kayttivat mieluummin

jotain muuta ilmausta. (Laitinen 2015.) Termin epéselvyys nédkyy mielesténi siind, etta



musiikkiopistoissa nykyéaén yleistynyt oppiaine "vapaa saestys" assosioidaan
improvisaatioon. Kantalan (1994, 67) tutkimuksessa kay kuitenkin selvasti ilmi, etta
vapaata sdestysté opettavat kokevat vapaan sdestyksen ké&sitteen eroavan improvisaation
kasitteestd. Hanen haastattelemansa opettajat Kritisoivat vapaa saestys -kasitteen
néenndista vapautta harhaanjohtavaksi, sill& soitto tapahtuu tyylillisten saantdjen
mukaan. Vapaa saestys miellettiin selkeasti soinnuttamiseksi, kun taas improvisaatio oli
vaikeammin madriteltavissa. (Kantala 1994, 67.) Rikandin (2004) tutkimuksessa
otsikko on "Vapaa saestys pianonsoiton alkeisopetuksessa”, mutta tutkimus kasittelee
oikeastaan paljon improvisaatiota (Rikandi 2004). Rikandin tutkimus on Kantalan
tutkimusta tuoreempi, mika osoittaa sen, ettd termejé kéytetdén edelleen hyvin vapaasti,
ja etté termeja kdytetddn paljon ristiin.

Bailey (1992, xii) esittaa, ettd improvisaatiota runsaasti sisaltavien tyylien soittajat
eivat mydskaan usein pida sanasta, koska sen maaritelma ennalta valmistelemattomana
toimintana ei kuvaa heidan toimintaansa. Sen sijaan esimerkiksi jazzmuusikot sanovat
mieluummin vain "soittavansa jazzia". Heidan tapansa tehdd musiikkia ei ole
vapaahyppy tuntemattomaan vaan siihen kuuluu runsaasti opeteltuja musiikillisia
elementteja ja kokonaismuodon suunnittelua. (Bailey 1992, xii.) Improvisaatio on
eniten soitettu musiikin muoto maailmassa. Kulttuureissa, joissa ei tunneta esittdjasta
riippumatonta taideteosta, ei kdytetd sanaa improvisaatio. (Bailey 1980, 1, Kantalan
1994, 29 mukaan.)

Kaésitteiden kayttd kertoo usein paljon kayttajastaan ja hanen taustastaan. Musiikin
alkeisopettajat assosioivat improvisoinnin soittimen kanssa leikkimiseen. Klassisen
musiikin puolella improvisaatiota ei juurikaan kaytetd, misté johtuen sana yhdistetaan
johonkin klassisen tyylin ulkopuolella olevaan traditioon, kuten kevyeen musiikkiin,
jazziin tai modernismiin. Kansanmuusikot tarkoittavat improvisaatiolla omaan tyyliinsa
kuuluvia kaytantoja, ja teatteri-improvisaatio on taas oma osa-alueensa. Intialaisessa
musiikissa improvisaatioon liittyy voimakkaasti myds hengellisid ominaisuuksia. Oman
késitykseni mukaan melko harva kasitetta kayttava nédkee improvisaation
kokonaisvaltaisena ilmiong, jossa sen kdyttOtavat voisivat ottaa vaikutteita toisistaan.

Improvisaation kasitettd ei pida kuitenkaan vain maéritell& tavalla, jolla se on
maadritelty historiassa. Laitinen (2015) painottaa, ettd improvisaation maaritelmén pitaisi
olla jatkuvassa muutosvaiheessa. Sanalla tulisi olla niin monta maaritelmé&a kuin
tulkitsijaakin. (Laitinen 2015.)



3.2 Improvisaation historiaa

3.2.1 Improvisaation kaytto eri aikakausina

On ymmaérrettavad, ettd improvisaation historiaa tunnetaan hyvin lyhyelta ajalta. On
kuitenkin oletettavaa, ettd ihmiskunnan ensimmainen musiikkiesitys on ollut vapaata
improvisointia. Merkint6ja improvisoinnista 16ytyy antiikin ajalta. Tuolta ajalta
séilyneisté Kirjoituksista voidaan paatella esityksen siséltdneen paljon improvisatorisia
osuuksia. Samoin keskiajan musiikki on oletettavasti ollut suurimmalta osin
improvisoitua. Keskiajalta séilyneet neumit ovat I&hinn& kirkkomusiikkia. Niihin
Kirjoitettiin vain kappaleiden paapiirteet, joiden avulla kappale voitaisiin myéhemmin
palauttaa mieleen. Alku-, véli- ja loppusoitot improvisoitiin ja cantus firmuksen,
paamelodian paalle laulettu lisa-&&nten improvisointi tehtiin vallitsevan tekniikan,
esimerkiksi discantuksen mukaan. Makelan (1988a, 151) mukaan diskantoinnista tuli
virtuoosilaji, mutta kun siita tuli liian runsasta paavi Johannes XXII kielsi sen vuonna
1322. Paavi vastusti sévelten suurta méaréa, koska niiden alta ei endd tunnistanut cantus
firmusta. (Mékel& 1988a, 151.)

Renessanssin ajalla nuotinkirjoitus kehittyi ja tarkentui, mutta edelleen niihin
jatettiin tilaa improvisoinnille. Uusia séavellysmuotoja olivat muun muassa folia- ja
chaconne-tyyppiset sointuostinatoon perustuvat kappaleet, jotka soveltuivat hyvin
improvisaatioon. 1400-luvulla kirjoitettiin opaskirjoja improvisoimista varten
(Weilin+Goosin Suuri Musiikkitietosanakirja 1990, Kantalan 1994, 31 mukaan).
Keskiajan jalkeen vallitsevaa improvisointimuotoa kutsuttiin diminuointitekniikaksi.
Diminuoinnissa pitkid aania ei laulettu pitkina vaan niita koristeltiin affektioppia
noudattaen. Diminuointia kéytettiin my6s myohemmissé tyyleissg, aina 1900-luvulle
asti. (Mékeld 1988a, 151.)

Barokin aikaan kappaleen tulkitseminen sisalsi aina improvisointia (Bailey 1980, 42,
Kantalan 1994, 34 mukaan). Toisaalta barokin aikaan nuotteihin kirjoitettiin jo
runsaammin nuotteja ja lisattiin korukuvioita. Barokin aikaan musiikki muuttui yha
virtuoosisemmaksi ja nuotinkirjoitus monimutkaistui entisestdan. Syntyi haastavia
teoksia, kuten fuugia, joissa improvisoinnille jéi tilaa vdhemman. Sitd vastoin adagio-

osissa improvisoitiin poikkeuksetta.
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Barokin aikaan syntyi uusi notaatiomenetelmd, continuo, jonka avulla nuotista néki
nopeasti, mita sointua soitettiin, jotta voitiin improvisoida siihen sointuun sopivaa
musiikkia. Continuo-soitto, joka oli yleisintd yhtyesoitossa, ei ollut vain tyls&a
séestdmista ja sointujen soittamista. Continuoa soittava cembalisti soitti ottaen
huomioon kappaleen affektit ja tulkitsi kappaletta improvisoiden vuorovaikutuksessa
yhtyeen muiden jasenten kanssa. (Bailey 1980, 29-35, Kantalan 1994, 32, mukaan.)
Vastaavanlaista notaatiomenetelméaa ei ole ollut kdytossa klassisessa musiikissa barokin
jalkeen. NyKkyisin samanlaista sointuihin perustuvaa nuottia kaytetaan jazzissa.
Esimerkiksi jazz-piireissé paljon kéytettyihin real book -tyyppisiin nuotteihin
kirjoitetaan melodia ja sen ylle soinnut. Nuottia on helppo lukea nopeasti, ja se jattaa
siksi enemman vapautta improvisoinnille sek& saestykseen etta melodian soittoon.
Vastaavanlaista pelkistettya nuottikirjoitusta kaytetaén nykyisin muissakin yhteyksissé,
esimerkiksi argentiinalaisessa tangossa, jossa improvisoidaan runsaasti.

1700-luvun lahestyessé improvisaatio koki Makelan (1988a, 152-154) mukaan
kaannekohdan. Syntyi kiivasta keskustelua siitd, miten ja kuinka paljon soittajien tulisi
improvisoida. Yhdessa aaripadssa olivat "puritanistit”, jotka edustivat ajatusmallia, jossa
musiikki pitéisi soittaa niin kuin séveltdja oli tarkoittanut. Ainakin saveltdjan pitaisi
tunnistaa oma séavellyksensa. Alueelliset erot olivat ajattelutavan suhteen suuria.
Toisaalta ajateltiin, etté esittdja toi oman persoonallisen osuutensa musiikkiin, joka oli
samanarvoinen kuin saveltajan panos. Esittajilla oli toisaalta tekniset rajoituksensa
mutta myds avunsa, jotka he halusivat tuoda esille. C.Ph.E. Bach korosti, etta esittdjan
olisi opiskeltava musiikkia niin paljon, ettd han pystyisi improvisoimaan hyvan maun
rajoissa. (Makeld 1988a, 152-154.)

N&ma vaatimukset johtivat uudenlaisiin kdytantdihin. Soittajat luottivat yha
vahemman omiin luovassa innostuksessa tuottamiinsa koruihin ja yrittivat noudattaa
yha enemman saantoja (Ferand 1938, 48, Kantalan 1994, 33 mukaan). 1700-luvulla
Kirjoitettiin jopa korukuviotaulukoita. Kokemattomat soittajat ostivat nuotteja,
esimerkiksi Corellin soolosonaatista julkaistun "niin kuin Corelli sen itse soitti”-version.
Mékeld (1988a, 152) kuvaa aikaa toisaalta myos aikana, jolloin tehtiin kompromisseja:
oopperassa aariat tehtiin nyt uuteen muotoon, da capo (it. uudelleen alusta). Melodia
kuultaisiin ensimmaisella kerralla niin kuin séveltdja oli sen kirjoittanut, ja kun palataan
toisella kerralla alkuun, laulajan odotettiin lisdédvan omia kuvioitaan ja tekevan siten

kappaleen vielékin kauniimmaksi. (Tosi 1723, Makelan 1988a, 152 mukaan.)
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Klassismin aikaan syntyi myds toisenlainen kompromissi: kadenssi. Konserton tuli
noudattaa saveltajan tahtoa muilta osin, mutta kadenssissa soittaja sai improvisoida
”sydamensa kyllyydestd”, mutta k&yttden kuitenkin savellyksen aiheita. Tdma oli
kuitenkin tapauskohtaista. Esimerkiksi Mozartin nuottikuva on osittain tdydennetty,
johtuen siitd ettd han toimi seké séveltdjana etta esittajana. Yllattavaa on, ettd Mozart
kirjoitti konserttojensa kadenssit siskolleen. limeisesti Mozart ei luottanut siskonsa
taitoon, vaikka heill& oli sama isélt4 saatu koulutus. (Mékeld 1988a, 154-155.)

Vahitellen musiikin ihanne muuttui yha saveltajakeskeisemmaéksi. Beethoven, joka
oli taitava improvisoimaan, pyrki sisallyttdmaéan kaiken musiikin nuottiin. Beethoven
salli oppilaansa Ferdinand Riesin lisaté kuvioita vain kahteen kappaleeseen: Pateettisen
sonaatin op. 13 ja C-duuri pianokonserton op. 15 rondo-osiin. (Makeld 1988a, 155.)

Improvisaatio ja esittdjakeskeisyys ei kuitenkaan loppunut Beethoveniin. Bel canto
-laulaja Adelina Pattin kerrotaan laulaneen kerran Rossinille resitatiivin tdman aariaan
"Una voce poco fa", johon oli kuulunut niin paljon muuntelua, ettd Rossini oli kysynyt
humoristisesti "kenen sévellyksen esititte?". Rossinin kerrotaan sanoneen myéhemmin
Saint-Saénsille, ettd hanen aariansa ovat toki tehty sité ajatellen, etté niitd voi esittaa
tietylla vapaudella. Rossininkin kohdalla on jalleen kyse siitd, etta saveltajan tulisi
tunnistaa oma luomuksensa. Tamé tapahtui 1860-luvulla, kolmekymment& vuotta
Beethovenin kuoleman jalkeen. (Mékeld 1988a, 155.)

Bel cantossa ornamentaatiot tehtiin kuitenkin enimmaékseen aina tiettyihin kohtiin
fraasissa. Bel canto -laulua ihaillut Chopin halusi saada pianon laulamaan bel canto
-laulajien tapaan. Chopinin sévellyksissa onkin usein samanlaisia ornamentaatioita kuin
bel cantossa. Useat sanovat Chopinin soitosta, ettd han soitti aina "hieman eri tavalla”.
Silla tarkoitetaan varmasti, ettd Chopin tulkitsi kappaleet tuoden spontaanisti esiin
teoksen eri puolia. Silld on tarkoitettu selvésti myos sitd, ettd Chopin improvisoi
kappaleisiin mielellddn esimerkiksi korukuvioita. Erds Chopinin oppilaista, Wilhelm
von Lenz, kuvailee Chopinin improvisointia harvinaiseksi tapaukseksi, mutta kertoo
Chopinin improvisoineen aina hdmmastyttavan hyvalla maulla. Toisen oppilaan, Karol
Mikulin kuvauksista taas saa kuvan, ettd Chopin improvisoi mielell&dén, esimerkiksi
omiin mazurkkoihinsa tai Fieldin nokturnoihin. (Eigeldinger 1986, 52.)

Romantiikan aikana improvisaatioon suhtautuminen jakoi ihmiset yh& jyrkemmin eri
leireihin. Oopperan saralla suunta kehittyi yha saveltajakeskeisemmaksi. Verdi oli

ensimmaisia oopperasaveltdjid, joka kielsi laulajia tekemdastad omia lisdyksiaan.
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Rigoleton partituurissa lukee "Questo Recitativo dovra essere detto senza le solite
appogiature” ("Tama resitatiivi tulee esittaa taysin ilman koristelua”, suom. tekijan).

Maékeld (1988a, 155-156) kertoo, ettd samoihin aikoihin konserttivaki tuli kuitenkin
kuuntelemaan Lisztié ja Paganinia, aikansa musiikkisankareita, huippuvirtuooseja,
nimenomaan heidan improvisaatiotaitonsa ja persoonallisuutensa vuoksi. Improvisaatio
sopi romantiikan aikana toisaalta hyvin individualismin ja sankarikultin ihanteeseen.
Toisaalta oli kuulijoita, jotka pitivat Lisztin parhaimpana esityksend hénen prima vista
-soittoaan. Liszt, jonka kerrotaan olleen aarimmaisen taitava prima vista -soitossa, soitti
aina ensimmaisella kerralla niin kuin nuotissa luki, mutta jo toisella kerralla alkoi
muuntelu, mika ei ollut ndiden kuulijoiden mieleen. Lisztin virtuoosinen tapa muunnella
kappaletta pianoefekteja esitellen saattoi myos joidenkin mielestd sotia liikaa
alkuperdisen kappaleen luonteen kanssa. (Méakeld 1988a, 155-156.)

1900-luvun alkupuolella taitavimmat esittdjat improvisoivat konserteissa vield jonkin
verran. Mutta yha enemman soittajilta vaadittiin puhtaasti nuottikuvan noudattamista.
Bailey (1980, 40) esittad, ettd gramofonien yleistyminen on osasyyné improvisaation
katoamiseen. Kun gramofonit alkoivat yleistyd, kappaleiden oletettiin kuulostavan
samalta kuin aanitteelld. Aanitystilanteessa kappale piti saada menemaan yhdella
aanityskerralla, eikd virheitd voinut korjata. Monet soittivat siksi danitteelle "varman
paalle” vaikka olisivat konserteissa ottaneetkin enemman vapauksia. (Bailey 1980, 40,
Kantalan 1994, 34 mukaan.) Joitain aanitteita on kuitenkin séilynyt, joissa esittaja silta
ajalta tekee kappaleeseen omia lisayksiaan.

Klassisesta taidemusiikista improvisatorisuus katosi 1900-luvulla useaksi
vuosikymmeneksi. Se siirtyi kuitenkin muihin tyyleihin. Erilaisissa
kansanmusiikkityyleissé se on ollut tirked osa kautta aikojen, ja afroamerikkalaisen ja
juutalaisen musiikin myota syntyi jazz, jossa improvisaatiolla oli tirked ja virtuoosinen
osa. Samoin oli myds muissa kansanmusiikkityyleissa, kuten fadossa ja flamencossa.
Improvisaatiota kaytettiin monenlaisissa yhteyksissa, kuten mykkéaelokuvien
pianosdestyksessa ja balettisdestyksessa. Silla oli tarked rooli myds kasvavassa
valtavirrassa, populaarimusiikissa.

Taidemusiikki kehittyi populaarimusiikin rinnalla ensin hyvin etaalle
improvisatorisesta tai esittajakeskeisestd ihanteesta, kohti &arimmaisen matemaattista
saveltamistd. Modernissa taidemusiikissa improvisaatio koki kuitenkin paluun 1960-
luvulla free jazzista saatujen vaikutteiden ja graafisen notaation keksimisen myota.

Modernin aikakauden saveltajien k&yttamat improvisaation mahdollistavat tekniikat
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toimivat aina sdveltdjan tarkoin maarittelemilla sdé&nnoilla. (Kantala 1994, 35.)
Samoihin aikoihin herasi uudelleen kiinnostus niin sanottua vanhaa musiikkia kohtaan,
ja barokin ja sit4 edeltavien aikojen tyylinmukainen esittdminen edellytti paneutumista
improvisaatioon.

NyKkyisin klassisen tyylin improvisaatiota opetetaan hyvin vahan. Barokin aikaan
improvisaatiota tehtiin erityisesti continuo-soitossa, mika on nykyisessa
musiikkiopistossa teoria-aine. T&ma on absurdia, silla kenraalibassonotaatio oli
keksinto, joka kehiteltiin nimenomaan improvisaatiotarkoituksiin.

Vaikka viime vuosikymmenind improvisaatio ei ole ollut toivottavaa klassisen
repertuaarin esittdmisessd, poikkeuksiakin 16ytyy. Pianisti Friedrich Guldan kaltaisia
monia tyylejé hallitsevia muusikkoja arvostetaan. Gulda hallitsi sek& jazzin etta
klassisen musiikin ja lisaksi hanella oli vapaata improvisaatiota tekeva yhtye, Anima.
Makela (1988b, 67) sanookin, ettd yhteisd paattda onko improvisaatio hyvén maun
mukaista (Méakela 1988b, 67).

Nykyisin yhteis6jad on monenlaisia. Ihmiset kuuntelevat nykyisin musiikkia
laajemmin kuin koskaan globalisaation ja internetin ansiosta. Kuitenkin voidaan
mielestani nahda kaksi adripaata yhteisdjen ajattelutavassa. Karkeasti sanottuna kevyen
musiikin puolella ihanne on esittdjédkeskeinen ja improvisaatio on toivottavaa.
Klassisella puolella ihanne on séveltgjakeskeinen, eikd improvisaatio ole toivottavaa.
Ristiriitoja syntyy, kun tyylilliset rajat ylitetaan, kuten jazzpianisti Herbie Hancockin

esittdessd Ravelin G-duuri pianokonserton toisen osan.

3.2.2 Improvisaation opetusmetodit eri aikakausina

Eri aikakausina ja eri kulttuureissa improvisaatiota on opetettu monenlaisilla tavoilla.
Opetuksen taustalla vaikuttavat arvot nakyvat selvésti opetustavassa. Pressing (1988,
142-144) kuvaa tutkimuksessaan viitta menetelméé opettaa improvisaatiota:

1. Ensimmadinen metodi ei nde mit&d&n eroa improvisaation ja reaaliaikaisen
séveltamisen vélilla. Tdma opetusmetodi vallitsi barokkia edeltavista tyyleistd aina
1700-luvulle asti.

2. Toinen metodi otettiin kdyttoon, kun edellisen aikakausi paattyi. Tassd metodissa

pyritdan tyylinmukaiseen improvisaatioon muun muassa erilaisten kaavojen avulla.
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3. Kolmannen metodin ldhestymistapa eroaa huomattavasti edellisista. Tassa
metodissa oppilaalle annetaan ratkaistavaksi erilaisia improvisatorisia haasteita ja
ongelmia, joihin oppilas keksii persoonallisia ratkaisuja. Tdman metodin on
kehittanyt 1900-luvun alkupuolen merkittdva musiikkipedagogiikan kehittaja
Jagues-Dalcroze. Oppilaan tehtdvia on monipuolisesti muun muassa rytmin,
melodian, tekniikan ja ilmaisun kehittdmiseen.

4. Neljannessa opetusmetodissa painottuu oppilaan itseoppiminen imitoinnin kautta.
Tata metodia kéytetadn esimerkiksi ghanalaisessa ja persialaisessa radif-perinteessé.
My0s jazzissa ja bluesissa sovelletaan tatd metodia. Niissa tyyleissa opettajan
Imitoiminen ja levytysten kuuntelu ovat keskeinen tapa oppia.

5. Viides lahtokohta suhtautuu oppilaaseen humanistisen psykologian kautta. Téssa
metodissa improvisointi nahdaan opetusmetodina jonka kautta ihminen oppii
ilmaisemaan itsedén ja toimimaan luovasti. Taméan metodin merkittdvimmat
sovellukset néhdaan Orffin, Kodalyn, Suzukin ja Jaques-Dalcrozen pedagogiikassa.
(Pressing 1988, 142-144.)

Néistd opetuksen eri aikakausista nakee selvasti, ettd mitd enemmaén lahestytaéan
nykyhetked, sitd enemmén metodissa vallitsee holistisempi ihmiskasitys. Vanhalla ajalla
oppilas nahtiin vain musiikkia tuottavana olentona. Uudemmissa suuntauksissa oppilas
nahdaan kokonaisvaltaisemmin. Yha enemmaén otetaan huomioon oppilaan tarve
ilmaista itseddn ja olla luova. Itseoppimisessa korostuu, ettd oppilas tutustuu opittavaan
asiaan valitsemallaan tavalla.

Néistd metodeista kaikki ovat nykyisin kéytdssa tavalla tai toisella. Omassa
improvisaatio-opetuksessani pyrin hyddyntdmaan naista kaikkia metodeja.

3.3 Improvisoivan soittajan psykologiaa

Improvisoivan soittajan psykologista puolta on mielestani mielenkiintoista avata
kognitiivisen ja humanistisen psykologian avulla. T&ssa luvussa kasittelen kognitiivisia
prosesseja ja humanistiseen psykologiaan paneudun myéhemmin.

Kognitiivinen psykologia tutkii perinteisesti ihmisen tiedonkasittelya kuten ajattelua,

havainnointia, oppimista, muistia, kielta ja luovuutta. Improvisaatioon ndma osa-alueet
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vaikuttavat monella tavalla. Esimerkiksi improvisaatioon tulee usein taysin
suunnittelemattomia elementtejd, joiden alkuperésté improvisoija ei ole tietoinen.
Improvisaatio ei ole kuitenkaan tdysin suunnittelematonta. Siihen siséltyy usein
runsaasti tietoista tiedonkaésittelya.

Alitajunnan ja tietoisen ajattelun vuorottelua voidaan selittaa silla, etta ihmisen
aivoihin tallentuu opittuja asioita monelle tasolle. Tyomuistissa on askettdin opittuja
asioita, jotka nousevat pintaan helposti. Sailomuistiin tallentuvat asiat pidemmalté
ajalta. Ihmisen oppiessa tieto siirtyy tydmuistista sédilomuistiin, josta se ei terveelld
ihmiselld katoa koskaan. Sailémuistiin ihminen ei paase aina tietoisesti, mutta
unohdetut asiat voivat nousta esiin oikeiden aistiarsykkeiden avulla. (Hiltunen 2015.)
Improvisoidessaan ihminen voi siksi jopa yllattya tekemistédén asioista, jotka nousevat
yhtakkia esille sailomuistista.

Improvisaatioon liittyvaa psykologista puolta on tutkinut muun muassa Jeff Pressing.
Pressing (1988, 130-131) kuvaa mité fyysisia ja neurologisia vaiheita musiikin, ja ndin
ollen my6s improvisaation soittaminen siséltad. Pressing spekuloi, etta aivoihin syntyisi
harjoittelun kautta yleistyvia neurologisten yhteyksien kaavoja, jotka hallitsevat
nimenomaan improvisaatioon tarvittavaa motoriikkaa. Pressing syventyy
tutkimuksessaan seuraaviin improvisaatioon vaikuttaviin prosesseihin: liikkeen
hallintaan, kykyyn korjata virheitd, havainnointiin, ennakointikykyyn, liikemuistiin,
intuitioon ja luovuuteen.

Pressing kuvaa neuropsykologian tapahtumia etenevan seuraavissa vaiheissa:

1. Monimutkaiset sahkokemialliset signaalit kulkevat hermoston l&pi ja jatkavat
endokriini- ja lihassysteemeihin

lihakset, luut ja yhdistavat kudokset toteuttavat monimutkaisen toimintakéskyn
seuraa nopea visuaalinen, taktiili ja proprioseptinen toiminnan monitorointi
soitin tuottaa &&nta

tuotetut 4anet havaitaan

© 0o k~ w N

havaitut 4anet muunnetaan niiden kognitiivisiksi representaatioiksi ja tulkitaan

musiikiksi

7. kognitiivinen prosessointi keskushermostossa suunnittelee siit4 seuraavan
toiminnan ja k&ynnistaa sen

Vaiheesta 7 palataan vaiheeseen 1 ja prosessi alkaa uudelleen. (Pressing 1988, 130-

131)
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Tarkein ero improvisaation ja sovitun esittdmisen vélill& on vaiheessa 6 ja 7, mutta
mahdollisesti myods vaiheessa 3 (Pressing 1988, 130). Erds improvisaation kannalta
merkittava vaihe tulisi lisata vaiheen 6 ja 7 vélille: kun havaittu musiikki tulkitaan se
toimii palautteena soittajalle, jolloin arvioidaan virheen mahdollisuus. Jos virhe tapahtui
se korjataan vaiheen 6 ja 7 vélilla. (Pressing 1988, 132.)

Aivot eivét toimi kuitenkaan vain niin, etté virheitd korjataan ainoastaan tekemisen
jalkeen. Improvisaation kannalta tarked taito on ennakointikyky. Pressing (1988, 136)
kayttaa kéasitteitd "feedback” ja "feedforward”, jonka voisi kompeldsti suomentaa
"etukateispalaute”. Tamén taidon hallinta edellyttaa sitd, ettd soittaja perehtyy kaikkiin
mahdollisiin liikkeellisiin ja musiikillisiin ratkaisuihin. Harva kuitenkaan kykenee
kayméaan kaikkia vaihtoehtoja lapi niin lyhyessa ajassa. Mutta aivot saattavat tehda sen
tiedostamattamme. Mielenkiintoista on myos, ettd useat improvisointitaitoiset kokevat,
ettd liikkeell olisi oma muistinsa. (Pressing 1988, 136.)

Muistin ja tiedon kasittely tapahtuu aivoissa kahdella tavalla: on deklaratiivista ja
proseduraalista kasittelyd. Proseduraalinen muisti s&ilo0 motoriseen ja fyysiseen
muistamiseen liittyvét asiat. Niita taitoja, kuten esimerkiksi kévelemista ihminen ei
unohda vaikka karsisikin muistisairaudesta. Proseduraalinen muistaminen on
tiedostamatonta, kun taas deklaratiivinen muistaminen on tiedostettua. Deklaratiivinen
muisti séiloo tiedot ja tapahtumat. Ero deklaratiivisen ja proseduraalisen muistin vélilla
I0ytyi tutkittaessa muistisairaita. He kykenivat oppimaan uusia motorisia taitoja, mutta
eivat muistaneet tehneensé liikkeita aiemmin. Pressing (1988, 131) tekee
johtopaatoksen, ettd tdman aiheen tutkimukset saattavat osoittaa sen, etta joitain
improvisaatiossa kaytettavien kognitiivisten taitojen fysiologisia sijainteja voitaisiin
paikantaa (Pressing 1988, 131).

Havainnointi ja siitd seuraava liikkeen hallinta nojaa voimakkaasti nakdaistiin, jos on
kyseessa aloittelija. Westiin (1967) viitaten Pressing sanoo soittajan alkavan yha
enemman luottamaan taktiiliin ja kinesteettiseen aistimiseen taitojen karttuessa. Westin
tutkimus kasittelee tietokonekirjoittamista, ja tdssd merkittava ero siihen on, etté
kehittynyt improvisoija oppii taktiiliin ja kinesteettiseen aistimiseen luottamisen liséksi
luottamaan myos kuuloaistiin. (West 1967, Pressingin 1988, 139 mukaan.)

Nékoaisti on ihmisen dominoivin aisti, mutta myos reaktionopeudeltaan hitain. Tieto
kulkee aivoihin nopeammin kuulon varassa kuin naén (kuuloaistimus saavuttaa
aivokuoren 8-9 millisekunnissa, kun taas nék6 20-40 millisekunnissa).

Prosessointinopeus on suurimmillaan kuuloaistin ja kinesteettisen tai taktiilin aistimisen
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kaytossa. (Pressing 1988, 136-137.) Luultavasti tasta syysta improvisointi silmat kiinni
tal improvisointi pime&ssa tuntuu jannittavalta. Silloin muut aistit kuin nako alkavat
toimia tehokkaammin.

Ryhmaimprovisaatiossa muiden soittajien tekemiin muutoksiin reagointi kestaa
vahintdan 400-500 millisekuntia (eli noin kaksi kertaa sekunnissa) (Pressing 1988, 138).
Né&iden osa-alueiden lisaksi Pressingin tutkimus kasittelee intuitiota ja luovuutta,

joiden vélill& Pressing (1988, 148) ndkee yhtélaisyytta. Intuitio ndhdaan usein
luovuuden alaluokkana. Improvisaatiossa intuition seuraaminen on térkedd. Historian
kulussa intuitio on maéritelty monella tavalla. Pressing nojaa ajattelunsa Henri
Bergsonin filosofiaan, jonka mukaan intuition kautta ihminen on yhteydessa
ensisijaiseen todellisuuteen (prime reality). Ihmisen kayttdma asioiden jarkeistdminen
vadristaa, jahmettaa ja pirstaloi ensisijaista todellisuutta. Intuition kautta kaikki havaitut
tapahtumat, esineet ja prosessit ovat yhta. (Westcott 1968, Pressingin 1988, 148
mukaan.) Samoin kdy improvisaation jarkeistamisen kautta. Jos soittaja analysoi liikaa
soittamaansa hdnen soittonsa hidastuu ja musiikki pirstaloituu. Intuition varassa
soittaminen tekee musiikista yhtendisempaa. Intuition kokemuksien ja jarjellisen
ajattelun vuorovaikutus kuitenkin kehittdd ihmisen henkilokohtaista maailmankuvaa.
Pressing viittaa myods Bastickin (1982) tutkimukseen, jonka mukaan ihmisen
tietojenkaésittely tapahtuu tuplautuvalla (redundant) tavalla. EIaman tapahtumat
koodautuvat aivoihin muistoina seka versioina, joissa ne tulkitaan tunteiden kautta
(emotional set). Bastick painottaa dynamiikan, kehollisen kokemisen, redundanttiuden
maksimoimisen koodautumisessa seké intuitiivisen prosessoimisen viitteellisten
kaavojen roolien merkitystd. Pressing sanoo néiden puolien olevan tarkeitd myods
ideoiden nousemisessa pintaan improvisoidessa. (Bastick 1982, Pressingin 1988, 149

mukaan.)

3.4 Mitd improvisaation kautta voi oppia?

Improvisaation opetuksessa on kahdenlaisia tavoitteita. On esteettisia tavoitteita ja

psykologisia tavoitteita, ja niihin tdhtddminen ei johda samanlaiseen improvisointiin.
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Opettajan antamat ohjeet ja soitonjalkeinen palaute vaihtelee sen mukaan kumpaan
opettaja kulloinkin taht&a.

Suurin osa musiikki-improvisaatiota tutkivasta kirjallisuudesta keskittyy esteettisiin
tavoitteisiin. Improvisaation opetuksessa oppilaan musiikillisia taitoja kehitetdén kohti
esteettisesti toimivaa lopputulosta. Esteettinen padmaéaara on tavoitteena aina
opetuksessa, joka tahtaa siihen, ettd oppilaasta voisi tulla alan ammattilainen. Alalla
toimiessaan soittaja kohtaa yleison, joka arvioi muusikkoa esteettisin perustein.
Improvisaatiossa syntyvat ideat eivat kuitenkaan ole aina luovia ja syntyva teos ei ole
aina toimiva kokonaisuus. Makeld (1988a, 145) toteaa, ettd improvisaatioon
suhtaudutaan talloin kuitenkin samoin kriteerein kuin saveltdmiseen. Improvisaation
teokselliset ratkaisut arvioidaan samoin kriteerein kuin savelletyn teoksen ratkaisut.
(Makeld 1988a, 145.) Improvisointi ei ole kuitenkaan sama asia kuin saveltdminen. Se
edellyttdd muutakin, kuten soittotaitoa. Kun oppilaan soittotaito etenee, improvisaatiot
muuttuvat yha virtuoosisemmiksi, joka on toinen yleison improvisoijalta odottama taito
séveltdmisen taidon liséksi. Esteettiset tavoitteet, joihin improvisaatio-opetus t&htaa,
saavutetaan siis soittotaidon ja savellystaidon kehittdmisen kautta.

Improvisaatiossa pidan kuitenkin muitakin tavoitteita yhté tarkeiné. Psykologisiin
tavoitteisiin kuuluu itsensé 16ytaminen, improvisaatiotaitojen kehittdminen ja
kognitiivisten taitojen kehittdminen.

Routarinteen (2004) mukaan improvisaation kautta toimintatapoihin voidaan saada
pysyvampéad muutosta. Hanen Kirjansa Improvisoi! (2004) tarjoaa vuorovaikutustaitojen
kehittamiseen teatteri-improvisaatioharjoituksia.

Routarinteen (2004, 21) mukaan toimintatapojen muutos voidaan saada aikaan
kahdella tavalla. Ensimmaisessa ldhestymistavassa ajatellaan, etté ajatuksiin
vaikuttamalla ihminen alkaa muuttaa toimintaansa. Toisessa lahestymistavassa
toimitaan pdinvastoin: toimintatapaa muuttamalla ihmisen ajatukset alkavat muuttua.
Improvisaation opetustilanteessa tarvitaan molempia malleja. Opettaja voi pyytaa
oppilaita suhtautumaan muihin ihmisiin rakentavammin ja pyytaa heité sitten
toteuttamaan se kaytannossa. Talloin ajattelutavan muutoksella pyritddn toiminnan
muutokseen. Opettaja voi myds pyytaa heitd toimimaan rakentavalla tavalla, jolloin
toiminnan muutos johtaa ajatuksen muutokseen. Jalkimmainen tapa tuottaa
Routarinteen mukaan pysyvdmp&i muutosta. (Routarinne 2004, 21.)

Musiikissakin vuorovaikutuksella on valtava merkitys, erityisesti

ryhmaimprovisaatiossa. Muiden ideoiden hyvaksyminen on tarked4 musiikin
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virtaamisen kannalta. Routarinne (2004, 82-83) kdyttaa kasitetta “joo-ja", josta voidaan
tehda erilaisia harjoituksia. Joku aloittaa ehdottamalla jotain, johon toinen osapuoli
reagoi hyvaksymélla (joo) ja lisaédmalla jotain (ja). Ihmiset kéayttavat liikaa
toimintamallia "joo-mutta”, mik& johtaa huonoon ryhméhenkeen ja ylikriittisyyteen,
jolloin ihmiset eivat uskalla esittda ideoitaan. (Routarinne 2004, 82-83.) "Joo-ja"
-periaatteen noudattaminen myos musiikki-improvisaatiossa on dd&rimmaisen tarkeda.
Taitoa voi soveltaa tuntien ulkopuolellakin, kuten tyo- ja perhe-eldmassé ja
parisuhteessa.

Ryhmaimprovisointi saa soittajat tuottamaan hyvin erilaista musiikkia kuin mité he
tuottaisivat yksin. Pressing sanoo Puoltoniin (1957) nojautuen, ett4 taitoja on
kahdenlaisia, avoimia ja suljettuja. Avoimet taidot vaativat vuorovaikutusta
ulkopuolelta tulevien arsykkeiden kanssa. Suljetut taidot eivat tarvitse yhteyttéa
ymparistoon. (Puolton 1957, Pressingin 1988, 134 mukaan.) Naiden taitojen
kehittyminen riippuu ihmisen kyvysté vastaanottaa arsykkeitd. On mahdollista soittaa
pianoduona rinnakkain, jolloin toisen soitosta ei valitetd. Duona yhdessa soittaminen
tarkoittaa etta soittajien valilla on jatkuvasti vuorovaikutusta.

Routarinne (2004, 15) puhuu myds yhteiskuntamme yksilokeskeisyydesté ja ottaa
esimerkiksi lukuisat Idolsin kaltaiset tosi-tv-ohjelmat. Yhteiskunta on muuttunut
kilpailuhenkisemmaksi ja yksilon menestysta yli muiden tuodaan jatkuvasti esille muun
muassa mediassa (Routarinne 2004, 15.) Egosentrisyys vaikuttaa joskus voimakkaasti
musisoinnissa. Egosentrisyys saattaa vaikuttaa alitajuisesti musiikin valitsemiseen
harrastukseksi, myos aikuisialla. Musiikillisten taitojen hiominen perustuu osittain
tavoitteeseen tulla paremmaksi, ja saada sita kautta hyvaksyntdd. Oman itsensa tarkkailu
ja liika perfektionismi, jotka juontavat juurensa itsekeskeisyydestd, voivat olla syita,
miksi improvisaatioon tulee blokkeja. Improvisaation kautta soittaja voi oppia
padsemddn omasta itsekeskeisyydestdan irti. Varsinkaan ryhmaimprovisaatiossa ei
yksil6 voi sooloilla. Virtuoosisuuden tavoittelu ei ole ryhmaimprovisaation kannalta
yhté tarke& ominaisuus kuin muiden kanssa vuorovaikutuksessa oleminen.
Improvisaatio opettaa tata kautta soittajaa joustamaan omista ideoistaan. Soittaja
omaksuu uuden identiteetin ryhmén jasenena.

Ihmisellda on monenlaisia rooleja, joista tulee osa ihmisen identiteettid. Myds
opettajan rooli muuttuu riippuen oppilaasta tai oppilaiden maarasta. Routarinne (2004,
22) toteaa, ettd roolia ei oteta aina tiedostetusti, sen voi myos saada ryhmalt4. Aina voi

kuitenkin ottaa uuden roolin uudessa ryhmadssé ja Routarinne kehottaakin vaihtamaan
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usein ryhmaa, jotta persoonallisuus kehittyisi ja ilmaisu tulisi monipuolisemmaksi.
(Routarinne 2004, 22.)

3.5 Aikuiskasvatuksen haasteet opettajalle

Opettajan on osattava erityisesti aikuisten kohdalla vastata oppilaan omiin tavoitteisiin.
Aikuinen on usein hyvin tietoinen omista arvoistaan ja siitd, mita haluaa pianotunneilta.
Opettajan on usein jarjestettavéd opetuksensa niin, ettd omaehtoinen oppiminen
mahdollistuisi.

Opettaja saattaa toimia laitoksessa, jolla on tavoitteensa ja arvonsa. Useissa laitosten
opetussuunnitelmissa pidetddn omaehtoista oppimista ja itsensé toteuttamista tarkeina
arvoina. Tydvaenopiston opetussuunnitelma 2015 nojaa tarkoituksensa ja tavoitteensa
vapaan sivistystyon lakiin (21.8.1998/632; osin muutettu 29.12.2009/1765):

“Vapaan sivistystyon tarkoituksena on jdrjestdd elinikdisen oppimisen periaatteen pohjalta
yhteiskunnan eheyttd, tasa-arvoa ja aktiivista kansalaisuutta tukevaa koulutusta. Vapaana
sivistystyond jdrjestettdvin koulutuksen tavoitteena on edistdd ihmisten monipuolista
kehittymistd, hyvinvointia sekd kansanvaltaisuuden, moniarvoisuuden, kestdvin kehityksen,
monikulttuurisuuden ja kansainvilisyyden toteutumista. Vapaassa sivistystyossd korostuu
omaehtoinen oppiminen, yhteiséllisyys ja osallisuus.” (Vapaan sivistystyon laki
21.8.1998/632; osin muutettu 29.12.2009/1765, Tydvaenopiston Opetussuunnitelman 2015
mukaan.)
Opettaja, joka toimii Musiikkioppilaitosten liittoon kuuluvassa laitoksessa, kuten
musiikkiopistossa, noudattaa liiton tai opiston omakohtaisia tavoitteita. Esimerkkina on
katkelma musiikin opetuksen tavoitteista taiteen perusopetuksen yleisen oppimaéran
opetussuunnitelman perusteista:

"Taiteen perusopetuksen musiikin yleisen oppimddrdn mukaisen opetuksen tavoitteena on
luoda edellytyksid hyvin musiikkisuhteen syntymiselle ja musiikin itsendiselle ja
eldmdnikdiselle harrastamiselle. Tavoitteena on myds tukea aikuisten omaehtoista musiikin
harrastamista.

Opetuksen tavoitteet muodostuvat oppilaiden henkilokohtaisten tavoitteiden pohjalta, ja
opiskelussa korostuvat musiikin harrastamisen ilo ja oppilaan vapaus toteuttaa itseddn

oman kokemisen ja tekemisen kautta. Opetuksen tulee edistdd luovuutta ja sosiaalisia
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taitoja." (Taiteen perusopetuksen yleisen oppimdéran opetussuunnitelman perusteet 2005,
5)
Taiteen perusopetuksen tehtéva on tarjota “ensisijaisesti lapsille ja nuorille tarkoitettua
tavoitteellista ja tasolta toiselle etenevaa opetusta. Oppilaitos voi my0s jarjestdd alle
kouluikdisille varhaisiin opetusta seké opetusta aikuisille." (Taiteen perusopetuksen
yleisen oppimééran opetussuunnitelman perusteet 2005, 1.)

Arvoikseen he mainitsevat muun muassa seuraavaa:

"Taiteen perusopetuksen tavoitteena on tukea oppilaan mindn kasvua ja kehittymistd sekd
hdnen kykydcdn jdsentdd ympdroivdd todellisuutta. Oppilas rakentaa maailmankuvaansa
ilmaisemalla ja tutkimalla taiteen keinoin kokemuksiaan ja itselleen merkityksellisid
eldmdn sisdltojd. Opiskelussa on keskeistd taiteen tekeminen ja sen kokemisen ilo sekd
halu, taito, uteliaisuus ja uskallus tulkita taidetta persoonallisesti. Opetuksessa tulee ottaa
huomioon oppilaiden yksilolliset erot ja tukea oppilaan kehittymistd hinen omista
lihtokohdistaan." (Taiteen perusopetuksen yleisen oppiméirian opetussuunnitelman
perusteet 2005, 1.)

Se, ettd opetusta tarjotaan Taiteen perusopetuksessa ensisijaisesti lapsille ja nuorille on
perusteltu silld, ettd heidan kouluttamisensa on yhteiskunnan kannalta tarke&a. Suoranta,
Kauppila, Rekola, Salo ja Vanhalakka-Ruoho (2012) toteavat, ettd Suomessa ihmisia
koulutetaan lapsesta alkaen eri alojen huippuosaajiksi, misté ovat todisteena hyvéa
menestys Pisa-tutkimuksessa. Aikuiskasvatuksella on kuitenkin yhteiskunnan kannalta
eri tavoitteet. Aikuiskoulutuksessa arvoiksi mainitaan usein elinik&isen oppimisen
tarkeys. Jos aikuiskoulutus ei tahtdd ammattiin silla tahd&tddn muun muassa
elaménhallintaan. Koulutuksen avulla aikuinen oppii esimerkiksi sopeutumaan
elaménmuutoksiin. Aikuiskoulutus tuo sita kautta yhteiskuntaan hyvinvointia (Suoranta
ym. 2012.)

Aikuisille tarkoitetussa piano-opetuksessa tdméan tavoitteen toteuttaminen vaatisi
mielestani oppimateriaalin jarjestamista jossain maarin erilaiseen muotoon kuin lapsille
suunnatun oppimateriaalin. Tass& improvisointi tarjoaa runsaasti mahdollisuuksia. Silti
improvisaatiosta on tuskin mitddn mainintaa esimerkiksi Ty0dvéenopiston pianonsoiton

kurssin kuvauksessa:
"Pianokursseilla opiskellaan pianonsoittotekniikkaa seké kehitetédan soitto- ja
nuotinlukutaitoa monipuolisen ohjelmiston parissa. Pidemmalla olevien ryhmissa
syvennetdan ilmaisullisia taitoja ja opiskellaan myds musiikin tyylien historiaa.
Pianonsoiton perustaidot hallitsevat voivat opiskella myds vapaata saestysta. Pianon
vapaan saestyksen ryhmissé tutustutaan rytmi- ja kevyen musiikin ohjelmistoon,

harjoitellaan erilaisia sdestystapoja ja sointumerkeista soittoa. Opetus on ryhmaopetusta
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sisdltaen yksilollista ohjausta." (Tydvaenopiston pianonsoiton kurssin kuvaus 2015,
katkelma nettisivulta, saatavilla 16.5.2015.)

Vasta perustaidot hallitessaan oppilas paéasee improvisoimaan, vaikkakin melko rajatun
vapaan saestyksen puitteissa. Mielestani aikuiselle olisi perusteltua opettaa
improvisaatiota alusta alkaen. Raymond MacDonald (2015) esitt&4, ettd jokainen
kykenee improvisoimaan. Heité pitéisi vain heratella siihen. (MacDonald 2015.)

Aikuisella saattaa olla negatiivisia kokemuksia ja jopa traumoja tullessaan tunneille.
Jotkut aikuiset ovat soittaneet lapsina musiikkiopistossa ja kantavat kokemuksensa
aikuisena aloittamilleen pianotunneille. Kantalan 20-vuotta vanha tutkimus kuvailee
musiikkioppilaitosten ilmapiiria melko suorituskeskeiseksi. Oppilaitosten
kurssitutkintovaatimusten paapaino oli silloin ohjelmistossa, joka ei jousta
improvisaatioon. Siihen aikaan harvoissa oppilaitoksissa opetuksessa pyrittiin
luovuuden kehittdmiseen. (Kantala 1994, 73.) Aikuisen kanssa on siis pyrittdva
aloittamaan soittoharrastus puhtaalta poydalta, jotta oppiminen mahdollistuisi.

Improvisointi edellyttaa, ettd opettaja kykenee muodostamaan turvallisen ilmapiirin.
Turvallisessa ilmapiirissé oppilas ei koe tulevansa ndyryytetyksi tai koe oloaan
uhatuksi. Uusikylan (2006, 48) mukaan turvallista ilmapiirid liséa se, etté syy-
seuraussuhteet pysyvéat johndonmukaisina. Esimerkiksi rangaistuksia ei jaella
odottamattomista syista. Opettaja, joka on kiinnostunut oppilaansa ideoista,
kokemuksista ja tarpeista, luo turvallisen ilmapiirin. (Uusikyla 2006, 48.)

Aikuinen ei tyokiireiltdan aina ehdi harjoitella. Mielesténi improvisaatio tarjoaa
tilanteisiin enemmaén joustonvaraa. Se vaatii, ettd opettaja kykenee joustamaan, ja etté
hanellé on laaja valikoima improvisaatioharjoituksia, joista voidaan ammentaa tilanteen
vaatiessa. Opettajan tulisi olla hyvin perehtynyt erilaisiin tyyleihin ja niiden
esityskéytantoihin ja -historiaan. Kaikkea voidaan improvisoida, ainakin
oppimistarkoituksissa, mutta opettajan on oltava asiaan perehtynyt ja tietdd minkalainen
suhtautuminen improvisaatioon oli eri aikakausina.

Opettaja voi myos keksia koko ajan uusia improvisaatiotapoja, myds oppitunnin
aikana syntyvista tilanteista. Improvisaatio voi olla tydhonsa kyllastyneelle opettajalle
keino paasta itsekin musisoimaan ja olemaan luova. Omien harjoitusten keksiminen voi
tuoda opetukseen uutta potkua. Oppilaat ovat herkkid huomaamaan opettajan
innostuksen tydhonsa. Jos opettajan innostus on sammunut, se voi apatisoida
innokkaankin oppilaan. Oppilas vaistoaa herkésti opettajan innostuksen ja rakkauden
musiikkia ja opettamista kohtaan. Uusikyld (2006, 59) viittaa Highetin (1951) esittdmiin
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hyvan opettajan ominaisuuksiin. Ensinnékin opettajan pitaa osata asiansa. Toiseksi
hanen tulee pitd4 oppiaineestaan. Kolmanneksi opettaja pitd4 oppilaistaan. (Highet
1951, Uusikylan 2006, 59 mukaan.) Vaikka kaikista oppilaistaan ei voikaan pitaa,
heihin taytyy yrittaa tutustua. Improvisaatio on oiva keino saada oppilaan luonteesta
tietoa, jota ei valttaméattd muilla keinoilla saisi.

Aikuinen harrastaja etsii tietoa muistakin lahteista kuin varsinaisilta oppitunneilta.
Aikuinen oppii asiaan liittyvaé informaaleista lahteistd, esimerkiksi ystaviltaan, ja
kayttaa usein hallitusti internetid tiedonlahteend. Opettajan on mukautettava
oppimateriaalinsa niin, etta se sopii yhteen oppilaan muun oppimistavan kanssa.

Oppilaalle improvisaatio ei kuitenkaan vélttamatta ole kaikkein luonnollisinta
toimintaa. Jos oppilaalla on musiikkiopistotausta, hén voi olla lukossa improvisoinnin
suhteen. Suomalaisen koulujérjestelmén yksi sivutuotteista on krooninen
kilpailuhenkisyys ja perfektionismi. Ne voivat asettaa haasteita improvisointiin
ryhdyttaessa.

Olen huomannut omien oppilaitteni kanssa, etté aikuisena nuottien lukemisen,
tekniikan ja uusien asioiden omaksumisen oppii hitaammin kuin lapsena. Aikuinen
tosin keskittyy lasta pidempéén, mika johtaa helposti siihen, ettd improvisaatioista voi
tulla pitkid, joskus jopa puolituntisia. Aikuisella on valtava padoma luovuutta ja
kokemusta, ja niiden hyddyntdminen ei aina paése oikeuksiinsa nuoteista soittamisessa.
Improvisaatio on tayttd musiikkia, usein hyvin monimutkaista, ja jos saman opettelisi
nuoteista, siind menisi vuosia. Improvisaatiossa tekninen tuottaminen on sujuvaa myos
sen vuoksi, ettd improvisaatiossa liikkeet saavat impulssinsa sisalta ulos. Nuoteista
soittamisessa tekniset vaatimukset tulevat ulkopuolelta. Soittajan improvisointi
kumpuaa siitd, mitd han jo osaa. Kun aikuisen saa improvisoimaan, tulee aikuisen
mukanaan kantama laaja elaménkokemus osaksi oppituntia.

Aluksi improvisaation suhteen ei kannata asettaa vaatimuksia. Improvisaatioon
tottuminen on monille riittdva haaste, ja opettaja voi saada oppilaan pelk&&dmé&an
improvisaatiota, jos siihen yhdistetd&dn kunnianhimoisia esteettisié tavoitteita liian
aikaisin. Vaikka ndita tavoitteita lisattaisiin siihen myéhemmin, pitéisi sdilyttaa se, etta
oppilaan mielessa improvisaatioon yhdistyisi aina mahdollisuus rentoutua ja toteuttaa

itsedan.
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3.6 Piano improvisaation valineena

Kun improvisoidaan jollakin soittimella, syntyvat ideat linkittyvat kunkin soittimen
kayttotapoihin. Sama henkil6 voi osata improvisoida seka laulaen ja pianoa soittaen
mutta syntyvét ideat ovat keskenddn hyvin erilaisia. Pianon ominaisuuksia on valtava
maaré, joista Kantalakin (1988, 39-40) mainitsee joitain tutkimuksessaan. Tassa on
lueteltuna joitain havaitsemiani ominaisuuksia, jotka kannattaa huomioida
improvisaation opetuksessa.

Pianolla &&nt& voi tuottaa hyvin monella tavalla. Pianolla voidaan soittaa
yksi&énisesti mutta myds moniéanisesti. Pianossa danen kestoa voidaan hallita tarkasti.
Voidaan soittaa staccato tai legato ja kaikkea niiden valilta. Pedaalien
sammutusmekanismilla voidaan leikkid, aani voidaan sammuttaa jyrkasti, mutta aani
voidaan saada sammumaan myos véhitellen. Voidaan soittaa koskettimistolta ja pianon
sisdltd. Pianoa voidaan preparoida ja varia voidaan muuttaa pedaalien avulla.

Adanen aluke taas on paljon yksipuolisempi. Pianon &éni syntyy aina voimakkaalla
alukkeella ja sitten dani vaimenee jyrkasti. Vaimenemisen jélkeen &ani jaa kuitenkin
soimaan pitkaksi aikaa, mutta aluketta huomattavasti hiljaisemmalla volyymilla. Aluke
voidaan toisaalta saada kuulostamaan terdvdmmalté tai pehmedammélta erilaisilla
teknisilla soittotavoilla ja kaytettavissa on kaikki voimakkuudet aina pianissimosta
fortissimoon.

Huomattava ero muihin soittimiin on myos se, ettd pianoa ei voida kuljettaa mukana.
Soittaja joutuu soittamaan useilla soittimilla, ja mukautumaan aina huonoista
pystypianoista konserttisalin flyygeleihin asti. Pianolla on monimutkainen mekanismi,
ja mekanismeja on erilaisia eri soittimissa. Tasta syysta tiettyja asioita ei voida tehda
kaikilla soittimilla. Eroja on muun muassa pedaalin mekanismissa, repetition
toimivuudessa ja siind kuinka l0ysasti tai jaykasti koskettimet menevat alas. Olen
huomannut, ett4 improvisaatio, toisin kuin sovittu kappale, syntyy aina niista
olosuhteista, jotka kullakin soittohetkelld vallitsevat. Jos pianon koskettimet ovat jaykaét,
hentosormiselle soittajalle ei tule mieleenk&an alkaa improvisoida jotakin raskasta
kuviota. LOysat koskettimet taas kannustavat keksimain nopeampia kuvioita.

Pianoissa on myos erilainen sointi riippuen mekaanisista ja myos akustisista syista.
Konserttisalin juuri viritetty flyygeli voi saada soittajan herkistymaan upean puhtaasti

soivan musiikin kuunteluun, ja kenties se saa soittajan soittamaan jotain kaunista.
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Huonossa vireessé ja kalisevasti soiva soitin taas assosioituu saluunapianoksi”, jolloin
voi olla luonnollisempaa soittaa jotain ravakkaa, esimerkiksi ragtimeé. Piano on
tasavireinen, eik& viritykseen voida vaikuttaa. Epévireisen pianon kanssa selviytyminen
on haaste tarkkakorvaiselle, mutta siitdkin voidaan tehda lystikésta improvisaatiota,
jossa tahallaan korostetaan epavireisyytta.

On yleisesti tunnettua, ettd pianolla voi soittaa lahes mité tyylid tahansa. Suurin osa
improvisaatio-opetuksesta perustuukin eri tyylien opetteluun. Tasta tyypillisend
esimerkkind on vapaan sdestyksen opetus. Jyrki Tennin ja Jasse Varpaman oppikirjassa
Vapaa saestys ja improvisointi, joka vastaa sisalloltdan esimerkiksi
Musiikkioppilaitosten Vapaa séestys 1 -kurssin vaatimuksia, suurin osa materiaalista on
keskeisimpien (kevyen musiikin) tyylien opettelua. Joitain sivuja on omistettu
improvisoinnille vapaammissa rajoissa, kuten improvisointiharjoitukset kuvista tai
runoista (Tenni & Varpama 2004). Oppimateriaalia klassisen musiikin tyyliseen
improvisaatioon ei 16yda mistaén, ja sen tyylin improvisaatio-opettajatkin ovat vahissa.
Pianolla voidaan kuitenkin improvisoida mité tahansa, myos klassista tyylia.

Tyyleja, jotka ovat syntyneet pianon kéyttdalueen ulkopuolella, kuten esimerkiksi
itdmaisen kulttuurin tyyleja on myos hauskaa jaljitella pianolla. Pianon ja Kitaran
kaltaiset kielisoittimet tuottavat jokseenkin samanlaista dantd. Piano voidaan myos
saada kuulostamaan perkussiiviselta, esimerkiksi ksylofonilta tai rummulta. Ksylofonin
ja pianon yhtaldisyys on myos, etta koska aani vaimenee atakin jalkeen, voidaan aanta
yllapitaa toistamalla. Repetition tekeminen on yksi tapa mutta toistettavan sévelen voi
myos liittdd johonkin sévelkuvioon, esimerkiksi toistettavaan murtosointukuvioon. N&in
soittamalla &anta yllapidetdan ja silla voidaan tehd& jopa crescendoa ja diminuendoa.

Kantala (1994, 39) huomauttaa pianon yksittaisen aanen sointivarin olevan
yksipuolisempi kuin esimerkiksi viulun, jossa yhta &anté soittamalla voidaan tehda
paljon enemman sdvyja (Kantala 1994, 39). Téhan voisi mielestani lisata, etté
merkittadva ero viuluun on kuitenkin pianon valtava koskettimien maéara ja sitd myo6té
laajempi ambitus. Pianon &ani kuulostaa hyvin erilaiselta eri rekistereistd. Matala
rekisteri soi metallisesti ja se tuottaa runsaasti ylasavelia ja halyaanta (ei-harmonista
aantd). Korkealla &&ni soi kilisevasti ja matalaa rekisteria hiljempaa. Keskella &éni soi
laulavasti ja selvasti verrattuna matalien ja korkeiden rekisterien aaniin, joissa on vaikea
kuulla soiko &ani edes puhtaasti. Piano on rakennettu niin, etté rekisterista toiseen
siirrytadan sulavasti ilman rekisterinvaihdon kuulumista, mutta rekisterista toiseen

hyppiminen korostaa niiden valtavia eroja.
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Piano soveltuu hyvin musiikillisten ja teoreettisten asioiden opetteluun selkedn
koskettimistonsa vuoksi. Sointujen tekeminen on helppoa, ja oktaavialasta toiseen
siirtyminen on visuaalisesti selked4. Pressing (1988, 135) puhuu soittimesta saatavasta
palautteesta, mika tapahtuu pianolla monen aistin kautta. Pianossa visuaalinen palaute
on selvd, jos vertaa lauludaneen, jossa omaa soitinta ei nahdé ollenkaan (Pressing 1988,
135). Myos taktiilia palautetta saa, jos oppii tunnistamaan mustien koskettimien kahden
ja kolmen ryhmaét. Niiden avulla sokeat pianistit suunnistavat koskettimistolla.

Pianoa voi selkeén visuaalisen palautteensa vuoksi oppia soittamaan lahes
mekaanisesti, kuuntelematta. Soittaja hallitsee soittoonsa tulevia virheita paljon
katseella, mika johtaa useimmilla kumaraan asentoon. Koska alun opetteluvaiheessa
suurin haaste on soittaa tarkasti sormilla oikeita koskettimia, usein oppilaan mielikuva
soittamisesta yhdistyy sormilla tekemiseen. Mutta mitd enemman oppilas kehittyy, han
oppii koko késivarren kéyttoa ja keskivartalon hallintaa. Koko vartalon kayttamista
oppii vasta kun kehittyy, mika johtaa aloittelijalla tietynlaiseen sointiin ja tekniikkaan
(tai sen puutteeseen) ja visuaaliseen kommunikointiin (tai sen puutteeseen).
Ryhméaimprovisaatiossa sormiensa tuijottaminen on huomattava rajoite, koska muihin
soittajiin tulisi pitaa edes ajoittaista katsekontaktia. Pianolla voidaan soittaa
ryhmaimprovisaatiota myds niin, ettd saman pianon &&ressa on useampi soittaja, jolloin
muiden soittajien tekemisia voidaan laheisyyden vuoksi aistia paremmin myos
taktiilisti.

4 HARJOITTEET

4.1 Luokittelutapoja

Improvisaatioharjoitukset voi kategorisoida monella tavalla, mutta useimmiten

harjoituksissa sekoitetaan elementteja monesta kategoriasta. VVoidaan sanoa, etta kahden
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aaripaan, tarkkaan rajatun improvisaation ja tdysin vapaan improvisaation valissa on
loputtoman paljon hyddynnettévia vaihtoehtoja.

Mékel& (1988a, 146) nime&da musiikin rajauksen "kaavaksi". Jokaisella kappaleella
on kaavansa, jolla kappaleen sévelkieli luodaan. Kaavalla voidaan tarkoittaa esimerkiksi
kappaleeseen valikoituneita sointuja, melodian elementteja, kappaleen
kokonaisrakennetta tai kappaleen kestoa. Jos kappale lansimaisen taidemusiikin
tdmanhetkisen perinteen mukaisesti soitetaan nuoteista, pyritddn noudattamaan
séveltdjan laatimaa kaavaa mahdollisimman tarkasti. Improvisaatioissa kaava ei ole
valttamatta tiedossa ennen kuin soitto alkaa, mutta kun improvisaation kautta syntyy
teos, voidaan jéalkikateen kuvailla sen kaavaa. (Mékel& 1988a, 146.) Mitd enemman
kaytetddn samoja, etukéteen tarkasti kaavoitettuja harjoituksia, sitd enemman
improvisaatiot kuulostavat toisiltaan (Mékela 1988a, 148).

Toisen daripaan ilmid, niin sanottu vapaa improvisaatio, jossa mitéan ei sovita
etukateen, ei noudata mitdan kaavaa. Musiikki, joka sitd kautta syntyy siséltéa silti
tahtomattaan kaavan olla sitoutumatta muihin kappaleisiin kuuluviin kaavoihin. Se ei
siksi voikaan olla koskaan taysin vapaata kaavoista. Makela (1988a, 150) mainitsee
Friedrich Guldan improvisoiden esiintyvdan Anima-yhtyeen, joka meni lavalle sopimatta
mit&an etukateen. Sopimatta jattdminenkin voi olla myo6s kaava. (Mékeld 1988a, 150.)
Anima-yhtyeen improvisaatioon tuovat panoksensa soittajat, joiden improvisaatio
sisdltdd elementteja aiemmista improvisaatiosta ja soitetuista kappaleista, ja sitd kautta
totuttuja liikeratoja. Myds tama seikka vesittda mielestani vapaan improvisaation
kasitettd. Alitajunnasta voi nousta pintaan jokin opittu liikerata, jonka soittaja
spontaanisti ottaa k&yttéon improvisaatiossa.

Toinen mahdollinen tapa kuvailla musiikin rajaamista on jako idiomaattiseen ja ei-
idiomaattiseen improvisaatioon. Useat tutkijat viittaavat tdhan késitepariin, joka on
perdisin Baileylta (1980, 4, 150). Idiomaattisella tarkoitetaan improvisointia, joka
sitoutuu jonkin musiikillisen tyylin tai idiomin jéljittelyyn. Ei-idiomaattisessa
improvisaatiossa tehddan painvastoin. Ei-idiomaattinen on improvisaatiota, jossa
improvisointitapahtuma on tarkedmpi kuin soiva lopputulos. Ei-idiomaattisessa
péaapaino on soittajan omissa valinnoissa. Valittamatta siitd, onko musiikkia ohjaamassa
kaava tai kaavoja, ei-idiomaattinen vapaa improvisaatio on ennen kaikkea
tyoskentelytapa. (Bailey 1980, 4, 150, Rikandin 2004, 6 mukaan.) Ei-idiomaattisen
improvisaation suora liittdminen vapaaseen improvisaatioon on kuitenkin ongelmallista

vapaan improvisaation kasitteen edellamainituista méaarittelyvaikeuksista johtuen.
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Tama kasitepari on hieman sukua omalle jaottelulleni esteettisisté ja psykologisista
tavoitteista. Oma jaotteluni on nimenomaan pedagogisten tavoitteitteni jaottelu, kun taas
Baileyn jaottelu kuvaa kaikkea improvisointia. Idiomaattisessa improvisaatiossa on
kuitenkin aina mainitsemani esteettiset tavoitteet. Ei-idiomaattisen improvisaation
toimintatapa siséltyy psykologisiin tavoitteisiin.

Useimmiten improvisaatiota opettavat tahot keskittyvat idiomaattisen improvisaation
opetukseen ja esteettisten tavoitteiden toteutumiseen. Tasta tyypillinen esimerkki on
vapaan saestyksen opetus. Idiomaattisen improvisoinnin opettaminen vaatii oppilaalta
tyylin noudattamista, mikéa asettaa huomattavia vaatimuksia. Ei-idiomaattinen
l&hestymistapa soveltuu paremmin kaikentasoisille.

Olen osallistunut itse mestarikursseille, jossa tehtavét improvisaatiot ovat olleet
ldhinna idiomaattisia. Ne olivat haastavia jopa Sibelius-Akatemian tasoisille
huippuvirtuooseille. Esimerkiksi Anto Pettin (2013) ja David Dolanin (2014)
mestarikursseillaan teettdmat harjoitukset eivét olisi suoraan sovellettavissa pianoa vain
harrastuksena soittavalle.

Pettin harjoituksissa lahtokohta oli hioa soittajan tekniikkaa niin, etti sormet
pystyisivat tuottamaan muun muassa intervalleja hyddyksi kéyttden monipuolisempia
lilkeratoja. Pettin harjoitukset muistuttivat tdssa mielessa paljon
sormitekniikkaharjoituksia. Pett on virolainen saveltéjd, ja hdnen improvisointinsa
tahtasi aina tietynlaiseen enimmakseen atonaaliseen, kompleksiin sévelkieleen, johon
sormia totutettiin. (Pett 2013.)

David Dolanin ldhestymistapa oli hyvin erilainen. Han pyrki luomaan
improvisointiin mahdollisimman matalan kynnyksen tietden, ettd kurssille osallistui
opiskelijoita, joille improvisointi oli melko vierasta. Kysymys—Vvastaus-leikit soveltuivat
hyvin ensimmadiseksi harjoitukseksi. Dolan pyysi myos opiskelijoita improvisoimaan
sellaisen kappaleen pohjalta, jota he jo soittivat. Kappaleesta etsittiin ensin
Schenkerildisittain pelkistetty luuranko, jota k&ytettiin pohjana monenlaisille
improvisaatioille. Esimerkiksi sonaatista etsittiin soinnut ja selvitettiin niiden
muodostamat tehot ja kaarrokset. Sitten niiden paalle soitettiinkin jokin toinen
improvisoitu melodia, joka noudatti edelleen samaa sointujen kaarrosta. Tai sitten
séilytettiin kappaleen pelkat kaarrokset, mutta savelkieli laajennettiin atonaaliseen.
(Dolan 2014.)

Pettin harjoitukset vaativat soittajalta enemman teknisessa mielessa (Pett 2013). Ne

vaativat enemmaén yll&pitoa, kun taas Dolanin harjoituksissa soittajan senhetkinen
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tekniikka riitti. Dolan on itse syventynyt Bach-tyyliseen improvisaatioon. Lontoossa
Dolan opettaa vuoden kestavalla kurssillaan toki myds teknisesti vaikeampia
harjoitteita, jopa fuugan improvisoimista. (Dolan 2014.) Omat harjoitukseni ovat

saaneet vaikutteita seké Pettin ettd Dolanin opetusmetodeista.

4.2 Omien harjoitteideni perusteita

Improvisaatioharjoituksia ei ole taysin perusteltua luokitella sen mukaan mita niista on
tarkoitus oppia. Useimmista niistd oppii monenlaisia asioita kerralla. Vaikka tehtévén
rajaisi kuinka tarkasti tahansa, ja vaikka opettaja kaskisi oppilasta keskittyméan
johonkin tiettyyn opittavaan asiaan, oppilaan huomio saattaa kiinnittya johonkin
muuhun asiaan soitossaan. Siksi on tarke&é keskustella oppilaan kanssa havainnoista
soiton jalkeen. Aikuisen kanssa soittoa voi analysoida pikkutarkastikin. Kokemusten
sanallistaminen selkeyttda ajatuksia ja auttaa oppilasta muistamaan oppimansa asiat
kauemmin.

Improvisointia oppii mielesténi parhaiten niin, ettd opettaja saa omalla soitollaan
oppilaan innostumaan ja kokeilemaan erilaisia asioita. Jos opettaja sdestaa
improvisoivaa oppilasta, voi syntya kokemus, etta kaikki huomio ei ole oppilaassa tai
oppilaan pelk&amissa virheissad. Ensimmaisilla improvisaatiotunneilla timénkaltainen
asetelma voi toimia sen vuoksi hyvin. Kysymys—vastaus-leikeissa taas oppilaan taytyy
soittaa yksin, ja oppilaan ja opettajan valille voi muodostua vertailuasetelma. Oppilas
voi myds sdikahtaa, koska kokee olevansa vastuussa kaikesta musiikista, jos hdnen pitéa
soittaa jotain yksin. Opettajan sdestdman ensi-improvisaation ei myoskaan pida olla
soinnuiltaan sellainen, ettd oppilaan soittamat savelet muodostavat helposti
dissonansseja. Opettaja voi soittaa sellaista sointimattoa, jonne oppilas voi vain sukeltaa
tunnustelemaan eri sdvelvaihtoehtoja.

Aikuisoppilailla voi olla valtavia teknisié tasoeroja. Kuvailemani improvisaatiot
soveltuvat kaikentasoisille, myds ammattipianistiksi tdhtaavélle.

Vaikka harjoitusten kategorisointi sen perusteella, mité niiden kautta on tarkoitus
oppia, ei ole ongelmaton edell&dmainituista syistd, se on kuitenkin perustelluin

l&htdkohta harjoitusten luokitteluun.
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Jaan harjoitukseni seuraavaksi luokkiin ja kuvailen niiden yhteydessa harjoituksia,

jotka teimme tyOpajassa. Lis&é harjoituksia on liitteessé 2. Kategoriani ovat seuraavat:

1. Itsensa I0ytdmisen harjoitteet

2. Musiikin tuntemukseen téhtaavat harjoitteet
3. Improvisaatiotaitoja kehittavéat harjoitteet

4. Kognitiivisia taitoja kehittavat harjoitteet

5. Fyysisia taitoja kehittavat harjoitteet

1. Ensimmainen kategoria ei ole lahtokohdaltaan musiikillinen. Téssé kategoriassa on
paéosassa psykologiset tavoitteet, joissa esimerkiksi oppilas keskittyy itsensa
I6ytdmiseen eri keinoin. Tahén luokkaan kuuluvista harjoituksista useimmat keskittyvat
ensisijaisesti itsensa ilmaisemiseen, esimerkiksi kanavoimalla omia tunteitaan
musiikkiin.

Itsensa I0ytamisestd puhuessani nojaan ajatteluni humanistiseen psykologiaan, jonka
edustajien, kuten Abraham Maslowin, Carl Rogersin ja Lauri Rauhalan ajattelu on
merkittavasti vaikuttanut pedagogiikkaani. Téssd psykologian suuntauksessa ajatellaan,
etta ihmisen on hyva pyrkié kohti taytta ihmisyytté ja aitoa minuutta. Humanistisessa
psykoterapiassa ihminen opettelee tekemdan valintoja niin, ettd ihminen toteuttaa
itsedan.

Omassa pedagogiikassani pidan tarkeiné arvoina, etta oppilas 16ytda oman
potentiaalisen mindnsa. Sita etsitaan erilaisten haasteiden kautta, ja pyrkimalla muun
muassa esteettisiin tavoitteisiin. Katson kuitenkin, ettd on tarkeaa, ettd oppilaan nykyista
minaa kunnioitetaan myds. Improvisaation tarkoitus ei ole siksi aina haastaa esteettisilla
tavoitteilla, vaan siind voi "vain olla", rentoutua, meditoida. Oppilaan taytyy kokea
nykyisen mindnsa olevan arvokas asia, koska muuten hén ei koe ilmapiiria tarpeeksi
avoimeksi. Avoimuus mahdollistaa sen, ettd oppilas tuo eldmansé asioita tunnille, mista
VoI syntyd improvisaatioita. Oppilaani on saattanut esimerkiksi 16ytda mielenkiintoisen
savelyhdistelman, josta voimme tehdd yhdessa kokonaisen kappaleen. Opettajan ei ole
aina tarkoitus arvioida syntyvan musiikin hyvyyttd, vaan sitd, mitd musiikin luomisessa
saavutetaan psykologisessa mielessa.

Oppilaan luovuuden kehittdmista pidetddn myos yleensa tarkeand improvisaatio-
opetuksessa. Esteettisin perustein arvioitu oppilaan esitys saattaa kuulostaa maneerien

toistamisesta eivatka ratkaisut ole aina luovilta. Luovuuteen suhtaudutaan talldin



31

kohtuuttoman vaativasti. Koko ajan pitdisi luoda uutta ja mullistaa maailma uusilla
keksinnoilla. On kohtuuttoman vaativaa ajatella, ettd ihminen on luova vasta luodessaan
jotain merkittdvaa yhteiskunnan kannalta. Henkilon omakohtainen luovuus on myods
arvokas asia. Jos soittaja soittaa jotain, joka on uutta hanelle, se on luovaa toimintaa.

Improvisaatiolla on potentiaalia olla ihmisen ominta musiikkia tai toimintaa. Mutta
se ei valttamatta aluksi tunnu siltd. VVoi kest&a kauan, ettd ihminen tottuu
improvisaatioon ja alkaa pita4 sita itsetuntoa rakentavana tyotapana. Improvisaatio on
itsetunnon kannalta valtavan monipuolinen apu, kuten musiikki muutenkin. Soittajan ei
tarvitse tyytya siihen, ettd saa improvisaatiolta vain positiivista tunnetta, vaan voi kayda
sen avulla 1api my6s negatiivisia tunteitaan. Oppilaalla voi kestaa kauan, etta 10ytaa
improvisaatiosta ndin syvaluotaavaa tasoa. Sen loytdminen edellyttdd myds, etté
oppilaan ja opettajan suhteessa vallitsee taysi luottamus.

Jotkut padsevét soittaessaan flow-tilaan, joka on monen mielesta soittamisen
ihannetila. Sen tunteminen ei ole kuitenkaan tae siitd, etta yleiso pitad syntyvéa
musiikkia esteettisessa mielessa "hyvana". Flow-tilaan pd&dseminen on kuitenkin
"hyvad" improvisaatiota, koska se on soittajalleen aarimmaisen térkeé hetki.

Tahan kategoriaan kuuluvat myos oppilaan sosiaalisen puolen harjoitukset, kuten
vuorovaikutusta kehittavét tehtavat. Improvisaatio kahdestaan opettajan kanssa on
vuorovaikutustilanne. Siind oppilas omaksuu tietyn roolin, useimmiten sellaisen, jossa
opettajan asiantuntijuutta kunnioitetaan. Harjoitusten pitdisi kuitenkin kannustaa
oppilasta olemaan rohkea ja itsendinen, jotta musiikki tuntuisi mahdollisimman omalta.

Uudessa ryhmaéssad ihminen saattaa ottaa uudenlaisen roolin. Joku saattaa passivoitua,
toinen ryhtyd ryhman johtajaksi. Oppilaita pitdisi silti kannustaa ottamaan monenlaisia
rooleja. Ryhmaimprovisaatiossa kaikki eivét voi olla johtajia, tai muuten kukaan ei
kuuntele toisten soittoa. Toinen aaripadkin on ongelmallinen: jos kukaan ei uskalla
tehdd muuta kuin séestaa toisia, ei musiikki mydsk&an toimi.

Tahan kategoriaan kuuluvista harjoitteista teimme tydpajassa muun muassa
harjoitukset "Milta nyt tuntuu?" ja "Soita minulle kevat". Ensin mainitussa oppilas
kanavoi oman senhetkisen tunteensa suoraan musiikkiin. Tydpajassa teimme
harjoituksen niin, ettd toinen soittaja myo6tailee sitd tunnetta. Jalkimmaisessa etsitéan,
mita oppilaille tulee mieleen jostakin aihepiiristd, esimerkiksi kevaasté. Siihen
yhdistet&én erilaisia 4ani, joita ilmennetdan pianolla. Lopputuloksena on kevaan

kuuloinen danimaisema, jossa voidaan meditoida.
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2. Musiikin tuntemusta kehittavissé harjoituksissa paapaino on musiikillisten asioiden
oppimisessa. Tdman kategorian harjoituksissa harjoitellaan idiomaattista
improvisaatiota, ja tavoitteet ovat esteettiset.

Improvisointia voidaan tehdd monenlaisissa tyyleissa, jolloin oppilaan musiikin
historian tuntemus laajenee. Eri tyylien analysoiminen on samalla teorian opiskelua.
Improvisaation kautta teoreettiset asiat voidaan oppia mielestani syvemmin, koska ne
opitaan tekemalla.

Musiikin tuntemusharjoituksissa opetellaan myds musiikillisten elementtien eri
tehtdvid. Improvisoiden oppii helposti esimerkiksi, ettda musiikki rakentuu yleensa
melodiasta ja sdestyksestd. Oppilas oppii ymmaéartaméan musiikin abstraktia puolta,
esimerkiksi hahmottamaan, mika kappaleen kokonaiskaarros on.

Tyypillinen esimerkki tdman kategorian harjoituksesta on sointuostinatoon perustuva
improvisaatio. Tydpajassa teimme Hans Zimmerin kappaleesta "Time" lainatuista

sointukierrosta pohjan, jonka péalle improvisoitiin melodiaa.

3. Harjoituksia, joissa keskitytddn improvisaatiotaitojen oppimiseen itsessaan, ei ehké
pitéisi erotella ensimmaisesté luokasta, jossa tavoitellaan itsensa loytamista. Monet
improvisaatiotaidot ovat psykologisia, ja niilla kehitetdan ihmisen persoonallisuutta.
Improvisaatiotaitoja ovat esimerkiksi heittdytymiskyky, spontaanius ja joustokyky.
Improvisaatio vaatii soittajalta myos kehittynytta tunnealya. Ihmisen soittoa
kahlitsevien omien lukkojen poistaminen on myos tarkea tavoite. Néité taitoja voidaan
oppia mista tahansa improvisoiduista kappaleista, mutta niiden oppimiseen voidaan
keskittya ihan erillisissa harjoituksissakin.

Improvisaatiot ovat usein hetkessa eldmistd, jolloin kokonaiskuva hdmartyy.
Musiikin kokonaisuuden suunnittelu ja jasenteleminen temaattisen materiaalin
perusteella on tarked improvisaatiotaito. Téhdn haasteeseen voidaan myos tarttua eri
harjoitusten avulla.

Ty0Opajassa teimme niin sanotun "Tuolileikin", jossa kukin neljasta henkilosta
soittavat aikansa ja jattavat sitten paikkansa vapaaksi seuraavalle soittajalle. Kerrallaan
soittaa kaksi soittajaa, ja vaikka soittajat vaihtuvat, musiikki jatkuu. T&mén harjoituksen
kautta opitaan luovuttamaan kappale seuraavalle soittajalle, ja ndin oppilas oppii

joustamaan omista ideoistaan.
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4. Myos tdman kategorian harjoitteilla on psykologiset tavoitteet. Kognitiivisia taitoja,
eli ihmisen tiedonkasittelyn taitoja tarvitaan improvisaatiossa. Aikuisen oppilaan
huomio kiinnittyy ndihin asioihin tunnilla helposti, eik& niihin tarvitse valttamatta
Kiinnittaa erityista huomiota. Mutta niiden kehittamisté varten voi myos tehda
erityisharjoituksia.

Improvisaatiossa soitetut asiat unohtuvat helposti impulsiivisuuden takia. Jotta
musiikista tulisi jasennellympad, taytyy harjoitella sit4, ettd muistaa tekemi&én
melodioita.

Monet musiikkityylit edellyttavat, ettd ymmartdd musiikin syy—seuraus-suhteita.
Improvisaation kautta voidaan harjoittaa soittajan ongelmanratkaisutaitoa.

Aistidrsykkeiden kautta saatua informaatiota taytyisi oppia hallitsemaan ja
priorisoimaan. Havainnointi palvelee tall6in syntyvaa improvisoitua "teosta" tai
tekniikan kehittymistd. Soittaja kiinnittad eniten huomiota kuulon ja ndén kautta
saamaansa informaatioon. Kuuntelemisen kehittdminen on ilmeisen tarked4 mutta myos
naon. "Nakaaistin hallintaa™ varten kehitellyt harjoitukset mahdollistavat muun muassa
joustavamman vuorovaikutuksen toisiin soittajiin ja kuuntelemisen paranemisen.

Nékoaistin hallintaa teimme tyopajassa kahdella tavalla, soittamalla meditatiivista
"Tuulikello"-musiikkia silmét kiinni, sek& tekemalla piirtdmisesta syntyvad musiikkia
harjoituksessa "Mina piirran, sina soitat".

5. Viidennen kategorian harjoitteissa on seké psykologisia etta esteettisia tavoitteita.
Soittaminen on fyysista tekemistd, mutta helposti alkeistason oppilaan koko huomio
kiinnittyy pelkéstédan sormien ja kuulokuvan hallitsemiseen. Talldin kehon muu
fyysinen toiminta supistuu, miké ei ole toivottavaa. Téahén luokkaan kuuluvilla
harjoituksilla kehitetdén oppilaan soittotekniikkaa. Tekniikalla tarkoitan kuitenkin
melko laajaa kehon hallintaa, en pelkastaan késien tai kasivarsien. Soittaminen on
monessa mielessa kuin tanssia, mitd voi hyddyntaa improvisaatiossa, jossa usein idea ja
liike syntyvét samanaikaisesti yhtend sisalté ulos tulevana impulssina.

On téarke&a, ettd ihminen oppii kuuntelemaan omaa kehoaan. Ergonomisen
soittoasennon 16ytyminen on tarkedd, jotta valtyttaisiin rasitusvammoilta.
Improvisoidessa teknisesti vaikeiden asioiden tuottaminen ei ole itseisarvo. Hyvaa
musiikkia voidaan tuottaa yksinkertaisillakin aineksilla, jolloin keskittymista voidaan

jakaa my0s kehonsa kuunteluun.
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Tekniikan, tanssillisuuden ja ergonomisuuden tavoitteiden liséksi tdhan luokkaan
kuuluvat kehonkielen kehittdminen. Ryhmdimprovisaatiossa muiden kanssa
kommunikointi tapahtuu muita kuuntelemalla mutta myos viestimalla asioita kehollaan.
Jos soittaja istuu kumarassa eika pida muihin ollenkaan katsekontaktia,
kommunikoinnista tulee yksipuolista. Kehonkielen kéyttdminen on haastavaa, koska
soittajan huomio saattaa useimmiten olla soittamassaan musiikissa. Pyrin opetuksessani
siihen, ettd ryhman jasenet keskustelisivat musiikin avulla yhté luontevasti kuin
keskustellessaan puhuenkin.

Tata harjoittelimme tydpajassa tekemalld "Dialogi*-harjoitusta, jossa soittajat
soittavat vuorotellen fraaseja, joissa he lahestyvat musiikkia liikkeellisten muotojen
kautta. Liike voidaan tehda esimerkiksi pehmeéna tai terdvand. Tassa harjoituksessa ei
ajatella, mitd aaniéa soitetaan, vaan keskitytaan kommunikoimaan musiikin kautta koko
keholla.

5 TULOKSET

Aineisto koostuu neljasta noin puolitoistatuntisesta tydpajan oppitunnista seka
haastatteluista, joiden kesto vaihteli puolen tunnin ja reilun tunnin valilla. P&atin
litteroida vain ne kohdat, joiden tuominen esille sitaatteina vélittaa asioita, jotka eivét
muuten valittyisi, kuten koehenkildiden persoonallisuus. Pitdydyin litteroinnissa
puhekielisessa Kirjoitusasussa, jotta henkil6iden luonteenpiirteet tulisivat esille
luonnollisesti. Litteroin myds kohdat, joissa aiheeseen liittyvat huomiot kiteytyvét
mielenkiintoisesti.

Paatin selvyyden vuoksi kayda lapi I6ytdmiéni tuloksia aihepiireittain. Harjoituksieni
kategorisointi perustuu siihen, minkalaisia asioita harjoitusten kautta olisi tarkoitus
oppia. Siksi on myos aiheellista tarkastella kategorioittain mita opittiin, ja minkélaisia

ajatuksia harjoitusten tavoitteet herattivat oppilaissa ja minussa opettajana.
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5.1 Koehenkiltt

Olen muuttanut koehenkildiden nimet seuraaviksi: Salla, Antti ja Oskari. Myéhemmin
viittaan heihin toisinaan lyhenteilla S, A, ja O. Kirjaimella M viittaan itseeni. Annoin
heille nimet, koska sit& kautta lukija pystyy paremmin muistamaan henkil6iden
yksilolliset piirteet, ja hahmottamaan, miten kunkin oppilaan yksilokohtainen
oppiminen on tapahtunut.

Salla ja Antti harrastavat pianonsoittoa ja he ovat olleet oppilainani noin neljan
vuoden ajan. Oskari opiskelee klassista pianonsoittoa Sibelius-Akatemialla. Salla on 18-
vuotias, Antti 37-vuotias ja Oskari 23-vuotias.

Salla valmistui kevaélla 2015 Helsingin Kuvataidelukiosta. Han aloitti soiton
yldasteella. Salla kuuntelee Ella Fitzgeraldia, Neil Youngia ja suomi-rappia. Aidon
kuuloinen musiikki on hé&nesta hyvaé, eik& han pida konemusiikista.

Antti, joka on vditellyt tohtori ja kahden lapsen is&, halusi viisi vuotta sitten aloittaa
soittoharrastuksen. Han 1dysi erilaisia oppikirjoja ja opetusvideoita, joilla han paasi
alkuun. Antti kuuntelee musiikkia hyvin laaja-alaisesti, muun muassa elektronista
musiikkia, rappié, maailmanmusiikkia ja jazzia. Han on soittanut oppilaanani neljan
vuoden ajan, vaikka valilla on ollut jaksoja, jolloin han ei ole ehtinyt soittaa lainkaan.

Oskari opiskelee Sibelius-Akatemialla nyt kolmatta vuotta. Hanen
suosikkimusiikkinsa on muun muassa Schubert, Bach ja uusi musiikki. Han aloitti
pianon soiton pop-jazz -koulutuksessa ollessaan toisella luokalla. Syiksi han kuvailee
vitsaillen, ettd "vanhemmat pakottivat". Teini-ikdisend han vaihtoi klassiseen. Hanell
on improvisaatiosta kokemusta jo entuudestaan: Sibelius-Akatemialla Juho Laitisen
"Uuden musiikin esittdmiskaytannot”-kurssilla han on tehnyt vapaata improvisaatiota.
Lapsuuden pop-jazz -koulutukseen kuului myds improvisaatiota. Ndista opeista Oskari
pystyi soveltamaan eri taitoja tahan tydpajaan, kuten asteikkoja ja sointuja. Oskari tuli
mukaan tyOpajaan oppiakseen improvisointitaitoja, joita han tulee tarvitsemaan
balettisaestystydssa, johon tulen kouluttamaan hanta tulevina kuukausina.

Sallan ja Antin kanssa teimme improvisaatiota alun tunneista alkaen. Molemmilla
improvisaatiotaito on kehittynyt ja muuttunut yha luontevammaksi toiminnaksi.
Ensimmaisié kertojaan kumpikaan ei muista tarkasti. Antti ja Salla muistavat kuitenkin
soittaneensa alkupadssé improvisaatioharjoituksissa rajatulla asteikolla melodiaa, jota

sdestin. Salla kuvailee alkua seuraavasti:
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"Muistan kyl sen, et ne oli jopa véhan hankalia tilanteita sillee. Ne oli niinku, et no niin,
hmm, nyt pitda taas keskittya. Tai siis, ma ihan pidin kyll&, mut se oli liian vierasta viela ja
liian pelottavaa.”

M: "Mut m& muistan, et sd osasit alunperinkin heittaytya tosi hyvin. Mut ehka sulla oli sitte
jotain sisdista taistelua?"

S: (nauraa) "Joo, oli!"
Antti taas muistelee, ettd alku ei ollut hankala, koska olin opettajana niin kannustava.
Antti kuvailee alkua vitsikkaalla tavallaan:

"Improvisaatio on alussa paljon helpompaa, jos vain jotain pienii melodisii kuvioita laittaa

siihen paalle, ja se 'perusjytke’ tulee jostain muualta.”

Seka Sallan ettd Antin tunneilla on ollut alusta alkaen aarimmaisen helppoa toimia
opettajana. He ovat ihmisina hyvin huomaavaisia ja rentoja. Huumori tekee tuntien
pitdmisen ja improvisaatioiden opettamisen helpoksi.

Oskaria, joka on opiskelukaverini, en ole opettanut ennen tyopajaa. Ensimmaisesta
improvisaatiosta ndin, ettd hanella on vahva pohja, varsinkin vapaan improvisaation
tekemiseen. Oskari kommentoi soittoaan tyopajan ensimmaisen improvisaation jélkeen

seuraavasti:

"Hauskaahan se on tehd, sitte ku péésee siitd, ettd 'apua, mista alottaa, mika on

alotussavel?'."
Oskari ja Antti improvisoivat yhdessa ensimmadista kertaa Hans Zimmerin kappaleesta
"Time" lainattuun sointuostinatoon. Molemmat heista pitivéat kappaleesta. Kaikki kolme
oppilasta kokevat hyvin tarkeaksi, miltd improvisaatiot tyylillisesti kuulostavat. Antin
suosikki-improvisaatiot ovat olleet muun muassa maalailevat, Philip Glass -henkiset, ja
vapaat "yhteishardilyt". Salla piti erityisesti itdmaisesta improvisaatiosta, jonka
soitimme preparoidulla pianolla. Oskari pit4a eniten vapaasta improvisaatiosta ja
sellaisesta, jossa musiikki on tyylillisesti ominta. Sallan mielest& kiinalaiselta
kuulostanut improvisaatio oli "aika kauheeta musiikkia" ja Anttia taas ei puhuttele
muun muassa ragtime. Salla ei pida "modernista taidemusiikista”, vaikka sit&
soittaessaan hén kokee vapautuvansa. Kaikki kokevat ettd improvisaatio on onnistunut

silloin, kun siita tulee "oikeaa musiikkia".



37

5.2 Itsensa loytamisen harjoitteet

Kaikki oppilaat kokevat yksimielisesti, ettd improvisaation kautta voi ilmaista itsedén.
Antti sanoo, ettd hanen luottamuksensa omaan soittoonsa on kasvanut improvisaation
myotd. Kaikki oppilaat sanovat tulevansa improvisaatiosta hyvalle tuulelle. Heidan
soitostaan nakee ja kuulee, ettd he nauttivat.

Jannittdminen vaikuttaa itsensé ilmaisemiseen kuitenkin merkittavasti.
Ryhmétunneilla Salla ja Oskari kertoivat jannittdneensa hieman uusia ihmisid, mutta
vain aluksi. He eivat selvéstikaan jannita kovin paljon, koska he pystyvat aina
jatkamaan soittoa, vaikka mita tapahtuisi. He osaavat soittaa "pda kylmana".

Salla ja Oskari sanovat kuitenkin jannittavansa myos esiintymisté jonkin verran.
Oskari on aiemmin esiintynyt improvisoiden Juho Laitisen kurssilla soittaen vapaata
improvisaatiota, jossa vadrien d4dnien mahdollisuus oli minimoitu. Verrattuna nuotista
opitun kappaleen soittoon, jota han jannittdd usein, vapaan improvisaation esittdminen
ei konsertissa jannittanyt. Han uskoo kuitenkin, etté jos taytyisi improvisoida klassiseen
tyyliin, hanta jannittaisi.

Itsensd ilmaiseminen riippuu siis jannittdmisesta mutta myos siitd, soitetaanko yksin
vai ryhmassa. Oskarin sanoin, ryhméimprovisaatio on "monien summa". Antti

kommentoi:

"Jos sitd vaan ite ilmasee itsedan sillon ku ne muutki on siind, siit tulee helposti sellast
monologia. Improvisaatio on sellanen sosiaalisen kanssakaymisen muoto. Se on sellast
ryhmékommunikaatiota ja vuorovaikutusta. Et sit se on just erilaista, ku jos soittaa

kotona."

Oppilaat osoittivat useaan otteeseen kykenevansa hyvin vuorovaikuttamaan musiikin
kautta. Useimmat oppilaista kommunikoivat l&hinnd kuulon varassa. He nostavat
katseensa harvoin koskettimilta, mika rajoittaa vuorovaikutusta muilta osin. Joskus
jokin huomiota herattdva musiikillinen ele saa heidan katseensa kohoamaan, ja jos
eleessa on jotain humoristista, se on saanut meidat nauramaan.

Kuulon varassa kommunikoimansa asiat he tekevét hyvin taitavasti. He osaavat
kuulla aiheita ja tunnelmien vaihdoksia, joihin he reagoivat monella tavalla. Toistensa
kuuntelu korostui esimerkiksi "Dialogi”-improvisaatiossa, jossa musiikkia tehdaan
liikkeen kautta. Kun Salla ja Antti soittivat dialogia, se koki monenlaisia

muodonmuutoksia. Kappaleeseen tuli vaiheita, jolloin soittajat vastasivat toistensa
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fraaseihin tuottamalla musiikkia pitden sévyn samanlaisena. Jossain vaiheessa soittajat
alkoivat taas kontrastoida toisiaan. Mielenkiintoista oli myds, etta aluksi fraasit olivat
erimittaisia, mutta kappaleen edetessa soittajat alkoivat soittaa sunnilleen
samanmittaisia fraaseja. Ikaan kuin he olisivat tullet johonkin yhteisymmarrykseen siité,
minka mittaisia puheenvuorojen tulisi olla. Kappale loppui koomiseen tilanteeseen,
jossa Salla vastasi terdvasti yhdelld danelld Antin soittamaan pehmedan huhuiluun.
Kuulosti siltd, kuin Salla olisi "lytannyt" Antin fraasin. Kappale loppui, kun ele alkoi
naurattaa kaikkia.

Oppilaat osaavat siis kdydd musiikillista keskustelua ja ottaa keskustelussa muut
huomioon. Muiden huomioiminen toimi parhaiten harjoituksissa, joissa oppilaat olivat
tottuneet toisiinsa, ja joissa he uskaltavat antamaan itsestéan jotain. Eniten nain kévi
vapaammissa improvisaatioissa. Oppilaat eivét kyenneet huomioimaan toisia soittajia
yhté hyvin tilanteissa, joissa heité jannitti, tai joissa heidén keskittymisensa herpaantui.

Sallasta jannittdmisen naki videolla. Kun pidin tydpajan kolmatta oppituntia,
tilannetta tuli seuraamaan praktikum-jaksoani valvova opettaja. Liséksi Oskari oli
mukana ensimmaista kertaa. Ensin taistelimme Sibelius-Akatemian
tilanvarausjarjestelméan kanssa: varaamaani luokkaan olikin jonkin toisen opettajan
varaus, minka tuloksena jouduimme etsimaan toista luokkaa toisesta talosta. Annoin
Sallan ensimmaiseksi tehtavéksi soittaa improvisaatio niin, ettd han reagoi soittamaani
tunnetilaan. Soitin melko hurjaa musiikkia, joka kumpusi turhautumisestani
luokkavarausjérjestelmaé kohtaan. Halusin nayttaa, ettd omia tunteitaan voidaan
kanavoida ndin musiikkiin, ja niin tekemalla halusin keventaa tunnelmaa. En ole ennen
soittanut vihaisuutta vastaavassa tehtdvassd, ja huomasin, ettd Sallan ei ollut helppoa
vastata hurjuuteeni. Jalkikéateen Salla kertoi, ettd hanta jannitti luokan uudet ihmiset,
eikd hénen luultavasti sen vuoksi ollut helppoa reagoida musiikin hurjuuteen. Salla on
myos luonteeltaan hyvin rauhallinen, eik& hurjan musiikin soittaminen ole sen takia
luontevaa.

Musiikista ei kuitenkaan pida tulla yksinomaan sellaista, kuin tehtdvanannossa
sanotaan. Ryhmaimprovisaatiossa syntyva musiikki on aina kaikkien tekijoidensa
muodostama kokonaisuus. Tassa harjoituksessa musiikki oli hurjan opettajan ja
rauhallisen oppilaan vuorovaikutusvéline, jonka tuloksena musiikki, ja luokan ilmapiiri

vahitellen "puhdistui®.
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Salla reagoi usein uusiin haasteisiin sanomalla "apua!”, mika kertoo siit4, etta
vieraiden asioiden kohtaaminen jannittd4. Han on aina kuitenkin loistava heittdytyméaan
ja kokeilemaan.

Antti vuorostaan ei jannita uutta ryhmaa:

"Muiden kanssa kun soittaa, se on tosi paljon siita yhteydesta kiinni. Kaikkiin ihmisiin se
(yhteys) on vahan erilainen. On erilainen fiilis, ihmiset on erilaisia, ihmiset ilmasee itsedén

erilailla ja tuo asioita erilailla esiin."
Antin mukaan vuorovaikutus paranee, kun soittotekniikka paranee. Tarkeda kuitenkin
hénen mielestaan on, ettd kuuntelee muita, "kuuntelee ja vastaa".

Antin ja Oskarin soittaessa ensimmaista kertaa yhdessé, he soittivat "Time"
-kappaletta. Heid&n soittonsa oli hyvin vuorovaikutteista. Antti soitti kappaletta hyvin
eri tavalla Oskarin kanssa kuin minun kanssani. He saivat toisistaan selvasti paljon
energiaa ja inspiraatiota. He soittivat nelikatisesti niin, ettd Antti séesti ja Oskari teki
paalle erilaisia kuvioita. Oskari seurasi paljon katseella Antin soittoa ja tuskin katsoi
omia kasiéan ollenkaan. Antilla on tapana katsoa muita soittajia paljon silmiin, jolloin
mielestani syntyy helposti hdnen mainitsemansa "yhteys". Antti sanoi myéhemmin
pitdneensa sdestyksen aluksi hyvin selkedna pulssin osalta, jotta Oskarin olisi helppoa
paasté kappaleeseen mukaan. Se osoittaa, ettd Antti pitad toisen soittajan huomioimista
tarkednd. Se osoittaa myos, ettd Antti on kehittynyt soittajana niin varmaksi, etta han
kykenee pitdméan saestyksessa pulssin silloin kun tilanne sit4 vaatii. My6hemmin, kun
yhteys oli syntynyt, heidédn soittonsa vapautui paljon: pulssi katosi ja he alkoivat soittaa
muun muassa tremoloita.

Antti pitdd myos kehonkieltd tarke&dné osana vuorovaikutuksessa:
"Voi vaikka taputtaa olkapéalle. Se (kehonkieli) on osa sita (vuorovaikutusta). Ollaan

ruumiillisia olentoja."
Eniten oppilaani ovat oppineet kiinnittdm&&n huomiota vuorovaikutukseen korvan
varassa. Muiden kommunikaatiovélineiden hyddyntaminen on heille vield uusi asia.
Salla kokee, ettd niihin asioihin pitéisi kiinnittdd enemman huomiota tulevaisuudessa.
"Tuolileikissa" yhteys muihin toimi hyvin ja soittajat pystyivat kiinnittdmé&éan huomiota
toisten soittajien koko ilmaisuun. Yhden pianon &aressé istuminen teki soittamisesta
l&heistd puuhaa, jolloin naapurin soitto aistittiin paremmin nddn varassa mutta myos
taktiilisti. Kun viereen istui uusi soittaja, kaiken pystyi lukemaan hanen ilmaisustaan

kokonaisvaltaisesti, alkaen hénen tavastaan istuutua ja alkaa soittaa. Toisten
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kokonaisvaltainen lukeminen ja heihin reagoiminen sai erityishuomiota, kun soittajat
vaihtuivat tiuhaan tahtiin.

Toisten kuunteleminen on tarke&d, ja sitd kautta myos toisten ideoiden hyvéksyminen.
Kun on kyseessa neljan hengen ryhmé, ideoita tulee usein hyvin runsaasti ja voi olla
vaikea erottaa metséé puilta, vieldpa samalla kun itsekin soittaa. Tuntuu aina hyvalta,
kun oma idea saa hyvaksyntdd. Myos opettaja tarvitsee hyvaksyntad. Kun teimme uutta
improvisaatiota, "Tuulikelloa”, minusta tuntui hyvalta, kun hieman haparoivan alun
jalkeen aloin tehdéa tremoloita ja trilleja, ja Oskari tarttui ideaani. Pian muutkin kuulivat
trillit ja tremolot ja lopulta kaikki helisyttivat. Ryhmaésoitossa hyvaksytyksi tulemisen
tunne riippuu usein siitd, ettd edes yksi soittajista hyvéksyy tarjotun idean. Siita
tunteesta rakentuu koko ryhmén hyva ryhmahenki. llman hyvéa ryhméhenke eivat
soittajat uskalla ehdottaa ideoita, eiké talléin muillakaan ole mitéan, mihin reagoida.

Improvisaatiossa, kuten muussakaan eldmassa, ei kuitenkaan riita, ettd vain reagoi
toisiin soittajiin. Harjoitukset, joissa harjoitellaan tietoisesti erilaisten roolien ottamista,
ovat oppilailleni vield uusia, eivatka vield siksi aina toimineet. Sallalle, joka helposti
seuraa muita, annoin usein tehtavaksi olla johtajan roolissa. Han koki tdman
enimmaékseen haasteelliseksi. Johtajan rooli on omaksuttava, jos soittaa
bassorekisterissd, koska sielld soittava paattaa siita, milloin soitetaan voimakkaasti tai
hiljaa. Diskantista soittavalla taas on huomattavasti véhemmaén valtaa paattaa kappaleen
voimakkuuseroista. Sallan soittaessa saestysta "Time"-kappaleeseen hanen oli kuitenkin
vaikeaa johtaa. Hanen paatettavakseen jai, milloin hdn tekee sointuostinatolla
crescendoa tai subito pianoa ja vastaavaa. Hanen péatettavakseen jai myos, miten
kappale loppuisi. Hanen oli kuitenkin vaikeaa kasvattaa volyymid. Sen sijaan hiljaisia
sévyja hanen oli helppo tuottaa. Kun seurasin hanen johtamistaan, pystyin hyvin
seuraamaan kappaleen muuttumista herkemmaksi ja kappaleen loppumista.

Vahemman haastavaksi han koki vapaamman improvisaation johtamisen. "Milta nyt
tuntuu?"-improvisaatiossa, han kanavoi senhetkisen tunteensa musiikkiin loistavasti ja
tunne séilyi loppuun asti. Pdatimme, ettd seuraan hanta loppuun asti, ja han koki, etta
tdssa muodossa johtaminen oli helpompaa.

Vaikka Salla on useimmiten rauhallinen hénesté tuli yllattden paljon sahakampi
"Mind piirrén, sind soitat"-harjoituksessa. Tunnetilat ovat varmasti kaikille tuttuja, ja
on paljolti kyse siitd, minké&laisen harjoituksen kautta tunnetilat saadaan soittajasta
tulemaan ulos. Tunnetilojen tuottaminen ja roolien ottaminen riippuu toki monesta

muustakin asiasta, kuten mielialasta.
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Improvisaatiossa rooleja ottavat kuitenkin kaikki. Roolin ottamisessa tarkeimmat
hetket ovat aloitus ja lopetus. Aloituksessa otettu rooli harvoin vaihtuu kappaleen
aikana. Lopetuksesta paatan usein ming, ellemme erikseen sovi, etté oppilas saa paattaa
lopetuksesta. En kuitenkaan halua aina ottaa sitéd roolia, koska haluan oppilaitteni myods
harjoittelevan sitd. Joskus kappaleet loppuivat itsestddn, kuin musiikin sanelemana,
jolloin kumpikaan ei tietoisesti paattanyt lopetuksesta. Jos lopetuksesta ei sovittu
mitadn, kappaleet saattoivat jd&dé jatkumaan hyvin pitkaksi aikaa. Oppilaat unohtuivat
joskus nautiskelemaan musiikkiin, eivatka siksi havainneet yrityksiani lopetella.

Useimmiten hidastamalla ja harventamalla olen saanut heiddt huomaamaan, etta
lopettelen kappaletta. Lopettelua voisi ilmaista muillakin tavoilla, hyddyntéen eri
kommunikointitapoja ja kiinnittden opetuksessa enemman huomiota kehonkieleen ja
katsekontaktin tarkeyteen. Tein kokeiluja siitd, miten oppilaat reagoivat erilaisiin
lopetustapoihin. Muiden soittajien huomion sai tekemélla eleen, joka sai heidét
havahtumaan omasta soitostaan. ltdmaista musiikkia Sallan kanssa soittaessamme
musiikki vain yltyi, eikd tuntunut jarkevalta tehda loittonevaa lopetusta. Sen sijaan
tartuin rytmiin, jota Salla soitti, jolloin kuulosti silté, ettd koko orkesteri "huutaa yhteen
aaneen". Tama on lopetusele, joka saa varmasti toisen soittajan havahtumaan omasta
soitostaan ja tulemaan mukaan lopetukseen. Ty6pajan aikana myo6s oppilaat saivat
paattad lopetuksesta. Oskari teki kerran rohkean paatoksen ja pamautti selkedn
lopetuseleen nyrkilla koskettimille. Emme olleet sopineet eletta etukateen. Kun Salla sai
tehtdvaksi johtaa kappaleen loppuun, hén teki sen harventamalla ja hiljentamalla
asteittain, jolloin lopetus kuulosti loittonevalta. Uskon, etté yleisesti ottaen teknisten
taitojen karttuessa, oppilaani luottavat yhd enemman omaan soittoonsa ja uskaltavat yha
enemman kokeilla erilaisia rooleja ja lopetustapoja.

Opetuksessani pyrin myos siihen, ettd oppilas luo omakohtaisen musiikkisuhteen.
Omakohtaisuus nakyy siind, ettd Antti ja Salla soittavat molemmat improvisaatioita
kotona. Antti tekee omaa improvisaatiotaan liséksi hieman omalla tavallaan. Antti on
myas kokeillut improvisointia ystaviensa kanssa. Antin tapa harrastaa on kaikin puolin
hyvin itsendinen. H&n on tosin sellainen luonteeltaan, eikd hanen toimintatapansa synny
tavastani opettaa.

Oskarin itsendisyys taas nayttaytyi tyopajan aikana hieman eri tavalla. Han on
tunnollinen opiskelija, ja han otti antamani tehtavét pikemminkin "1&ksyind", joita han
aikoo tyostaa tulevina kuukausina. Hanen tapansa opiskella musiikkia on siis hyvin

organisoitunut, ja han harjoittelee paljon.
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Minua ei haittaa, kun improvisaatiot venyivét pitkiksi, koska musiikissa
nautiskeleminen ei ole pahaksi. Ne mahdollistavat flow-tilan, joka on Oskarin sanoin
ihannetila. Oppilaista Antti ja Oskari kertovat kokeneensa flow-tilan soittaessaan
improvisaatiota. Salla taas ei tunnista kokemusta, vaikka han Antin tavoin kokee pitkien
improvisaatioiden soitossa usein ajantajun katoavan kokonaan. Uskon, ettéd flow-tilaan
paaseminen edellyttad, ettd improvisoidaan ilmapiirissg, jossa voi olla oma itsensé.
Vapaammassa tyylissé ja soittajan suosikkityylissé flow-tilaan padsee helpommin,
varsinkin jos kappaletta ehtii soittaa kauan.

Meditointi on miellyttdva osa soittoa, mutta silldkin on nurja puolensa. Esimerkiksi
"Tuulikello"-improvisaatiossa, jossa soitimme hyvin rauhoittavaa harmoniaa ja
pulssitonta musiikkia, silla oli meditoiva vaikutus. Soitimme sitd silmét kiinni, mika sai
oppilaat toisaalta keskittymaan, mutta myds osittain passivoitumaan. Sallan soitto
muuttui vahitellen rauhallisesta uniseksi ja harjoituksen jalkeen han oli védhdsanainen.

Meditointia kdytetdan erilaisten terapiamuotojen yhteydessa ja improvisaation
kayttdmista osana jotakin terapiaa tuntuukin minusta mielenkiintoiselta aiheelta. Asialla
on kuitenkin kaksi puolta: opettaja ei useimmiten ole pateva terapeutti, mutta opetuksen
myota oppilasta muovataan ihmisend. Opettajalla taytyy siis olla "psykologista silméaa”.
Terapiaa ei piano-opettaja voi antaa, koska pianotunneilla on my6s musiikilliset
tavoitteet. Silti musiikki ja improvisaation tekeminen voivat toimia oppilaalla
erddnlaisena terapiana. Se riippuu myos siita, minkélainen opettajan ja oppilaan
kommunikointi on soittamisen ohella. Jos kommunikointi siséltad hyvaa terapeuttista

pohdintaa, se voi auttaa oppilasta. Antti kommentoi asiaa seuraavasti:
"Terapiat on aina monimutkasempia ja monipuolisempia. Ku ihmisil on erilaisii syitd miks
ne on tilanteessa, jossa ne tarvii sité terapiaa. Kyl improvisaatiolla voi avata ihmisten
blokkeja ja muuta. Mut sit niiden blokkien avaaminen pitdé kuitenki tapahtuu sellasessa, et
niinku, jotenki on mahollista otta vastaan niitd mité sielt sit avautuukaan. (—-) Mut jos
sillee yleisesti, jos sité terapia-sanaa ei kayta, ni siind mielessa voi ajatella, et silla

(improvisaatiolla) pystyy hakee uusia olemisen ulottuvuuksia."

Joillain oppilaillani on ollut psykologisia ongelmia, joiden vastaamiseen koen olevani
opettajana velvollinen. Blokkien poistaminen on ollut suurin haaste joillain oppilaillani.
Jotkut eivét ole kyenneet improvisoimaan edes ensimmaistd aanta. Vaikka
improvisaation soittamisessa oppilas voi parhaimmassa tapauksessa vapautua, sill& on
painvastainen vaikutus, jos oppilas ottaa siitd paineita. Uskon ettd improvisaatiota ei
pida tarjota vékisin sellaisille ihmisille, vaan edelleen luoda turvallista ilmapiiri& muun

oppitunnin aikana. Kenties mydhemmin, kun he ovat valmiita, voi improvisaatiota alkaa
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kokeilla uudelleen. Siita voi tulla heille toimintatapa, joka vapauttaa heidan koko
olemistaan myos pianotuntien ulkopuolella. Antin, Oskarin ja Sallan kohdalla ei ole
ollut mitd&n ongelmaa heittdytymisen kannalta.

Salla on kokenut, ettd improvisaation kautta opittuja taitoja voi soveltaa muihin

elamanalueisiin:
"Mun mielesté sité voi soveltaa kaikkeen. Tai niinku sité, ettei turhia mieti etukateen.
(——) Et menee vaan siiné hetkessa eteenpdin. Sitd ainakin voi (soveltaa) niinku jokaseen
tilanteeseen."

Oskari sanoo, ettd improvisaation kautta oppii spontaaniutta ja luovuutta. Hankin uskoo,

etta improvisaation kautta voi 10yta4 itsestdén uusia puolia.

5.3 Musiikin tuntemukseen tahtaavét harjoitteet

Aikuisia opetettaessa opettajan kannattaa tutustua hyvin oppilaansa musiikkimakuun.
Usein oppilas kuuntelee ja tuntee musiikkia hyvin laajasti. Pianotuntien my6té Antin ja
Sallan musiikkimaku on my0s laajentunut. Salla on alkanut kuunnella Ella Fitzgeraldia,
sill& hanella oli laksykappaleenaan jazz-kappale "Summertime". Antti on alkanut
kuunnella enemmaén pianomusiikkia. Hanen kasityksensa soittamisesta on myos

muuttunut:

"Oman soitinhapuilun kautta on oppinu arvostaa sitd muiden soittamista, ja ymmartany,

ettd siin on useimpia eri tasoja, joihin ei 0o aiemmin kiinnittany huomiota."
Improvisaatioiden tekeminen on saanut hanet kuuntelemaan kotona ja tdissa
kokeellisempaa pianomusiikkia. Antti on my6s huomannut improvisaation myo6téa
yhtélaisyyksia oman soiton ja muun musiikin vélill&:

"Improvisaation myoté on ite huomannu et taalla (improvisaatiossa) pystyy ite tekee kans

noit &anii. (— ). Et ndkee vaik youtuben videoista (——) et ahaa, et nyt toi tekee sitd (samaa

kuin mind tein improvisaatiossa). Et pystyy ymmartaa sitd &anenmuodostuspolkua."
Improvisaatioiden jalkeen annan aina jotakin palautetta, aina kannustaen ja analysoiden
tarkasti sitd, miksi jokin asia toimi hyvin tai huonosti. Esimerkiksi kun Salla ei pitanyt
syntyneesta kiinalaisesta musiikista, huomautin, ettd pentatonisuus voi alkaa puuduttaa,
olisi kaytettava runsaasti eri sévyja, jotta se pysyisi mielenkiintoisena. Vaikka syntyvé

musiikki olisi joskus huonoa, siitékin oppii jotakin.
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Improvisaatioiden jalkeinen keskustelu paljastaa, ettd aikuinen soittaja yhdistaa lahes
aina kuulemansa johonkin tuntemaansa tyylilajiin. Ty0pajan aikana soitettujen
kappaleiden savyjen kirjo oli hyvin laaja: kuultiin utuisia, hassuja, vihaisia, ristiriitaisia,
jazzahtavia, elektronisia, klassisia, etnisia ja "Kevatuhrimaisia™ savyja. Aikuinen saattaa
helposti tunnistaa useita tyylillisia aspekteja, muttei osaa tietoisesti tuottaa niita, ellei
niita ole analysoitu opettajan kanssa. Joissain harjoituksissa, kuten "Soita minulle
kevat"-harjoituksessa, kevaan soittaminen tuntui aluksi oppilaistani haastavalta. Kun
avasin tehtavaa tarkemmin kysymalla minkalaisia &anié kevat tuo mieleen, oppilaat
keksivét valtavasti tekstuureita.

Aikuinen oppii improvisaation kautta musiikinteoriaa mielellaén, koska sen
hahmottaminen on aikuiselle helppoa. Esimerkiksi Salla oppi tyopajan aikana
hyodyntdmaén itdmaisen musiikin ajattelutapaa, jossa melodiat pydrivét valkoisilla
koskettimilla E-savelen ympaérilla. Han oppi myds huomaamaan wienildisklassiselle
musiikille tyypillisen modulaation kuulon varassa. Tamén kaltaisten tehtévien
oppiminen vaatii kuitenkin oppilaalta keskittymista.

Oskarilla taas on entuudestaan vahva teoriapohja ja musiikinhistorian tuntemus.
Saantdjen tunteminen johti kuitenkin usein siihen, ettéd tyylinmukainen improvisaatio sai
hanet lukkoon. Hanen teki mieli jadda myos korjaamaan virheitd, mika ei ole
mahdollista esimerkiksi balettitunnin pianistina.

Oskarin valtava musiikillinen ja tekninen osaaminen paéasi valloilleen vapaammissa
improvisaatioissa, mutta tarkemmin rajatuissa harjoituksissa itseilmaisu vaheni
virheiden pelossa. Harjoituksissa, joissa pitdydytaan esimerkiksi I-, I\V- ja VV-soinnuilla
muodostetussa albertin basso -séestyksessd, syntyi vahva assosiaatio wienildisklassisiin
saveltdjiin. Aluksi soitto taytyy kuitenkin pitad yksinkertaisena ja haasteita, kuten
tyylinmukaisia piirteitd, voidaan lisatd asteittain.

Vaikkeivéat oppilaat, joilla ei ole entuudestaan musiikkikoulutusta, eivat olisi
oppineet asioita teorian ja analysoinnin kautta, he osaavat monia asioita intuition kautta.
Esimerkiksi kun annoin Sallalle tehtdvéksi soittaa "Milta nyt tuntuu™ -improvisaatio,
hé&n osasi heti muuntaa oman senhetkisen tunteensa musiikiksi. Kaikki kolme oppilasta
kuulevat hyvin musiikin tunnetilat ja niiden muuttumiset. Vaikkei kelldén heisté ole
absoluuttista sévelkorvaa, he osaavat toistaa kuulemiaan teemoja ja imitoida niita.

Rytmeihin ja urkupisteeseen he tarttuvat varmuudella.
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5.4 Improvisaatiotaitoja kehittavat harjoitteet

Improvisaatio vaatii soittajalta monenlaisia erityistaitoja. Ryhmaimprovisaatiossa kaikKi
totesivat yksimielisesti, ettd muiden kuuntelu on tarkeaa. Salla listaa improvisaatioon

tarvittavia taitoja seuraavasti:
""Se (improvisaatio) vaatii sitd, ettd osais kuunnella muita ja sita mité ite soittaa. Ja (se
vaatii) myds jonkinlaist soittotaitoo. Ja ma haluisin just enemman lisaté niit (teknisia)
taitoja, et sais viel enemman irti siit improvisoinnista. (——) Se vaatii heittaytymista.
(Ryhméimprovisaatiossa) tarkeet on tilan antaminen muille."

Oskari, joka on omaksunut "joo-ja"-periaatteen jo ennen tyOpajaa, pitéa sita yhtena

tarkeéna taitona:
"Improvisaatiota oppii tekemélld. Ehka (sita voisi kehittdd) niin ku pienia asioita
muuntelemalla. (—-) (Vapaammassa improvisaatiossa) se on paljon siitd kuuntelusta
kiinni. Jos kuulee jonku mielenkiintosen asian jollain toisella soittajalla, osaa tavallaan
sillon olla hiljaa. Jos herkistyy kuuntelemaan sit&, ni saa enemman sellasia hetki& aikaan,
et se on hienon kuulosta. (——) Se on vahan niin ku nayttelija, ku tekee improvisaatiota, ne
aina hyvaksyy sen toisen idean. (——)Taytyy tiedostaen kuunnella ja sitte lisaté siihen tai

kommentoida (kuulemaansa).”
Antti lisad tdhan:
"Improvisaatio vaatii, ettei pelata sita, ettd antaa soiton viedd mennessaan. (—-)

(Improvisaatiossa soittajan on oltava valmis siihen, ettd) suhtautuminen nuottikuvaan
10ystyy."
Sallan mukaan haastetta improvisaatioon tuo muiden kuuntelu oman huomion

jakaminen muille. Antti mainitsee haasteiksi kuvioiden vaikeudet ja inhimillisen
vuorovaikutuksen rajallisuuden.

Musiikin soittaminen improvisoiden tuottaa usein episodimaista musiikkia, joka
saattaa johtaa siihen, ettei kappaleen kokonaismuoto ole toimiva tai ehyt.
Kokonaismuodon ja kappaleen kaarroksen muodostamiseen tulisi kiinnittdd enemman
huomiota tulevaisuuden oppitunneilla. Toisinaan musiikkiin tuli pitki& jaksoja, joilla oli
kaunis kaarros ja jopa kylmia vareitd tuottava huipentuma. Néiden hetkien syntymisesta
pyrin antamaan oppilaille erityista kiitosta, koska ne ovat musiikin toimivuuden

kannalta tarkeit& rakennuspalikoita.
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5.5 Kognitiivisia taitoja kehittavat harjoitteet

Improvisaatiossa ympériston tapahtumia havainnoidaan monella tavalla. Vaikka
havainnointi tapahtuu ihmisell& aina kokonaisvaltaisesti, haluan nostaa esille aistit, jotka
vaativat improvisoijalta tietoista hallintaa: kuulon ja naon.

Improvisoidessaan Salla kiinnittaa paljon huomiota kuulemiinsa asioihin. Hanen
kuulonvarainen aistimisensa on kehittynyt sellaiseksi, ettd hédn kuulee hyvin fraasin
alkamisen ja loppumisen, dissonoimisen ja muiden soittamat urkupisteet. Imitointi on
alkanut tulla yha luontevammaksi mutta sité pitéisi viel& harjoitella tietoisemmin. H&n
havaitsee usein erinomaisesti kappaleessa vallitsevan tunnetilan. Jos luokassa oli uusia

ihmisia, jotka saivat hdnet jannittaméan, kuuntelu heikentyi. Salla kertoo:

"Joissain tapauksissa ma melkeen unohdan sen tunnetilan joka on vallitseva. (— =) Joskus
on kayny niin, et ma unohdan sen ja soitan vaan jotain, et ‘tdmmaost nyt tahan'. (—-) Pitais
kiinnittéda viel enemman huomiota muihin (—=). Se helposti unohtuu ku keskittyy vaan

omaan."
Kuulon varassa aistiminen on ilmeisen tarke&&, mutta nakoaistin "hallitseminen™ oli
vield heille uusi asia. Teimme harjoituksia, kuten "Tuulikello™- harjoituksen, jossa
soitettiin silmat kiinni. Talldin kaikki kuulivat paremmin ja he tiedostivat erillisemmin,
mité kukin neljasta soittajasta kulloinkin teki.

Kun teimme Sallan kanssa "Miné piirran, sind soitat™ -harjoituksen, han seurasi
tarkkaan minne kyna liikkui. Han ei seurannut omia késiaan ollenkaan, mutta soitti
teknisesti hyvin vaikeita asioita. Han teki hyvin monenlaisia soinnillisia tilanteita
kayttaen pianon kaikkia rekistereitd. Han teki monenlaisia liikkeitd, terévié ja pehmeita.
Hén kaytti eri artikulaatiota ja pedaalia hyvékseen luodakseen erilaisia sdvyja. Han
kaytti kaden ylivientid. Hanen dynaaminen skaalansa oli hyvin laaja. Naolla piirroksen
seuraaminen sai hanet vapautumaan, ja harjoituksen tekeminen oli hanest4 hauskaa.

Antti tietd4 tarvitsevansa kuitenkin useimmiten nakoa savelten Ioytamiseen. Han
voisi oppia soittamaan sokkona, mutta se vaatisi harjoittelua. Ndistd kommenteista
voidaan tehd& johtopaatos, ettd ndkdaistin monipuolinen kéayttd kehittda soittimen
aarell& olemista.

Improvisoidessa myods keskittyminen on tarkedd. Kaikki oppilaat ovat tunnollisia
ihmisi, jotka keskittyvat oppitunneilla hyvin. Salla, joka on kevaén aikana suorittanut

ylioppilastutkintoa, ei ole hyvasté syysta aina ollut mahdollisimman vastaanottavainen
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uudelle informaatiolle. Haastavien aivojumppien” teettdminen tunneilla ei ole aina
ollut sen vuoksi hedelmallisté ja olemme pysytelleet enemmén tyyleissa, joissa
hyddynnetaén oppilaan vahvuuksia. Oppilas keskittyy kuitenkin niissa harjoituksissa,
koska hén tuntee olevansa varmoilla vesilla, jossa on helpompi antaa enemman
itsestaan.

Keskittyminen on usein edellytys oppimiselle. Improvisaation oppilaat kokevat
yksimielisesti hyvéna oppimistytkaluna. Oskari kuvailee oppimista seuraavasti:

""Se on hyva tapa (——) sisaistaa joku asia. Esim joku barokkimusiikki, joka on aika
vierasta nykyihmiselle, (——) siind voi ottaa vaik jonku chaconnen, ni siina voi sille tosi
yksinkertasesti omissa teknisissé rajoissa teh& sité musiikkia. (——) Sen oppii jotenki

helpommin ku se lahtee siita itestd, ne kaikki eleet ja muut."
Salla taas kertoo oppineensa improvisaation kautta taidon opetella kappale
korvakuulolta. Myds Antti uskoo, ettd improvisaation kautta voi kehittyd hyvin
taitavaksi soittajaksi.

Improvisaatiossa kuultua ja opittua tietoa sovelletaan monella tavalla. Antti ja Salla
ovat tehneet tunneillani jo monenlaisia harjoituksia ja karttunut osaaminen on aina
apuna uuden harjoituksen omaksumisvaiheessa. Antti kdytti saestdessaan "Time"
-kappaletta hyvin monipuolista saestystd, mika on taito, jonka hdn omaksui jo viime
syksyné olleesta vastaavasta sointuostinato-improvisaatiosta. Joskus heille ei kuitenkaan
tule mieleen, ettd aiemmista harjoituksista voisi olla apua, varsinkin jos uusi harjoitus
on sd&nnoiltadn haastava.

Kun harjoitus on vahemman rajattu, he alkavat luonnostaan soveltaa oppimiansa
asioita kappaleeseen luovalla tavalla. Luovassa toiminnassa persoonallisuuden piirteet
valittyivat suoraan musiikkiin. Nain kdvi useimmiten vapaassa improvisaatiossa.
Luovuus on persoonallisuutta, ja myos kekselidisyytta: esimerkiksi "Soita minulle
kevat" -harjoituksessa lintujen laulun kuvittaminen musiikilla koki harjoituksen aikana
monenlaisia muodonmuutoksia. Joku soittajista soitti linnut ensin kuin lintuparvena.
Joku alkoi soittaa k&en kukkumista kayttden terssielettd E - C ylhaalta alas. Jossain
vaiheessa kukkuu-ele k&antyikin painvastoin, C - E.

Musiikin eri rakennuspalikoita sovellettiin parhaiten vapaammassa improvisaatiossa.
Oskari kaytti Debussyyn musiikista tuttua kokosavelisyytta hyodykseen ristiriitaisuutta
kuvaavassa harjoituksessa. Salla tekee usein jostain l0ytaméastaan savelikosta "idee
fixen", teeman, jota han alkaa toistaa. Vaikkei tdmén tydpajan aikana muistin

kehittdmiseen liittyen tehty erillisia harjoituksia, olemme tehneet "ABA
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-muistiharjoitusta™ noin vuosi sitten seka Sallan ettd Antin kanssa. Siind harjoituksessa
improvisoitu A-osan melodia painetaan muistiin. Sitten soitetaan B-osa ja sitten
yritetddn muistaa soitettu A-osa. Opittu taito pystyttiin hydédyntdmaan nyt useissa
yhteyksissa. Esimerkiksi soittaessamme itdmaista musiikkia preparoidulla pianolla,
Salla teki 10ytdmastaan teemasta "idee fixen", jonka han muisti lapi kappaleen. Hén
soitti valilla muitakin asioita, mutta palatessaan 16ytamééansa teemaan, han muisti sen
aina hyvin. Kenties muistamista auttoi myos se, etté alue, jolta han soitti teeman, oli
preparoitu magneetilla varustetulla esineelld, joka sai noin oktaavin alueen soimaan
sitarin tavoin. Téalt4 alueelta soittaminen kuulosti hyvin erilaiselta kuin muualta
soittaminen, miké selkeytti kappaleen eri elementtien ja jaksojen hahmottamista.

Oppimista heikensi mahdollisesti se, ettd tapasimme vain noin kerran viikossa,
jolloin asiat paasivét helposti unohtumaan. Antti ja Salla eivét ehdi usein harjoitella
kotona, mika olisi keskeista oppimisen kannalta. Kappaleet, joissa oli selkeé rajaus,
pysyivat heid&dn mielessaan hyvin. Esimerkiksi kappaleen "Time" soinnut he olivat
omaksuneet, ja he pystyivat muovaamaan sointuja eri tarkoituksiin. Blues -kappaleessa
séestyskuvio, asteikko ja kappaleen rakenne olivat monimutkaisempia. Harjoitus oli
vield uusi, ja emme olleet Sallan kanssa tehneet sité tarpeeksi monta kertaa, joten se oli
paassyt unohtumaan. Mieleen palauttaminen kesti jonkin aikaa, ja siihen totutteleminen
vahensi Sallan improvisatorista joustokykya.

Improvisaatioharjoituksia on hyva teettda oppilailla monipuolisesti, jotta he oppivat
mukautumaan erilaisiin sdantoihin ja tilanteisiin. Jos improvisaatioharjoitus on aina
sama, oppilas voi tottua siihen liikaa, ja ennalta-arvaamattomuus katoaa. Harjoitus ei
valttamatta talloin heréta luovuutta tai motivaatiota olla kekseliés. Salla kokee, etté liian

tutuksi kdyneeseen harjoitukseen voi jopa kyllastya. Antti taas kokee péinvastaisesti:
"Ne (tutut improvisaatioharjoitukset) antaa mahollisuuden siihen, et voi lahtee
monenmoisille teille. Ei tarvii miettii sitd, et miten t&a nyt jotenki teknisesti toimii. Pystyy
keskittyy siihen ilmasuun itesséén. (Kyllastya ei voi), jos ne (harjoitukset) on hyvin
toimivia. (——) Niist 16ytyy aina uusia juttuja.”

Uusien puolien I6ytyminen improvisaatioharjoituksesta tapahtuu ihmisilla eri
tavoilla. Jotkut saattavat kokea, etteivat endd keksi mitddn uutta muutaman minuutin
kuluttua. Jotkut, esimerkiksi Antti soittavat mielelld&n kappaletta hyvin pitk&éan. Pitk&éan
soittaminen on hdnen mielestdan miellyttdvdmpad, koska siind paésee hiljalleen
aloittelemaan soittoa ja luomaan siihen yhteytté. Siina ehtii kokeilla eri vaihtoehtoja ja

tutkiskella teemaa ja yhteissoitollisia puolia. Joskus h&nen voi olla luontevaa soittaa
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nopeasti ja sitten jaada pois. Jos soittaminen kuitenkin tuntuu hyvéltd, on mukavaa vain
jatkaa. Jos soittaa pidempadn ja antaa musiikin soljua, se tuntuu silta, ettd soittaa
"oikeasti". Se ei tunnu pelkaltd harjoitukselta.

Pitk&an soittaminen on mielestani myos siksi hyva asia tunneilla, koska se luo
tunnelman, etté ei ole kiirettd minnek&an. Se, etté soittoon ei suhtauduta liialla
tavoitteellisuudella, vaan ettd siind voidaan vain olla, luo tunnelman, etta soittaminen on
erdénlaista meditaatiota. On tarkead, ettd sekd opettajalla ettd oppilaalla on hyva olla
soittaessaan. Kappaletta ei pida talldin lopettaa vain, koska opettajalla on vielé
suunnitteilla muita "tarkeita" harjoituksia sille péivalle. Opettaja ei hallitse yhté paljon
opittavia asioita, jos improvisoidaan pitk&an, mutta se ei tarkoita, etta niista oppilas ei
oppisi mitaan. Opettaja ei myodskadn opeta vain selittdméalld. Improvisaatioita
soittaessaan opettaja voi tehda soitollaan tilanteita, joihin reagoidessaan oppilas oppii
uusia asioita. N&in tekemalla opettaja voi halutessaan hallita opetustilannetta, kun
improvisaatiot venyvét pitkiksi. Oppimista tapahtuu aina, ja pitkissa improvisaatioissa

oppilas vahvistaa aiemmin oppimiansa asioita.

5.6 Fyysisia taitoja kehittavat harjoitteet

Kaikkien soittajien tekniset taidot olivat k&ytdssd monipuolisesti tydpajan aikana ja
kaikki oppivat tyOpajan aikana myos uudenlaisia tekniikoita. Kaikki paasivét soittamaan
sekd séestysta ettd melodiaa. Jotkut tekivat jopa molempia samanaikaisesti. Eri savyja
tuotettiin monenlaisia tyokaluja hyddyntéen eri intervalleja, sointuja, artikulaatiotapoja
ja pedaalia. Joissain harjoituksissa herkistyttiin soittamaan herkempia &énia ja toisissa
haettiin voimakkaampaa soittoa. Kattd ja késivartta k&ytettiin monipuolisesti. Toisten
soittajien ideoista saatiin impulsseja uusien teknisten asioiden kuten tremoloiden ja
trillien kokeilemiseen. Flyygelin sisdlta 0ydettyja aani& hyddynnettiin monipuolisesti
kayttaen sekd kdaden pehmeité osia sekd kynsid danen tuottamiseen. YKksi tyGpajan
suosikkihetkisténi oli Antin 10yt6: han soitti jossain vaiheessa flyygelin kielten paalle
laitettua paperia sormenpailldan naputellen, jolloin syntyi lahes virvelirummun
kuuloinen &ani. Se erottui hyvin selkedasti, ja muut reagoivat siihen soittaen hauskaa

naputtelevaa, rytmikéstd musiikkia.
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Tekniikka oli virtuoosisimmillaan vapaissa ja tutummissa improvisaatioissa. Mité
rajatumpi improvisaatio oli, sitd véhemman soittajat tekivat teknisesti vaikeita asioita.
Teimme harjoitusta, jossa oli tarkoituksena tehda aina kahdeksantahtisia fraaseja, mika
on balettiséestyksessa keskeinen taito. Jaoin oppilaat kahteen ryhmaén, jotka
vuorottelivat tehden kahdeksantahtisia kysymys—Vvastaus-fraaseja. Niissa pitdydyttiin
yksinkertaisesti I-1V-V- soinnuilla. Laskeminen ja sointujen sovittaminen melodiaan
olivat haasteita itsessaan. Talloin kehotin oppilaita keskittymaan vain fraasien
pitdmiseen kahdeksantahtisina ja pitdmaan asiat muuten yksinkertaisina.
Kahdeksantahtisuus omaksutaan tassa fyysisesti tekemalld, aivan kuten tanssijatkin
oppivat balettikoulussa. Kun oppii tekemalld, opitusta asiasta tulee aivojen kannalta
erddnlainen liikerata. Samalla tavalla balettitanssijatkin oppivat laskemaan: tekemalla
laskuihin sopivat liikkeet. Jos laskeminen on yhteydessé fyysiseen tekemiseen, musiikki
koetaan kehollisena tapahtumana, liikkeind, jolloin se on oikeastaan eraénlainen
tekninen taito.

Jos harjoitus vaati tasméllisempaé savelten hallintaa, kehosta jai kayttamaétta usein
kaikki muu paitsi sormet. Painvastoin kévi itdmaisessa improvisaatiossa, joka sai Sallan
hieman tanssahtelemaan. VVoimakkaat musiikilliset eleet muilta soittajilta sai Antin
tekemé&an vastaavia suuria eleitd omassa soitossaan kayttden kehoa laajemmin. Antti
kuvailee tekniikan oppimista:

"Siind (improvisoinnissa) paasee hopeemmin soittamaan. (——) Se (nuotin lukeminen) on
vielaki aika hidas prosessi. Muistan et ma alussa valittelin sit&, et nuotintamisen tapa on
aika monimutkanen. Siin joutuu tekee aivoissa aika mont prosessia kerrallaan. Jos s luet
nuotteja, sa joudut jotenki ymmartaa ne ja k&antéa ne oikeenlaisiksi sormipainotuksiks ja
oikeenlaiseksi soitoks. (——) Se ei 00 mik&an maailman yksinkertasin jarjestelma. (—-) Sil
(improvisaatiolla) pystyy poistaa yhen pitkén ja aika vaivalloisen vaiheen pois. Sit huomaa,
et kyllahan mé& osaan ndit kaiken maailman kuvioita teh&. Improvisoinnissa huomaa, et
sormet toimii. (——) Monii semmosii asioita, jotka aluks vaikuttaa hankalilta, ei sit ookaan

niin hankalii ku milt4 ne naytt&a."
Myos Oskari uskoo, ettd improvisaatio on hyva tyokalu ”’harjoittelukopin” tekniseen

harjoitteluun:
"Kyll& se aina vapauttaa (— —) sita ajattelua siina soittimen &arella. Esimerkiks ku miettii,
miten vois saada jonku kuulostamaan hyvalta. Et miten sen voi siirtaa siité
(improvisoinnista) kirjotettuun musiikkiin. Parhaimmillaan improvisaatio tuntuu sillee
spontaanilta tai, ettd ei ajattele vaan tekee sitd. (——) Ainahan ei oo sillee spontaani fiilis

soittessaan vaik Brahmsia tai Bachia. (—-) Siita (improvisaatiosta) voi olla apua, et
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kehittaa harjotuksii, joilla kehittaa teknisiad asioita. Ja tekee luovia ratkasuja, eik& vaan
toistoa."

Teknisten taitojen oppiminen tapahtuu parhaimmillaan niin, ettd soittaja oppii, miten
juuri hdnen kehonsa toimii ja tulee néin tietoiseksi omista voimavaroistaan. Esimerkiksi
Antilla ja Sallalla on hyvin erilaiset vahvuudet. Antti on fyysisesti voimakas ja forte-
aani syntyy luonnostaan kauniisti. Sallan vahvuuksia ovat esimerkiksi hyvin herkka ja
napakka soitto. Soittajan on hyva tietdd omat fyysiset ja henkiset vahvuutensa, ja myos
heikkoutensa, joiden kayttdminen soitossa riippuu siitd, kuinka hyvin niisté on tullut
tietoiseksi. Soittaja ei aina padse hyddyntdmaan vahvuuksiaan nuoteista soitetussa
musiikissa.

Omat vahvuudet alkavat muovautua soittimen ominaisuuksien my6ta. Antti on
tehnyt huomion, ettd improvisaatiossa soittaja muovaa toisaalta musiikkia, mutta soitin
muovaa aina soittajaa ja soittajan kehoa:

""Stereotyyppisessa klassisessa soitossa istutaan selka suorana. Mut jos ajattelee sitd meian
(viimeisell& tunnilla ollutta) haroilya nelisteen, jossa noustaan ja vaihdetaan paikkoja (ja
mennadn flyygelinmutkaan soittamaan), se on erilaista ruumiillista 1&snéoloa naiden

laitteiden kanssa, jossa se muokkaus on erilaista."

Pianon soitto muovaa tunnetusti soittajaa huonoryhtiseksi. Istuma-asentoon pystyy
yleensd paremmin kiinnittdm&&n huomiota, jos ei soiteta nuoteista tulevaa musiikkia.
Improvisaatiossa tai ulkomuistista soittamisessa on helpompi keskittyd kehon
ergonomiseen kayttéon.

Omasta kehostaan tietoiseksi tuleminen on kuitenkin tatéakin monipuolisempi asia.
Psyykkiset asiat vaikuttavat aina fyysiseen tekemiseen, mutta mygs painvastoin.
Huomasin videolla, ettd Salla piti erdéssé improvisaatiossa pitk&an katta kevyesti
poskellaan. Han soitti toisella kadella tuolloin herkkéa tutkiskelevaa musiikkia. Kéden
pitdminen poskella voi olla miettelids asento, mutta myos herkistymisen ele. Vaikkei
Salla tehnyt sitd valttdmatta tietoisesti, se vaikutti varmasti hdneen monella tavalla,
kuten h&nen senhetkiseen tunnetilaansa ja mielikuvaansa fyysisestd tekemisestéan.
Kenties ele syntyi siitd, mitd han tai joku muu silla hetkelld soitti. On myds mahdollista,
ettd painvastoin senhetkinen musiikki syntyi siita eleesta.

Huomasin my®6s suuren eron musiikin kokemisessa riippuen siita soittaako itse
mukana vai kuunteleeko musiikkia yleisgstd. Kun improvisaatiota soittaa itse, musiikki
tuntuu paremmalta, koska siihen on kehollisesti yhteydessd. Samanlaisen

improvisaation seuraaminen yleisosta sai minut kuuntelemaan kriittisemmin. Aloin
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arvioida enemmaén oppilaiden soittoa esteettisin Kriteerein ja tulin tietoisemmaksi ajan
kulusta.

Musiikin tunteminen kehossa vaikuttaa myds soitosta nauttimiseen. Antti kertoo:

"Ku néaa flyygelit varsinki on ndin massivisia, ja niista lahtee niin kova aani, ni sen tuntee
niin selvasti kehossa. Mun mielest se tuntuu hyvalta. (——) Séhkopianoista ei saa sitd, ku
néist akustisist soittimist tulee td& mekaaninen varin&. (——) Se on nais soittimis tosi

hienoo."”
Antti kokee, ettd vérinan kehollisesta kokemuksesta syntyva mielihyvén tunne on
yhteydessé soiton niin sanottuun "terapeuttiseen™ puoleen.

5.7 Aikuisten opettaminen

Kriittinen hetki on se, jolloin opettaja ensimmaisen kerran pyytéé oppilasta
improvisoimaan. Opettajan kannattaa valita ensimmainen harjoitus tarkkaan. Vaikka
oppilas ei ensimmaéisesta harjoituksesta innostuisikaan, kannattaa yrittaa uudelleen
kayttdmalla mahdollisesti toisenlaista harjoitetta. Oppilas tottuu improvisoimiseen
vahan ajan pééasté. Opettajan ei mydsk&én kannata liikaa pohjustaa improvisointiin
ryhtymisté. Joskus voi toimia, jos opettaja tarttuu johonkin oppilaan soittamaan
kuvioon. Antilla on tapana aina valilla tunnustella jotain sévelid pianosta
laksykappaleiden vélissa. Sellaiseen hetkeen voi tarttua ja savelista voi syntya
improvisaatio.

Ryhmatilanteen alku on my®os kriittinen hetki. Opettajan taytyisi ryhmayttamisessa
saattaa soittajat tielle, jossa kilpailuhenki ei saa liikaa sijaa vaan ilmapiirista tulee
rakentava, mika riippuu improvisaatioharjoituksen valinnasta.

Kuten useista oppilaiden kommenteista kéy ilmi, aikuiset ovat hyvin analyyttisia ja
itsendisié ajattelijoita. Aikuisissa on valtavia luonne-eroja, jotka ovat yhteydessa
aikuisen eldaménvaiheeseen, ammattikuntaan ja sukupuoleen. Yleistd on kuitenkin, etta
heidan opettamisensa tapahtuu heidan ehdoillaan. Opettajana taytyy toimia niin, etta
opetus palvelee sitd, mita oppilas toivoo. N&din Antti suhtautuu pianotuntien
tavoitteisiin:

"Ma en oo alottanu pianonsoittoa tavotteellisena toimintana. Enemmanki sellasena, et asiat

jotka on kiinnostanu (ovat vetaneet) ja mennaan eteenpdin sen mukaan. Mul on muutamia
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biisiajatuksia. (——) Sibeliuksen "Kuusi" on mun mielesta tosi kaunis, (——) et mul olis sillee
motivaatiota treenata sitd. Toinen on, et on kyl kiva soittaa nait improvisointeja. (—-) Siité
("Kuusi"-kappaleesta) voi ottaa vaikeet kohdat ja alkaa soittaa niita vaan

improvisaatioina. Sit4 kautta vois paasta siita, et ne ei tunnukaan niin vaikelta."
Vaikka "Kuusi" -kappale saattaa olla Antille viela liian vaikea, en aio tyrméata
kappale-ehdotusta. On térkeéa, ettd oppilas saa soittaa sitd, mika hanta kiinnostaa.
Sallalla on taas seuraavia toiveita tulevien pianotuntien tavoitteista:
"(Seuraavaksi haluan oppia soittamaan) kivoja rytmejé, ainakin. M& oon tykénny siité tosi
paljon, ku ollaan soitettu argentiinalaista tangoa. Siité siirryttiin sitte bluesiin ja jazziin.
Oon siina tykanny tosi paljon siitéd, et on paassy oppimaan niista musiikkityyleista. Ja sita
ma toivoisin oikeastaan vahan lisda. Just jazz kiinnostaa tosi paljon ja blues."
M: Voiko improvisaatio vastata tohon tarpeeseen, vai nuoteista soittaminen?
S: Kumpikin olis kiva tapa lahestya."
Oskarin tavoitteena on seuraavaksi opetella balettisdestamiseen tarvittavia taitoja, joista
improvisaatio on yksi. Hanen yksi tavoitteensa on myds teknisesti isomman aanen
tuottaminen, jossa improvisaatio voi toimina apuvélineena.

Ty0Opajan myota tulin paljon tietoisemmaksi siitd, miten opetan, ja 16ysin
toiminnassani myos useita muita kehityskohteita. Itsensa ndkeminen videolla oli silmi&
avaava kokemus. Olen toisaalta hyvin kannustava ja iloinen opettaja, mutta toisinaan
lilan runsassanainen ja monimutkainen palautteessani.

Se, ettd soitan usein improvisaatioissamme, on my0s johtanut siihen, etten anna
sanallisia ohjeita soiton aikana. Syyna voi olla, ettd ajattelen, etté soittaessa ei halua
"taian sarkyvan". Toinen syy voi olla, ettd joskus on oikeastaan vaikeaa puhua samaan
aikaan kuin soittaa. Ohjeiden antaminen musiikin yli toimi tyépajan aikana hyvin, mista
opin, etta sita tapaa voisi kayttdd enemmaénkin.

Tuon myos joskus liian nopeasti lisdhaastetta, kun huomaan oppilaan oppivan uuden
asian. Nain kévi esimerkiksi modulaationkuunteluharjoituksessa. Oppilaan oppiessa
uutta asiaa, ei pida edetd niin nopeasti lisdhaasteisiin. Joitain improvisaatioharjoituksia,
taytyisi muistaa teettdd oppilailla myds sdénndllisesti tulevina viikkoina, eika vain
yksittaisiné kertoina. Opetukseni tulisi siis olla joidenkin harjoitusten osalta
organisoituneempaa, jotta kehitysta tapahtuisi.

Tamanhetkiset harjoitukseni ovat vain yksi vaihe pitkassa tyoprosessissa. Keksin
koko ajan uusia harjoituksia ja arvelen, ettd tulevaisuudessa hion harjoituksiani yha
toimivammiksi, tehokkaammiksi ja monipuolisemmiksi. Typajassa jouduin

ensimmaista kertaa muokkaamaan harjoitukseni myoés sopiviksi neljan hengen ryhmalle.
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Taman tutkimuksen my6té harjoitukseni tyypit selvisivat minulle nyt ensimmaista
kertaa jarjestelmallisina tavoitteina. Joten olen jossain mielessa vasta
improvisaatioharjoitusten kehittamisen alkutaipaleella.

Tavassani opettaa ndkyy myds opettajan inhimillisyys. Vaikka pyrin soittamaan
oppilaan kanssa aina niin, etté se tukee oppilaan kehitystd, improvisaatioihin peilautuu
aina koko persoonani. Soittooni vaikuttavat omat tunteeni. Olen joskus opettanut
oppilaita, joiden kohdalla olen turhautunut itseni suhteen. Heidan kanssaan en ole
soittanut yhté vapautuneita improvisaatioita kuin tdmén tydpajan oppilaiden kanssa.
Tama tutkimus ei tarjoakaan juuri lainkaan vastauksia siihen, miten minun tulisi opettaa
improvisointia oppilaalle, jonka kanssa en viihdy, tai joka ei uskalla improvisoida
lainkaan. Nama kolme oppilasta improvisoivat kaikki mielelldan ja ihmisind he tuovat
minusta parhaat puoleni esille, silla viihdyn heidén seurassaan erittdin hyvin.

Videoita katsoessani huomioni Kiinnittyi toisaalta asioihin, joita minun tulisi
opetuksessani kehittdd, ja myos positiivisiin asioihin. Videoilta néki, ettd tunneilla oli
aina hauskaa. Oppilaani selvasti nauttivat musiikista ja viihtyvat tunneillani.

6 LOPUKSI

Taman tutkimuksen koeryhma oli pieni, eivatké saadut tulokset ole siksi yleistettavissa.
Saadut tulokset tuovat kuitenkin tarke&a ja ainutlaatuista tietoa improvisaation
opetuksesta aikuiselle oppilaalle. Kuvailemani harjoitteet tuovat tamén tutkimuksen
myoté saataville laajasti lisamateriaalia pianopedagogeille.

Tuloksiin vaikuttivat mahdollisesti monet suunnittelemattomat asiat. Oppilaat
saattoivat sanoa haastattelussa asioita, joita he olettivat minun haluavan kuulla. Siséisen
maailman asioistaan he puhuivat melko vé&han, eivatka heidan haastattelunsa tarjonneet
siksi suoria vastauksia joihinkin kysymyksiini. Tutkimuksen myota aikuisille
suunnattujen harjoitteideni kirjo monipuolistui ja oppilaani kokeilivat aivan uudenlaisia

harjoituksia. On siksi myds mahdollista, ettd oppilaillani ei ollut viel& tdssa vaiheessa
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vahvaa mielipidetta asioista, jotka he kohtasivat tdamén tydpajan yhteydessa vasta
ensimmaista kertaa.

Olen saanut namé aikuisoppilaani improvisoimaan, mika on opetussuunnitelmani
ensimmadisen vaiheen paateasema. Se, mihin siitd vaiheesta edetaan, riippuu oppilaasta.
Niin kauan kun Antti ja Salla ovat oppilainani tulen vieméén improvisaatioita uusiin
haastavampiin suuntiin. Haastetta aion lisata seké esteettisia tavoitteita ja psykologisia
tavoitteita silmallapitden, mutta aina oppilaan omia tavoitteita kuunnellen. Oskarin
kohdalla opetukseni tulee jatkumaan ainakin niin kauan, kun hén sita tarvitsee
balettiséestyksen apuna.

Ryhméopetuksen hyddyt improvisaation opetuksessa nayttaytyivat minulle tassa
tyGpajassa, ja aion kdyttaa sitd opetusmuotoa enemmaén tulevaisuudessa. Oppilaideni
antama positiivinen palaute on innostanut minut jarjestdimaan uuden tyopajan.

Tutkimuksen tekeminen on kaikin puolin syventényt ajatteluani opettamisen ja
improvisoinnin suhteen. Myds minun, kuten Antinkin k&sitys improvisaatiosta on vain
laajentunut sitd tarkastellessa. Uskon etté tulevaisuudessa se avautuu minulle vielakin
monipuolisempana ilmidna.

Lansimaisissa klassisissa musiikki-instituutioissa improvisaatio on nousemassa
entista tarkedmpaan asemaan. Tutkimuksellani haluan vaikuttaa Suomen klassisen
musiikkikulttuurin kehittymiseen monipuolisemmaksi, siséllyttden improvisaation osa-
alueekseen. Musiikkimaailmassa ihmiset pyrkivat usein erikoistumaan tietyn alan
asiantuntijoiksi. Talloin musiikki, jota tarkastellaan, rajataan pieneen aitaukseen ja
pyritadn sdilyttdmain muuttumattomana kuin museoesine. Klassiseen musiikkiin ei pida
mielestani suhtautua vain museoesineend tai muuten se lakkaa elamastd. Uskon, etta
vaikutteiden ottaminen aitauksen ulkopuolelta ja luova toiminta rikastuttaa
musiikkikulttuuria ja tekee musiikinopetuksesta nykyaikaista. Improvisaatio on, kuten
sanottua, esitetyin musiikkimuoto maailmassa.

Antti sanoi viisaasti haastattelussaan, etta on tarke&a sallia luova toiminta kulttuurin
elinvoimaisuuden kannalta. On yhta tarkeda kuitenkin, ettd joku huolehtii niin
sanottujen kanonisten Kirjoitusten séilymisesta. Klassisessa musiikissa teokset ovat
l&hestulkoon uskonnollisten kirjoitusten veroisessa asemassa. Kevyeen musiikin
puolella on taas painvastoin. Molempien toiminta on yhtd tarkedd, ja molempien olisi

syyta oppia toistensa tekotavasta.
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LIHTTEET

Liite 1 - Haastattelukysymykset

Mika sai sinut harrastamaan musiikkia? Onko syy pysynyt samana?

Milloin aloitit? Montako vuotta olet soittanut?

Minké&laista musiikkia kuuntelet?

Oletko pianotuntien my6ta alkanut kuunnella jotain toisenlaista musiikkia kuin aiemmin?

Onko improvisaatioiden tekeminen vaikuttanut siihen miten kuuntelet musiikkia, tai mitd musiikkia kuuntelet?
Mita kaipaat musiikkiharrastukselta? VVastaako improvisaatio siihen tarpeeseen?

Oletko oppinut jotain improvisaation kautta?

Milta improvisaation soittaminen tuntuu verrattuna nuoteista soitetun kappaleen soittamiseen?

Koetko ettd improvisaatiossa on haastetta? Milta niiden haasteiden kohtaaminen ja voittaminen tuntuu?
Improvisoitko kotona? Jos improvisoit, niin miten? Teetkd sellaista improvisaatiota kuin mit& olemme tehneet
tunnilla?

Minkélaisiin asioihin kiinnit4t huomiota soittaessasi improvisoitua musiikkia?

Muistatko vield ensimmaistd improvisaatiokertaasi? Milta se tuntui? Milta se on tuntunut sen jalkeen?

Mita taitoja improvisaatio vaatii?

Koetko tulleesi improvisaatiossa taitavammaksi?

Mité eroa on ryhmdimprovisaation ja yksin improvisoimisen vélilla?

Olitko ennen pianoimprovisaatioita tehnyt improvisaatiota jossain toisessa kontekstissa? Jos olit, oliko siit4 apua
pianoimprovisaatioon?

Oletko voinut soveltaa improvisaation kautta opittuja asioita muihin elamanalueisiin tai muuhun musiikkiin?
Oletko paéssyt joskus flow-tilaan improvisoidessa?

Koetko ettd improvisaation kautta voit ilmaista itsedsi? Ent& ryhmaimprovisaatiossa?

Mihin aisteihin kiinnitat huomiota soittaessasi improvisoitua musiikkia?

Onko aisteja helppoa hallita improvisoidessa?

Minkalaista improvisaatiota teet kaikkein mieluiten?

Minkélaisia asioita haluat oppia soittamaan? Uskotko ettd improvisaatio tarjoaa niiden oppimiseen tydkaluja?
Oletko oppinut improvisaation myota k&yttdmaan kehonkieltd avuksi?

Jannitatko esiintymistd? Onko improvisaatio auttanut sinua esiintymisjannityksen kanssa selviytymisessé?
Miltd tuntuu tehd& jokin uusi improvisaatioharjoitus? Enta jokin entuudestaan tuttu?

Miten suhtaudut uuden improvisoidun kappaleen ohjeisiin ja rajauksiin? Kumpi tuntuu miellyttdvdmmalta, runsas
rajaaminen vai vapaampi improvisaatio? Miksi?

Liite 2 - Omia harjoitteitani kategorioittain
1. Itsensd ldytadmisen harjoitteita

"Milt& sinusta juuri nyt tuntuu?"-improvisaatio: t4ssé harjoituksessa oppilas saa soittaa musiikkia, joka syntyy siit4,
minké&lainen tunnetila hanell& on juuri silla hetkell4. Tunnetilasta ei valttaméttd keskustella ollenkaan vaan oppilas
muuttaa sen suoraan musiikiksi. T&man improvisaation kaava on niin avoin, ettd se voi musiikillisessa mielessé
johtaa minkalaiseen musiikkiin tahansa.

Jos tdmd improvisaatio otetaan mukaan ryhmdopetukseen, voivat muut tulla véhitellen mukaan siihen mité
ensimmainen soittaja soittaa. Tarkeint& on alkuperéisen soittajan myotaily. Muilta soittajilta tai opettajalta
mydtéileminen vaatii siis tarkkaa kuuntelua, jotta alkuperdinen tunnetila ei katoaisi. Kun musiikkiin liittyy muitakin
soittajia, heidan on siis kuunneltava tarkasti mita ensimmainen soittaja soittaa, mutta ennen kaikkea ymmarrettava
hénen tunnetilaansa voidakseen my®6téilla sitd. T&ma improvisaatio toimii parhaiten, jos ryhméssa on hyva ja
kannustava ilmapiiri. T&sta harjoituksesta voi koitua vain liikaa stressi4, jos ensimmaéinen soittaja ei tunne oloaan
turvalliseksi ryhméssd. Toisaalta tdmén harjoituksen my6ta hén voi oppia luottamaan muihin ryhmén soittajiin.

Improvisaatiossa on se hyva puoli, ettd niitd voi yhdistaa eri mielialoihin, tai vaikkapa s&ahan. Kun soitimme
ihanan aurinkoisessa luokassa, teki mieli soittaa jotain valoisaa, esimerkiksi lyydiselld asteikolla.

Taman harjoituksen tarkoitus on tehda soittamiseen mahdollisimman matala kynnys, jotta siihen voisi kanavoida
senhetkistd mielialaa. Joillekin on miellyttdvdmpad soittaa jotakin yksinkertaista ja rauhallista, toiselle taas jotakin
rytmikasté ja sahakkaa. On tarkead ettd improvisaatiot pysyvét soittajalle rentouttavana, eika opettajan taydy aina
lisata soittoon haasteita rajaamalla tai kaavoittamalla kappaletta liikaa

"Visuaalinen inspiraation l&hde™: Oppilaiden kanssa on hauskaa tehdé improvisaatioita jostakin visuaalisesta
lahteestd, esimerkiksi kuvasta tai elokuvasta. Elokuvakohtauksen katsominen on nykydin mahdollista, kun tabletit
ovat yleistyneet. Kuvan voi tuoda tunnille valokopiona tai myds hakemalla internetista.

"Elokuva-improvisaatio™: Aikuisten oppilaiden kanssa on hauskaa tehdd elokuvaan uusi musiikkiraita. Elokuvien
eri tyypittelyt ovat aikuisille usein hyvin selkeitd: on romanttisia elokuvia, kauhuelokuvia, komedioita, uusia
suuntauksia ja vanhoja mustavalkoisia jne. Ja kaikesta niihin sopivasta musiikista aikuisilla on usein jonkinlainen
kuulokuva, vaikkeivét he olisi asiaa tarkemmin analysoineet. Tassa harjoituksessa hyddynnetéan siis aikuisten laajaa
eldménkokemusta.
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On siis hyvé aluksi keskustella siitd minkalaista musiikkia tietty elokuvan kohtaus tarvitsisi ja miksi. Ja sitten voi
olla tarpeellista keskustella siitd miten sellaista musiikkia tehdaan. Jos kohtaus on esimerkiksi Chaplinin elokuvasta
ja siséltaa huvittavia, nopeita tapahtumia, on tarkeaa keskustella siitd miten niitd tehdaan pianolla. Se, minkalaista
musiikkia Chaplinin aikaan soitettiin voi toimia mallina, mutta ei musiikin tarvitse olla historiallisesti tyylinmukaista.
Ragtimea on hauska soittaa Chaplinin elokuvien musiikkina mutta yhta hyvin voisi toimia jokin muu modernimpi
musiikki. Onkin hauskaa leikkia silla ajatuksella, miten musiikki saa kohtauksen sévyn tdysin muuttumaan. Jos
kohtaus on tarkoitettu hauskaksi mutta soitammekin siihen jotain hyvin surullista tai uhkaavaa musiikkia, se muuttaa
elokuvan viestid.

Elokuva-improvisaatiossa on haasteena se, ettd video jatkuu aina, eikd koskaan tiedd mité kohta tapahtuu. Jos
improvisoidaan yhdessa, saattaa toinen reagoida elokuvan kéaanteisiin eri tavalla kuin toinen. Toisen kuunteleminen
onkin silloin vaikeampaa. Jos opettaja on valinnut kohtauksen, jota kumpikaan ei tunne entuudestaan on tilanne
reilumpi, koska silloin ei kumpikaan suunnittele liikaa etukateen. Jos toinen improvisoijista tuntee kohtauksen
etukateen, han saattaa ennakoida kaanteita ja siksi alkaa johtaa tilannetta. Ei vélttamatta haittaa, jos toisesta tulee
hetkeksi johtaja, mutta ryhmadimprovisaatiossa olisi parempi, ettei kukaan rupea "sooloilemaan”.

Jos opettaja on valinnut kohtauksen, jonka han tuntee entuudestaan, on tietysti mahdollista ettd han saattaa alkaa
johtaa tilannetta. Elokuva-improvisaatiossa on tdmé vaarana kenties enemman kuin muissa improvisaatioissa.
Opettaja saattaa olla poissa omalta mukavuusalueeltaan, koska impulssi improvisaatioon tulee ulkopuolelta, eiké ole
aikaa harkita, miten siihen tulisi reagoida. Opettajan taytyisi kuitenkin my®ds luottaa siihen etta oppilas kykenee
olemaan johtaja. Mutta sitd kannattaa ensin harjoitella muissa improvisaatioissa.

"Kuvasta improvisoiminen" tarjoaa erilaisia aineksia improvisaatioon. Aikuisia saattaa kiehtoa esimerkiksi
taiteelliset kuvat. Abstraktia maalausta voidaan I&hestyé tulkitsemalla niiden tunnetilaa. Esimerkiksi Edvard Munchin
"Huuto"-maalauksessa on hyvin selked tunne, joka muuttuu helposti musiikiksi. Aikuisia puhuttelevat myés kuvat,
joissa on selked tarina, kuten vanhat valokuvat, joissa on kuvattu menneiden aikojen ihmisid. Kuvaa voi lahestya
tunnetilaa analysoimalla mutta myds "kubistisesti", eli tulkitsemalla kuvan muotoja. Joissain kuvissa muodot ovat
pehmeitd, toisissa teravampid. Musiikillakin voi ilment&8 pehmeyttd tai terdvyyttad. Myos kuvan materiaaleja voidaan
analysoida. Jos kuvassa on paljon metallia, voidaan improvisaatiossa kdyttaa pianon kaikkein metallisimpia &anié,
joita voidaan tuottaa myds preparoimalla pianoa.

Opettaja valitsee kuvat ennen tuntia ja kuvittelee siitd syntyvan musiikin mielessa&n, mutta kun sen antaa muiden
tulkittavaksi opettajan on joustettava omista ndkemyksistddn. Taméan tehtdvan tarkoitus on antaa oppilaiden
maailmankatsomuksen ohjata tulkitsemista.

"Soita minulle kevat": sisdisid mielikuvia voidaan hyddyntaa hieman samalla tavalla kuin visuaalista kuvaa. Opettaja
Voi pyytad oppilasta kuvailemaan asioita, jotka liittyvét johonkin aihepiiriin, esimerkiksi kevadseen. Oppilaalle tulee
mieleen esimerkiksi linnunlaulu, jaiden paukahteleva sulaminen, ja [&mmin tuuli. Sitten etsitd&n, miten ndita asioita
voidaan muuttaa musiikin muotoon. Oppilas l16ytaé ndin erilaisia tekstuureita, joita hyddyntdmalld luodaan kevéan
&animaisema. Linnun laulu soitetaan luultavasti pianon diskantista, sisaltden ehka joitain tunnistettavia lintuja,
esimerkiksi ké&en. Jaiden sulaminen voidaan soittaa vaikka matalimmasta paéstd. L&mmin tuuli voi olla vaikkapa
murtosoitu yli pianon. Tekstuurit ovat ndin kaikki erilaisia ja hyvin tunnistettavia.

Koska tehtévé on aseteltu hyvin avonaiseksi, se mahdollistaa sen, etté oppilaille voi tulla mitd tahansa mieleen.
Aihepiirinkin oppilaat voi valita itse, jotta se puhuttelisi juuri nimenomaan heitd mahdollisimman paljon. Opettaja
Voi pyytad ettd "soita minulle kaupungin vilind" tai "soita minulle y6 metséssa".

Térked4 on, etté opettaja ei tyrmaa mitdén mielleyhtymia tai niistd tulevia tekstuurityyppejé. Opettajan on
kuitenkin huolehdittava siit4, ettd tekstuurit pysyvét helposti muistettavina ja selkedsti toisistaan eroavina.
Tekstuureita ei kannata my6skaan olla lilan monta, jotta tehtdva ei muuttuisi oppilaalle liian haastavaksi teknisista
syistd. Tarkeintd on kellua &&nimaisemassa, joka tuo hyvén olon tunteen.

"Trubaduuri-improvisaatio": kaunista ja hyvin kertovaa musiikkia syntyy tekemalld luuttusdestysté imitoivaa
séestystd, jonka paélle soitetaan trubaduurin laulua imitoivaa melodiaa. Trubaduureilla oli tapana kertoa laulullaan
tarinaa ja musiikki liikkui siksi usein pulssittomana ja melodiapainotteisena. Séestys, jota luutulla tehtiin, saatettiin
joissain kappaleissa tehdd vain yhden tai kahden soinnun voimin. Sointua tai sointuja soitettiin hyvin harvakseen
jotain melodian kohtaa korostamaan. T&ss& improvisaatiossa ei sdestyksen ole tarkoitus olla haastava. Tarkeinta on
ettd esimerkiksi doorisella asteikolla kaarteleva melodia on mahdollisimman puhuva ja elegantti. Tarkein tdmén
teht&van puoli on opetella kertomaan kuvitteellista tarinaa musiikin kautta.

"Duke Ellingtonin-tyyppinen improvisaatio™: Duke Ellingtonin yhtyeell& oli tarinan mukaan tapana séveltaa
kollektiivisesti. Joku soittajista aloittaa tekemalld jonkin musiikillisen kuvion johon muut liittyvat omillaan. Ellington
oli jazz-muusikko, joten alkuperdinen idea saattoi olla esimerkiksi jokin riffi. Tdssa ensimmdinen soittaja voi soittaa
mitd tahansa, mihin tahansa tyyliin, ja musiikki voi jatkua miten vain. Siitd syysta tdma harjoitus toimii joka kerta eri
tavalla. Se mit4 muut alkavat soittaa ensin kuullun kuvion péalle voi olla minké pituista tahansa. P&élle soitettua
musiikkia voidaan j&&da toistelemaan, mutta niin ei ole pakko tehda.

Tassé harjoituksessa ryhmdén jasenet oppivat pelaamaan yhteen. Muut viestivat mukaan tullessaan kannustavansa
ensimmadisen idean luojaa. TAma harjoitus toimii siis "joo-ja" -periaatteella.

"Wayne Shorter-soolon jaljitteleminen": kuulin vastikaan jazz-saksofonisti Wayne Shorterin soolon kappaleessa
"Court and spark™ (levylta "River: The Joni Letters"). Ihailin hanen rohkeaa suhtautumistaan sooloon. Musiikki oli
siihen asti pyorinyt F-duurin ja -mollin ympéristdssa. Kun saksofonisoolo alkoi, han soitti ensin herkasti
ylérekisteristd G-saveltd, joka ei tdysin sulautunut ympérdivaan harmoniaan. Mutta Shorter pitaytyi sinnikk&asti
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valitsemassaan sdvelessd ja korosti sen poikkeavaa luonnetta tekemélla kohoavia eleitd, jotka vihjasivat johonkin c-
mollintapaiseen. Pian muiden oli taivuttava ja lahdettdva etsimaan maailmaa, johon Shorter heita veti.

Efekti oli upea ja sitd voisi soveltaa my6s oppilaiden improvisaatioharjoitukseksi. Esimerkiksi sen voisi toteuttaa
seuraavasti: kappaletta ei rajaa aluksi liikaa, vaan antaa vain ohjeeksi vakauttaa savellaji ja sitten valittu soittaja saa
ottaa rohkean solistin roolin. Sen soittajan ainoa ohje olisi valita jokin savellajiin kuulumaton savel ja alkaa
sinnikkaasti hokea sitd, tekemdén siitd "isoa numeroa”. Muiden tai toisen soittajan olisi sitten tajuttava ele ja alettava
mukautumaan tilanteeseen valitsemallaan tavalla. Kappale voi loppua uuteen sévellajiin tai sitten kappaleen voisi
rakentaa ABA-muotoiseksi. Tassd harjoituksessa opetellaan rohkeaa johtajan roolin ottamista tai johtajan
seuraamista. My6s korvan varassa imitoiminen kehittyy.

"Roolin ottaminen™: useimmiten oppilaat seuraavat opettajaa, varsinkin jos opettaja saestaa ja oppilas soittaa
melodiaa. Piano toimii niin, etta bassorekisterista tulee voimakkaampi &ani kuin ylempaé, joten automaattisesti
opettajan matalalta soittama séestys johtaa kappaleetta dramaattisessa mielessa. Sdestysta soittava osapuoli voi alkaa
tehda crescendoa tai yhtékkisté pianoa, johon melodiaa soittavan on vain mukauduttava. Oppilasta ei pida kuitenkaan
totuttaa siihen ettd h&nen téytyisi aina vain reagoida, vaikkakin aluksi se voi olla selkedmpad. Mydhemmin oppilaan
kannattaa opetella ottamaan vastuuta, joka séestévélla osapuolella on.

Jos soitetaan esimerkiksi sointuostinatoon perustuvaa improvisaatiota, voi oppilas soittaa ostinato-sointukulkua
johtaen kappaleen dynaamisia muutoksia. Jos saestyskomppia ei ole lyéty lukkoon, oppilas voi samoja sointuja
kayttamalla improvisoida monenlaisia séestyksia. Oppilasta tdytyy ohjeistaa selkeasti, miten esimerkiksi crescendo
saadaan aikaan. Tremolona sointua soittamalla saadaan aikaan voimakkaampaa énté ja harvakseltaan ylempaa
soitettuna sointu soi kevyemmin. My®s rekisterill ja pedaalilla pelaaminen muuttaa voimakkuutta.

2. Musiikin tuntemukseen tahtdavia harjoitteita

Astetikkoon perustuva rajaus: Jos oppilas soittaa melodiaa, on selke&a sopia etukateen mité asteikkoa kaytetaan.
Voidaan esimerkiksi soittaa vain pianon mustilla koskettimilla, jolloin véérien &anten mahdollisuudet on ainakin
suljettu pois. Mustilla koskettimilla asteikko on pentatoninen ja savelid on siis vdhemman kuin esimerkiksi
duuriasteikossa. Mutta véaarien adnten vélttely ei ole ainoa syy miksi mustilta soittaminen voi tuntua oppilaalle
helpommalta. Piano on kokemattomalle soittajalle hurjan ndkdinen viidakko, koskettimia on l&hes sata. Ensimmaéisté
improvisaatiota soittavalle on helpompaa jos rajaus tapahtuu savelten maérassé. Myos valkoisilla koskettimilla
sévelten madrad voidaan rajoittaa ottamalla kayttédn esimerkiksi viisi sdveltd C:std G:hen tai A:sta E:hen. Kun
oppilas tottuu ajatukseen improvisoimisesta, voidaan savelten maarad kasvattaa oktaaviin ja myéhemmin voidaan
ottaa kdyttdon eri oktaavialat.

Asteikon rajaus johtaa monenlaisiin sointimaailmoihin. S&estys vaikuttaa myds ratkaisevasti lopputuloksen
kannalta. Pentatonisesta asteikosta saa helposti kiinalaista musiikkia mutta my6s ”vedenalaista” musiikkia. Mustilla
soittaminen on riittdva asteikko myos bluesiin jos opettaja séesta4 Es-duurissa.

Jos asteikko onkin nelisavelinen F-Ges-B-H, voidaan tehda ”kummitusmusiikkia” tai musiikkia toimintaelokuvan
kohtaukseen. Kun oppilas kehittyy, voidaan haastetta lisat4 ottamalla k&yttdon monimutkaisempia asteikkoja. Blues-
asteikon kaytto on edistyneelle oppilaalle hyva haaste. Jos oppilas on hyvin edistynyt, voidaan soittaa jopa kolmella
blues-asteikolla. Kun blues- kaavan soinnutuksessa soitetaan C7-sointua, soitetaan C-tason blues-asteikkoa, joka
koostuu sévelistd C, Es, F, Fis, G, B, H ja C. Kun soinnut vaihtuvat F7-soinnuiksi, voidaan soittaa blues-asteikkoa F-
tasolta, ké&yttden savelid F, As, B, H, C, Es, E ja F. Samoin menetelld&n viel& kolmannen soinnun, G7:n tullessa
mukaan. Tdm4 vaatii sité, ettd oppilas kykenee 16ytdmé&an kaikki ndmé asteikot helposti.

Jokainen asteikko tuo mukanaan oman maailmansa, jonka oppilas helposti assosioi johonkin tuttuun. Asteikkoja
on valtava madrd. Opettaja voi myds opettaa asteikkoihin liittyvid sormijérjestyksid ja uusia sévellajeja tekemé&lla
aina uusimmasta improvisaation.

Teorian opetteleminen improvisaation avulla: Asteikkojen opettelu ei kuitenkaan ole pelkésta&n sormijérjestyksen tai
etumerkkejen kannalta tarked opeteltava asia. Uuden asteikon ottaminen improvisaatioon on keino opettaa kdytdnnon
kautta, mit4 tarkoittaa sana "sévellaji". Alkeisoppilaalle sévellajin k&site ei avaudu mielestani riittavasti soittamalla
vain asteikkoja. Siind oppilaan koko huomio voi mennd vain vaikean sormijérjestyksen hallitsemiseen. Sévellajin
késitetta tdytyy mielesténi avata toonikan ja dominantin kasitteitd kuvailemalla. Toonika-soinnun rooli kotisavellajina
ja toonika sévelen rooli kappaleen viimeisend sévelend avautuvat selkedsti jos aiheesta improvisoidaan kappale.

Tama on esimerkKi siitd, miten musiikinteoriaa voi opettaa improvisaation kautta. Teoriassa opetellaan
monenlaisia asioita, kuten intervalleja, rytmeja, sointuja, ja kaikkia voidaan lahestya soiton kautta. Sen sijaan, ettd
teoria olisi paperille kirjoittamista tai outoja muistisdantdja opettelemista, teoria avautuu mielestani parhaiten
tekemall&. Opettaja voi sanallistaa ilmiditd, mutta tarkeinta on se, ettd oppilas tuottaa itse aiheesta musiikkia.

Eri mollien opettelu improvisaation kautta: Harmonisen, melodisen ja luonnollisen mollin opettelu adjektiiveind
ei vélttdmatta herdtd oppilaan kiinnostusta. Mutta jos opettaja liittdd niihin harjoituksen, jossa tunnustellaan pianolla,
miltd mikékin kuulostaa. Ensin tutustutaan vain pydrittelemalla asteikon eri kolkkia ja annetaan jokin adjektiivi.
Sitten tehd&én siitd improvisaatio. Esimerkiksi erdén oppilaani luonnehdinta melodiselle mollille oli "linna", jonka
tuloksena soitimme jonkin menuettityyppisen lyhyen kappaleen, joka olisi voinut olla musiikkia linnan juhlissa.

Modulaation kuuntelu: oppilaan korvaa kannattaa kehittd4 huomaamaan myds milloin kappale vaihtaa sévellajia.
Esimerkiksi Wienildisklassisessa musiikissa dominanttisavellajiin moduloiminen on hyvin yleistd, ja siitd voi tehda
helposti improvisaatioharjoituksen. Jos moduloidaan dominanttisavellajiin, ei ylennyksié tule kuin yksi enemmén,
mika ei ole valttdmétta kovin vaikeaa huomata. Varsinkaan jos ennen improvisaation aloittamista keskustellaan
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moduloimisesta ja sen historiasta. Opettaja voi kertoa tdssé yhteydessa sonaattimuodosta, jota voidaan kokeilla sitten
saman tien improvisaation kautta. Modulaatiot tehdaan Wienildisklassismissa hyvin nayttavalla eleella, joka on myds
tarked signaali oppilaalle savellajin vaihtumisesta. Saestyksen ei pida siis jattaytya liian neutraaliksi vaan ndyttaa
oppilaalle elekielelladn mihin suuntaan kappale on menossa.

Jos improvisaatiossa halutaan jéljitella tyylipuhtaasti Wienilaisklassista tyylia, olisi paluu takaisin kotisévellajiin
my®s mahdollinen. Silloin syntyisi sonatiini tai sonaatti, riippuen muista kappaleen elementeistd, kuten temaattisista
aineksista. Jos oppilas on kehittynyt, on oppilasta mahdollista haastaa asettamalla tavoitteeksi myds muistaa A-osan
melodian. Mutta sitd kannattaa kokeilla vasta kun modulaation kuuleminen alkaa sujua varmemmin.

Myds muita lisdhaasteita voidaan véhitellen liittd4 kappaleen rakentamiseen. Jos pyritddn Wienildisklassismin
kuuloiseen musiikkiin, voidaan oppilasta pyytaa tekemaan tyylipuhtaampia melodioita, lisata trilleja tiettyihin kohtiin
ja muuta vastaavaa. Oppilaalle kannattaa soittaa malliksi monta tuttua kappaleelta silt4 aikakaudelta, jotta oppilas
saisi niista selkedn mielikuvan. Opettajan kannattaa pyytaa oppilasta kuvailemaan kuulemaansa joko sanallistaen tai
yrittdmalla imitoida kuulemiaan eleité. Sitd kautta ne voidaan ottaa kdyttdon itse improvisaatioharjoituksessa.
Improvisaation avulla tyylid huonosti tunteva oppilas voidaan saada kiinnostumaan Wienil&isklassisesta tyylista.
Tyylin hyvin tunteva oppilas taas voi ndhda sen uudessa valossa.

Rytmin opettelu improvisaation kautta: rytmi& ei opi siséistdmaan mielestani tarpeeksi jos sit4 kdydaan vain lapi
pelkastaan kirjoittamalla rytmeja paperille. Rytmin taputtaminen voi olla oppilaasta tylsad. Improvisoimalla voidaan
harjoittaa jotakin vaikeaa rytmia, esimerkiksi synkooppia. Jotta padhuomio pysyisi rytmissa, voidaan sopia, etta
sormet pidetadn samoilla paikoilla. Rytmiharjoitukset toimivat erityisen hyvin ryhmaimprovisaationa. Musiikista
voidaan esimerkiksi tehda tietoisesti rummutuksen kuuloista. Joku soittajista voi soittaa synkooppia vaikkapa vain
kahdella savelelld. Toinen oppilas soittaa toisenlaista sévelryhmaé. Yhdessé he soittavat yhteistd sointumattoa, jonka
paalle opettaja voi soittaa esimerkiksi soolon.

"Urkupiste-improvisaatio": Urkupiste on hyvin monikéyttdinen elementti improvisaatioon. Urkupiste bassossa luo
useimmiten jannittavan tunnelman. Urkupiste diskantissa taas luo pianolla esimerkiksi kellomaisen tunnelman.
Urkupiste on oppilaalle my®és teknisesti helppo tehtéva. Sita kautta molemmille késille tulee omanlaistaan soitettavaa.
Oppilas voi soittaa urkupistettd vasemmalla kadelld ja melodiaa oikealla kadelld tai painvastoin. Oppilas voi myds
soittaa vasemmalla kadella urkupistetta ja sointuja sen paalle oikealla k&della. Sitten toinen soittaja soittaa sen paalle
melodiaa.

Urkupisteell& on ollut kautta-aikojen hyvin monenlaisia ké&yttotapoja. Tarkein jaottelu lienee siind, mille sévellajin
sointuasteelle basso-urkupiste laitetaan. Jos se on dominantilla, se on hyvin jannitteinen. Kappaletta ei voi valttamatta
lopettaa dominanttiteholle. Musiikki saattaa myds alkaa kuulostaa miksolyydiseltd, jolloin ei tulekaan tarvetta purkaa
dominanttisointua. Jos soitetaan vain valkoisilla koskettimilla ja pidetadn koko kappaleen ajan urkupiste G:14,
musiikki voi alkaa kuulostaa joltain kansanmusiikilta, esimerkiksi joiku- tai sékkipillimusiikilta. Toonikalle
(esimerkiksi C:lle) laitettuna voidaan tehdd mukavan leppoisaa improvisaatiota, jossa lopetuskin onnistuu toonikalle.
Mielenkiintoista siitd voi tehda tekemalla kappaleesta ABA-muotoisen. Jos B-osaan tuleekin urkupisteeksi
dominantti, sitd ei endd kuulekaan miksolyydisend, varsinkin jos sen jélkeen palataan C-tasolle. Jalkikateen
ymmarrdmme G-urkupiste-jakson pitkéksi dominantti-tasoksi, joka tarvitsi purkautumisen toonikaan.

Myds muita basso-urkupistemahdollisuuksia 10ytyy. Esimerkiksi hyvin tunnistettava tunnelma syntyy, jos basso
soittaakin mollin toonika-urkupistettd. Jos molli soitetaan tassé luonnollisena mollina (eli esimerkiksi a-mollissa vain
valkoisilla koskettimilla), syntyy tuttu jannittdvan musiikin tunnelma, joka on tuttu mm. elokuvista. Esimerkiksi
Rocky -elokuvista tuttu kappale "Eye of the Tiger" joka soi elokuvassa nyrkkeilijan harjoittelun montaasi-musiikkina,
on kaikkien tunnistama tunnelma.

Myds toinen mollisévyinen vaihtoehto on doorinen urkupiste. Jos edelleen pysytdan vain valkoisilla koskettimilla,
olisi basso silloin D. Doorinen kuulostaa melko samalta kuin a-luonnollinen molli, lukuun ottamatta ett& sen péélle
laitettu 1V-asteen sointu on mollissa mollisointu ja doorisessa duurisointu. Sitd eroa on hauska korostaa.

Mutta jos rytmid muuttaa voi “urkupiste-improvisaatiosta”f tehdd melkein mita tahansa. Jos oppilas hallitsee jo
hyvin urkupistetté soittavan ké&den ja kykenee soittamaan siihen paélle vapaasti, voidaan alkaa leikkiméaan erilaisilla
tahtilajeilla ja rytmikuvioilla.

"Sointuostinato-improvisaatiot": Alkeisoppilasta kannattaa aluksi houkutella improvisoimaan tekemall& melodiaa,
jota opettaja séestéa. Oppilaalle voi olla hyvin haastava tehtéva soittaa sek& melodiaa etté séestysta
improvisoidessaan. Mutta véhitellen oppilasta kannattaa totuttaa siihen, jotta soiton koordinaatio monipuolistuisi.
Aluksi melodia vie eniten huomiota, joten séestdvié sointuja voi olla vain yksi, kuten "Trubaduuri-improvisaatiossa".
Mutta kahdella soinnulla soittaen saa jo monipuolisempaa musiikkia. Jos sointuja on kaksi, esimerkiksi Am ja Em/G,
on helppoa loytaa soinnulta toiselle jopa sokkona. Peukalo pysyy koko ajan samalla paikalla ja vain kaksi alinta
sormea tekee edestakaista liikettd. Oppilas voi myds harjoitella pulssin yllapitdmistd tdmén harjoituksen kautta. Tata
oppilaan on mielekkdadmpaa tehda myds kotona, jossa on tylséa soittaa saestyksetonta musiikkia.

Sointuostinaton voi myos ottaa jostakin olemassa olevasta kappaleesta. Olemme lainanneet muutaman erityisen
kauniin tahdin katkelmia kappaleista, joita oppilas soittaa parhaillaan. Jotkut kappaleet on sévelletty valmiiksi
sointuostinato-kappaleiksi. Esimerkiksi Pachelbelin kaanonia on katevé soveltaa t&ssé yhteydessa. Myds muita
kappaleita 16ytyy, erityisesti kevyen musiikin puolelta. Amélie -elokuvasta tuttu kappale "Comptine d'un autre été" tai
Inception -elokuvasta I6ytynyt kappale "Time" soveltuvat hyvin tahan, erityisesti koska niissa sointuja on vain nelja.

Jos sovimme soinnut etukateen, on joillekin oppilaille haaste keksié niiden paélle sopivaa musiikkia. Joskus
soinnuista tietoiseksi tuleminen alkaa rajoittaa mielikuvitusta ja saa soittajan lukkoon. Silloin pitaa keskustella ja
pohtia, mika savel sopii minkékin soinnun péalle. On hedelmaéllista keskustella tassa yhteydessa hajasévelista ja
niihin liittyvista rytmeistd. Oppilas oppii melodianrakentamisen tydkaluja teoreettisella ja samalla hyvin
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kaytannonléheisella tavalla. Joskus ndisté harjoituksista syntyy erityisen kauniita melodioita, jotka voidaan kirjoittaa
muistiin.

Sointukulkua on hyvé toistaa useita viikkoja, jotta oppilas tottuu siihen. Aluksi sointukulkua kannattaa soittaa
hitaammalla tempolla, esimerkiksi niin, ettd sointu soi kahden tahdin ajan. Silloin oppilas ehtii soittaa sointuun
sopivia melodioita ensin kaikessa rauhassa. Kun harjoitusta on tehty muutama kerta, voidaan sointujen
vaihtumisnopeutta tihent&a niin, ettd sointu soi tahdin ajan. Kun soinnut vaihtuvat nopeammin, on véhemman aikaa
jaada kunkin soinnun maailmaan tekeméan melodiaa, joten oppilaan kannattaa oppia tekemé&an siltoja sointujen
vdlille. Jotta harjoitus olisi helpompi, soinnut voidaan ensin jakaa sointupareiksi. Silta tehddan kahden soinnun véliin,
jolloin syntyy kaksi sointua siséltavié fraaseja. Esimerkiksi Pachelbelin kaanonin sointukierto soveltuu t&han
erityisen hyvin koska se on sekvenssi.

"Kysymys—vastaus-leikit”: Oppilasta voi stressata ajatus kokonaisen kappaleen rakentamisesta. On hyva jakaa
musiikin tekemisen vastuuta esimerkiksi "kysymys—vastaus-leikkien” kautta. Opettaja soittaa ensin kysymyksen,
johon oppilas vastaa. Tdman harjoituksen avulla oppilas oppii improvisoimisen lisdksi muun muassa hahmottamaan
fraaseja ja fraasien pituuksia ja musiikillisia eleitd. Eli tarked4 on etté opettaja pitad aluksi fraasit aina samanpituisina
ja pit&d rytmin hyvin yksinkertaisena, jotta oppilas kokee, ettd kyseessé on hyvin helppo leikki.

"Matka Espanjaan”: Joissain harjoituksissa jaljitellaan jonkin maan kansanmusiikillisia elementteja. Esimerkiksi
espanjalaisessa musiikissa kaytamme fryygista kadenssia ja tyylinmukaisia rytmeja ja trilleja. Kappale on joskus
voitu tehdd ABA -muotoiseksi, jossa soinnut pysyvat samoina mutta tempo on A-osassa reipas ja keskiosassa
rauhallinen ja mystinen.

"Matka Intiaan": intialaisessa musiikissa asteikkoja on monia, muun muassa lyydinen ja miksolyydinen. Kuten
espanjalaista musiikkia, intialaista musiikkia voi tehdd myds fryygiselld asteikolla. Jos pysytell&an vielé valkoisilla
koskettimilla, sekéd espanjalaista etté intialaista musiikkia voidaan tehda pitdmalla E:ta keskipisteend, jonka ymparilla
pyoritdan. Opettaja sdestdd molemmissa samanlaisilla fryygiseen maailmaan kuuluvilla soinnuilla: E-avosoinnulla tai
E-duurisoinnulla, jota ympardivat soinnut F ja Dm. My®6s itdmaisen asteikon kédytté on mahdollinen. Siina sévelet
olisivat esimerkiksi E-F-G#-A-H-C-D#-E, jolloin opettaja voi soittaa E-duuri sointua.

Erona espanjalaisessa ja intialaisessa musiikissa onkin varmasti rytmi. Molemmissa kulttuureissa rytmeja on
kuitenkin monenlaisia. Tyyleja voidaan kuunnella tunnilla oppilaan kanssa ja tietoisesti jéljitella.

"Matka Kreikkaan": kreikkalaisessa musiikissakin voidaan myds soittaa eri moodeja, doorista, lyydistd ja
miksolyydistd. My0s fryyginen kdy tdhén ja pydriminen E-keskion ympérilla. Erona aiempiin tyyleihin,
kreikkalaisessa E:n kohdalla sointu on usein mollisointu. My®ds rytmi eroaa aiemmista. Usein kreikkalaisessa
musiikissa lasketaan viiteen tai seitsemaén. T4td kautta voidaan siis opetella melko haastaviakin rytmeja.

"Sakura": matkalle voidaan lahted myds Japaniin, ja tyylipuhdasta musiikkia voidaan opetella myds jonkin
tunnetun savelman avulla. "Sakura™ on japanilainen kansanlaulu, joka kertoo kirsikan kukista, ja alkuperdiseen
traditioon kuuluu improvisointi tdrkeimpéna elementtind. Kotolla soitettuna "Sakura"-melodiaa kasitelld&n hieman
kuin variaatiota. Musiikki yritetddn saada kuulostamaan mahdollisimman monella tavalla puista putoilevilta kirsikan
kukilta, k&yttden kuitenkin yksinkertaista viisisévelisté asteikkoa E-F-A-H-C.

Melodiaa voidaan sdestéa pulssissa tai ilman pulssia. Valilld melodia voi jadda kokonaan poiskin ja voidaan vain
maalailla asteikkoa kayttaen.

Kun kappaletta on soitettu jo jonkin aikaa, voidaan havainnoista keskustella. Opettaja voi pyytaa oppilasta
listdmaén soittoonsa tarkeita tyylinmukaisia asioita. Erilaisia teknisia tai efektillisia elementteja k&yttaen kappaleesta
voi tehdd hyvin monipuolisen. Tremoloita kayttdméalla voidaan imitoida koton &anté. Urkupisteen kdyttdminen voi
luoda jannittdvén tunnelman.

Jos oppilas on edistynyt tai kokee tehtévén liian helpoksi, haasteita voi myds lisatd pohtimalla miké& basso voisi
sopia mihinkin kohtaan melodiaa. Sitd kautta voidaan my®ds avata keskustelua mahdollisesta soinnutuksesta, joka ei
saa kuitenkaan liikaa alkaa kuulostamaan lansimaalaiselta soinnutukselta.

Asteikkoon kuuluu vain viisi séveltd, mutta niiden suhde toisiinsa on paljon jannitteisempi kuin esimerkiksi
kiinalaisten kdyttdmé&ssa pentatonisessa. "Sakuran" asteikko sisaltdd monta melko hurjaakin dissonanssia, joiden
tietoinen kayttd improvisaatiossa tekee kappaleesta mielenkiintoisen. Opettaja voi huomauttaa, etta tritonus, joka on
klassisessa musiikissa usein paheksuttu dissonanssi, on tassé yleisesti kdytetty kaunis ele. Melodian yhdessé
fraasissakin on sdvelkulku H-A-F.

Térke&a on myos pohtia, mika sdvel tuntuu loogiselta padtdssaveleltd. Oikeita ja vaarid vastauksia ei ole. A voi
tuntua hyvalté vaihtoehdolta klassiseen musiikkiin tottuneeseen korvaan. Useimmilla levytyksilla lopetus tehdéan
kuitenkin alas E:lle.

Té&man tehtévén ainoa tavoite ei kuitenkaan saa olla pelkka tyylipuhtaus. Kuten "Trubaduuri" -
improvisaatiossakin, tdmén kaltaisella kappaleella voidaan tehda kertovaa musiikkia, jonka soittaminen voi tuntua
mukavan rentouttavalta, kuin meditaatiolta. Opettaja ei saa liialla tyylin vahtimisella sabotoida tatad kokemusta.

Improvisoidun soolon tekeminen: Oppilaan voi pyytad soittamaan soolon johonkin valiin esimerkiksi jazz-
kappaleessa. Oppilaalle syntyy varmasti ensin kysymys asteikosta, jota kannattaa kdyttaa. Jazzissa on tapana kayttaa
monenlaisia asteikoita: blues-asteikkoja ja moodeja. Alkeistasolla olevalle oppilaalle ei kannata antaa tassa liikaa
vaihtoehtoja, mutta edistyneempéa voi valinnoissa jo hieman haastaa.

Hyva soolo ei kuitenkaan synny vain siitd, ettd soittaa oikeita asteikkoon kuuluvia savelid. Sooloa voi tehda
vérikkaaksi ja sdvykkaaksi monenlaisilla keinoilla. Vain oppilaan luovuus on téssé rajana. Oppilaalle voi kuitenkin
antaa aluksi selkeita tyokaluja. Esimerkiksi oppilas voi soittaa koko soolon kahdella k&della jotka ovat oktaavin tai
kahden oktaavin paéssa toisistaan. Se sopii erityisen hyvin kevyeen musiikkiin ja jazziin. Yksi&d&ninen melodia voi
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olla kaunis soolon kaava mutta myos erilaisten kaksoisotteiden kdytté monipuolistaa. Oppilaita voi t4td kautta myos
opettaa kdyttdmaan eri intervalleja ja oppimaan niiden soinnillisia eroja. My6s sévelen pituudella voidaan leikkid.
Staccato ja legato ovat pianistin perustydkaluja, kuten myds repetitio. Dynamiikalla ja sen my6ta tunnetilan saatelylla
on suuri merkitys lopputuloksen kannalta. Oppilas voi tehda soolostaan esimerkiksi leikkisan, traagisen, hellan tai
ankaran, ja yhdistelld siihen sitd tunnetilaa parhaiten palvelevia elementteja.

Musiikin rakenteiden opettelu: improvisaation avulla oppilas oppii musiikin rakenteita kdytanndn kautta. Musiikin
rakenteet voivat olla monimutkainen asia nuotista opittuna. Oppilaalle voi tuntua lahes yhdentekevalt4 kirjoittaa
nuottiin kappaleen muotorakenteita. Se ettd rakenne on esimerkiksi ABACA, voi paperilla tuntua vain tylsélta
kirjainkoodilta. Mutta soitettuna alkaa esimerkiksi A-osan jatkuva palaaminen tuoda kappaleeseen ilmaisullista
sisaltoa.

Musiikissa on alku, keskikohta ja loppu: tarkeada on keskittya joskus alkuun ja loppuun ihan erikseen. Oppilaille on
sanallistettava, ettd niilla on omat tehtavansa ja traditionsa. On hyva siis opetella erilaisia alkuja ja loppuja ja niihin
liittyvéstd viestinnastd, kuten katsekontaktista.

Jos sovitaan ettd kappale on ABA-muotoinen, on selvéd ettd kappale loppuu toisen A-jakson jélkeen. On hyva
opettaa sellaisessa sovitussa rakenteessa monenlaisia tyylinmukaisia lopetuksia. Mydhemmin, kun otetaan
improvisaatio, jonka pituutta ei ole sovittu etukdteen, on tydkalupakissa paljon vaihtoehtoja loppua varten.

Jos kappaleen pituutta ei ole sovittu, on aina haaste tietdd onko toinen soittaja, tai muu ryhma aikeissa lopettaa.
Usein tallainen arvailu johtaa siihen ettd kukaan ei uskalla lopettaa, koska on ikavé katkaista musiikki, jos joku on
vield syvalla musiikissa. Silloin muut jaavat roikkumaan mukana. Hetken péasta taas se henkild, joka oli aiemmin
uppoutunut omaan maailmaansa, havahtuu seuraamaan muita, jotka ovat vuorostaan taas innostuneet ja kehittelevat
jatkoa. Téastd syysté kappaleet saattavat joskus venyé puolituntisiksikin.

Ryhméimprovisaatiossa kappaleet loppuvat usein véhitellen hiipuvaan musiikkiin kunnes tempokin hidastuu,
mika on selvd merkki loppumisesta. Mutta toisenlaisiakin loppuja tapahtuu: onnistuimme kerran er&an oppilaani
kanssa lopettamaan hurjan yltyvan musiikkijakson paatteeksi tismalleen samaan aikaan fortissimo-sointuun. Se oli
meille molemmille osittain yllatys. Sellaisia loppuja ei tapahdu usein, mutta lopetustapa oli silloin mahdollinen sen
ansiosta, ettd seurasimme toistemme ajatusta ja viestintaa.

"Preludeeraaminen™: jokin oppilaan laksykappale voidaan tehdé niin, ettd kappale ei alakaan suoraan vaan siihen
tehdaén alkusoitto, preludi. Opettaja voi kertoa historiaa, ettd aikoinaan oli tapana improvisoida pitkiékin
alkusoittoja, preludeja kappaleeseen luodakseen tulevan kappaleen tunnelmaa. Alkusoitossa kaytettiin usein tulevan
kappaleen aineksia. Nykyisin improvisoituja introja on tapana tehda erityisesti jazzissa.

T&t4 teht&vad voi soveltaa moneen tilanteeseen. Se voi olla myos alkusoitto ryhméimprovisaatiolle, jolloin on
tarkedd ilmaista kehonkielella milloin muiden on aika tulla mukaan soittoon. Opettajan on hyvé keskustella oppilaan
kanssa minkélaisia alkusoittoja voi soittaa. Oppilaalla voi heratd kysymyksid, kuten minka pituisia tai muotoisia ja
mistd aineksista koostuvia preludit voivat olla.

"Intermezzo": Myos valisoitto on ollut aikoinaan térked konsertin 0sa, jota on syyté harjoitella erikseen. Jotta
kappaleesta toiseen siirtyminen ei olisi tapahtunut suoraan ilman mitaén yhteyttd, oli aikoinaan tapana tehd&
improvisoituja valisoittoja, joiden kautta siirryttiin kappaleesta toiseen, luotiin niihin kerronnallinen ja kappaleiden
aineistoja kayttden teemallinen silta. Intermezzon tehtava oli myds moduloida ensimmaisen kappaleen savellajista
seuraavan kappaleen savellajiin. Seka tdmé harjoitus ettd preludeeraaminen soveltuvat paremmin kehittyneemmalle
oppilaalle.

"Mustat ja valkoiset™" -varienkuunteluimprovisaatio: t4ssé harjoituksessa oppilas kuuntelee, milloin opettaja soittaa
mustilla tai valkoisilla koskettimilla. Oppilas soittaa esimerkiksi ensin valkoisilla improvisoitua melodiaa ja opettaja
séestdd soinnuilla jotka assosioituu c-duuriin. Sitten opettaja tekee jakson, jossa harmonia sisaltad runsaasti mustia
koskettimia. Oppilas reagoi siihen mitd todenndkdisimmin, koska nyt valkoisilla koskettimilla soittaminen ei en&a
sovikaan harmoniaan. Opettaja voi aluksi tehda siirtymisen mustille myds melko alleviivattuna musiikillisella eleell,
esimerkiksi crescendolla. My6hemmin on hyva ettd oppilas oppii, ettd savellajin vaihtumista ei ole pakko tehda
kuitenkaan aina samanlaisella eleelld.

Taman harjoituksen yksi pddmaara on selventaé oppilaalle sitd, mité sévellaji k&sitteend tarkoittaa. Mikd saa
kappaleen kuulostamaan silté, ettd se on c-duurissa, vaikka sill& on mustien vastapari? VVoisiko kappale olla yhta
hyvin Fis-duurissa? Miké sai jonkin kuulostamaan kotisévellajilta? Minne teki mieli lopettaa kappale? Jos kappale
alkoi C-duurissa ja loppuikin esimerkiksi Fis-duuriin, minkalainen loppu silloin oli? On mielenkiintoista tehdd tasta
improvisaatiosta perdakkain useita versioita, jotta erilaiset loput tulisivat havainnollistettua. Jos kappaleen kaava alkaa
tuntua liian tutulta, harjoitusta voi elavoittdd tekemalld siita rytmisesti monipuolisen erilaisten komppien avulla.

Tama improvisaatio on myds mahdollista soittaa niin, ettd sdestava osapuoli soittaa klustereita liikaa sévelia
miettimétta. Ensin soitetaan esimerkiksi valkoisten koskettimien klustereita ja sitten runsaasti mustia sisaltavia
klustereita. My®ds pulssista voidaan irtaantua, ja improvisaatiosta voidaan tehdé ndin episodimaisempi ja joustavampi.
Jos pulssi on vapaa, on myds mahdollista antaa johtajan rooli melodiaa soittavalle osapuolelle. Talldin klustereita
soittava séestdja joutuu seuraamaan melodian menemistd valkoisilta mustille ja mustilta valkoisille. Opettajan
kannattaa kuitenkin tdssd muistuttaa, ettd siirtymista ei kannata tehd liian tihedsti, tai muuten seuraava osapuoli, voi
joutua ahdinkoon.

Vaikka kappaleesta tekisi mink&laisia versioita tahansa, yksi sen paakysymyksista on kuitenkin aina sévellajiin
liittyva pohdinta. Tarkedd on myds huomauttaa oppilaille, ettd tdma harjoitus on helppo, jos katsoo johtavan soittajan
kasid, mutta opettavaisempi, jos johtajaa seuraa vain korvan varassa.



64

Imitoiminen: korvakuulolta soittamista olisi hyvé kehittd4, jotta improvisaatiotaito kehittyisi. Sit4 voi kehitt&a
esimerkiksi sellaisen harjoituksen kautta, jossa joku soittaa lyhyita melodianpétkid, jota toinen imitoi. Aluksi
melodioita ei kannata soittaa laajalta alueelta, sdvelten maara kannattaa rajata esimerkiksi vain terssiin. Joskus
kuitenkin liian pienelta alueelta kuuluvia melodioita on vaikeaa kuulla. Talldin voi valita kolme séveltd, jotka ovat
kaukana toisistaan, esimerkiksi C:n, G:n ja A:n. Kun se alkaa sujua, voidaan laajentaa savelten maaraa. Lopulta
harjoitusta voidaan tehda kayttéen kaikkia asteikon sévelid. Jos k&ytdssé on kaksi pianoa, voidaan harjoitukseen lisita
se, ettd imitoijan on kuultava milloin melodia vaihtaa oktaavialaa.

Térkeéa tallaisessa harjoituksessa on tehda siitd musiikkia, koska oppilas saattaa tuntea ilmaisunsa hyvin
rajoittuneeksi. Siksi sdestykselld on suuri merkitys. Tallaiseen harjoitukseen sopii minkéalainen sdestys tahansa, mutta
opettajan kannattaa valita tyyli oppilaan luonteen mukaan. Jollekulle voi olla helpompaa kuulla ja imitoida jos apuna
on hyvin rytmikas tyyli. Toiselle se voi tuntua liian hektiseltd, ja rauhallinen lahes pulssiton musiikki voi auttaa
kuulemaan rauhassa melodiankulun. Tamén harjoituksen voi my6s yhdistad johonkin olemassa olevaan
kappaleeseen, esimerkiksi kappaleeseen "Minnie the moocher".

3. Improvisaatiotaitoja kehittavét harjoitteet

Vapaa improvisaatio ryhméssa: mita vapaampi tai rajattomampi harjoitus on sitd enemman soittajat joutuvat olemaan
omien vaistojensa varassa. Oppilaat joutuvat tarkkailemaan toisten soittoa ja tulkitsemaan, minkalaista kappaletta he
ovat tekemdssa. Se vaatii tunneélya ja hyvaa kuuntelutaitoa.

Jos mitéan ei sovita etukateen, syntyy monenlaisia tilanteita, jossa joku soittajista alkaa viedd musiikkia suuntaan,
johon ei ehka itse haluaisi sen etenevan. Kappaleen kehityksen vastustaminen ei kuitenkaan ole
ryhmdimprovisaatiossa toivottavaa. Sen sijaan omaksutaan taito joustaa omista tavoitteista ja elaméan hetkesséa.

"Tuolileikki": jos improvisaatiota tehddén neljan ryhméassa ja kdytdssa on vain yksi piano soittajat voivat tulla ja
mennd. Musiikki jatkuu koko ajan mutta soittajat vaihtuvat kukin vuorollaan. Ensin soittavat Henkil6t 1 ja 2.
Soitettuaan hetken Henkil® 1 nousee penkiltd jattaen tilaa uudelle soittajalle, Henkildlle 3. Henkild 2 jatkaa soittoa
hetken yksin kunnes Henkild 3 tulee mukaan soittoon. Hetken pa&std Henkil® 3 vuorostaan j&a yksin soittamaan ja
saa Henkildn 4 parikseen.

Téman harjoituksen musiikkiosuus voi olla peréisin melkein misté tahansa muusta harjoituksesta. Harjoituksen
musiikki voi syntyd esimerkiksi kuvan tulkitsemisesta.

Tassé harjoituksessa oppii luopumaan oman etunsa tavoittelusta ja luovuttamaan tilan seuraavalle, joka saattaa
muuttaa musiikin painvastaiseen suuntaan, kuin mihin itse olisi halunnut sen jatkuvan. Mutta kuten monessa
muussakin improvisaatioharjoituksessa tdssé opitaan tarjoamaan ja hyvaksyméan toisten ideoita. Musiikkia, jonka
Henkil6t 1 ja 2 ovat luoneet, jatkavat Henkil6t 3 ja 4, ja niin tekemélld hyvaksyvat alkuperéisten soittajien ideat ja
panoksen musiikin luomiseen.

Musiikin jatkumisen kannalta térke& hetki kullekin soittajalle on se, jossa joutuu hetken soittamaan yksin. Silloin
opitaan ottamaan vastuu yksin soittamisesta. Jos henkild, jonka vuoro on menné seuraavaksi istumaan yksin soittavan
henkildn viereen, arkailee tai ja4 miettiméan liiaksi, voi yksin soittavalle tulla kuumat paikat. Siksi kaverin apuun on
mentdva, vaikkei tietdisi mité aikoo soittaa. Nain tdman harjoituksen kautta opitaan spontaaniutta, tunnedlyé ja omien
estojensa yli padsemista.

"ldée fixen etsintd": improvisaatio on monessa mielessa saveltamista. Séveltamisessa musiikkia pyritadan kuitenkin
hallitsemaan ja sommittelemaan tietoisesti. Improvisaatiossa taas musiikkia ei voida aina hallita, varsinkaan
ryhmdimprovisaatiossa. Improvisaation yksi taito on mielesténi kuitenkin tavoitella séveltdmisen tietoista
sommittelua. Helpoiten se kdy keskittymalla temaattisen aineksen sisaltéon ja mahdollisesti yhtenevaisyyteen. Tassd
harjoituksessa kappale improvisoidaan niin, ettd melodiaa soittaessa etsitaan tietoisesti jotakin mahdollisimman
selkeédd lyhyttd melodianpétkaa, jota aletaan sitten toistaa ja kayttaa ikdén kuin kappaleen paateemaa. Séveltdja
Hector Berliozilta lainattu k&site "idée fixe" sopii téhan mielestani hyvin, koska harjoituksessa etsitaén ideaa, johon
juututaan tai "fiksoidutaan".

Teema voi 16ytyd melko aikaisin, mutta muoto, johon se lopulta asettuu kay usein I&pi hiomis- ja
totuttelemisvaiheen kappaleen keskivaiheilla. Tdma johtuu siit4, ettd teemasta ei aluksi ole mit&én tietoa. Sen osaset
alkavat véahitellen asettua paikoilleen. Se on kuin runosée, josta runoilija tiet4d ensin vain muutaman kauniin sanan,
jota haluaa kéyttad, mutta joka saa kieliopillisesti toimivan muodon vasta kun sitd on hetken maisteltu suussa.

Jos kyseessd on ryhmaimprovisaatio, muutkin luultavasti oppivat sen, ja alkavat toistelemaan sité.
Ryhmitilanteessa voi myds kdyda niin, ettd alkuvaiheilla, kun kukaan ei vield ole 16ytédnyt sopivia teema-aineksia,
soittajat soittelevat jotakin tunnustellen, ja saavat huomaamattaan ideoita muilta. Jos soittajat kuuntelevat toisiaan
hyvin, he voivat tarttua vahdiseenkaan teema-ainekseen, eli alkavat yrittda imitoida sitd, mita toinen soittaja juuri
soitti. Siitd teema-ainekset saavat vahvistusta ja ne alkavat keratd materiaalia ympérilleen, kuin vuorta alas vieriva
lumipallo. Lopuksi soittajat eivat usein tiedd kuka keksi mitékin alun perin. N&in syntyy kollektiivisesti savelletty
musiikillinen teema.

Jos teema on hieno, mité se usein on, sen voi painaa muistiin, ja ottaa kdyttdén mydhemmin toisessa
improvisaatiossa, jossa samalla tavalla etsitaén toista teemaa. Sitten kappaleessa on yksi jota etsitéén ja toinen, joka
tunnetaan jo etukateen.

Taman harjoituksen kautta voidaan opettaa helposti myds rondo-muotoa. A-osassa tulee opittu melodia sitten B-
o0saan jotain muuta joka on improvisoitua. Sitten tulee taas A-osa, jonka jalkeen tulee C-osa, joka on jalleen
improvisoitua. Kappaleeseen voi tulla vaikka kuinka monta osaa, lopullinen muoto voi olla esimerkiksi
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ABACADAEA. Jos improvisaatio on ryhmassd, jossa soittavat esimerkiksi opettaja ja kaksi oppilasta, opettaja voi
ottaa séestdjan roolin ja oppilaat voivat vuorotella vapaista jaksoista ja kertosdkeessa A soittavat kaikki.

"Preparoidulla pianolla soittaminen": tdméa on useimmille vapauttava kokemus. Usein oppilaat kokevat flyygelin
sisélta 16ytyvien aanten tekevan soittamisen hauskaksi, ja he uskaltavat heittdytya. Muiden soittajien kuuntelu
paranee, koska flyygelin siséltd tulevat efektit erottuvat hyvin toisistaan.

Tata elementtid voi soveltaa melkein mihin tahansa harjoitukseen. Itdmaista, vapaatonaalista, tai vaikkapa
metallisen "teollista” sdvelmaailmaa voidaan helposti tuottaa pianon sisélta 16ytyvien efektien avulla.

4. Kognitiivisia taitoja kehittavat harjoitteet

"Improvisaatio pimeassa tai silmat kiinni": kun oppilasta pyytaa laittamaan silmét kiinni tai jos luokan valot
sammutetaan, on luokassa yhtakkia keskittyneempi ilmapiiri. Mitd ikiné silmat kiinni soitetaankin, siitd tulee paljon
tietoisemmaksi, tuntuu kuin aistit teravoityisivat. Jos opetustilanne on sellainen, etté kaikilla on turvallinen olo,
voidaan kokeilla valojen sammuttamista. Silloin soittaja saattaa tuntea itsensa vapautuneemmaksi. Kukaan ei née
miten soittaja lilkkuu, joten voi vahan hullutellakin.

Myds toisista soittajista tulee tietoisemmaksi. Se mité he tekevat kuulostaa selkeammaltd, koska nakdaisti ei ole
dominoimassa havainnointia.

Naissé kahdessa nakdaistin eliminointitavassa erona on se, etté jos pidetaan silmat kokonaan kiinni, on vaikeampi
soittaa sitd, mité todella haluaa, koska suunnistaminen pianon koskettimilla pelkan tuntoaistin varassa on vaikeaa.
Soittaminen rajoittuu t&lldin helposti vain pieneen turvalliseksi todettuun alueeseen, jossa pysytaan.

Jos taas valot sammutetaan, on aluksi aivan pimedd, mutta hetken paésta alkaa ndhdé paremmin, kun silmét
tottuvat hdmadraan. Edelleen on niin pimed, ettd on turvallista tehdd kaikkea hullua, jota muut eivat née, mutta
koskettimia voi hallita jonkin verran.

Soittajan on hyva oppia suunnistamaan pianon koskettimilla pelkén tuntoaistin varassa. Tall& harjoituksella liiasta
koskettimien tuijottamisesta voi oppia pois.

"Tuulikello ”: tdmé harjoitus toimii erityisen hyvin ryhméssé. Musiikki soitetaan silmat kiinni niin, ja sormet
pidetéén koko ajan samoilla paikoilla. Opettaja voi valita jonkin mielenkiintoisen, rentouttavan savelikon,
esimerkiksi G-H-C-E-F. Kaikenlaiset erilaiset sdvelikdn sovellukset tuovat kappaleeseen erilaisia vivahteita. Sévelten
kayttdminen arpeggiokuviona, kellomaisina helahdyksing, intervalliyhdistelmind, sointublokkeina, melodisina
fraaseina, tremoloina ja repetitioina luovat mukavan tuulikello-&&nimaiseman.

Kuuloaistin teravoitymisen lisdksi tdméan harjoituksen kautta kehittyvat keskittymiskyky seké taito soveltaa
opittua tietoa. Opitut asiat ovat valttdmattdmia kappaleen elavoittamiseksi, koska muuten musiikki voi kuulostaa liian
yksitoikkoiselta. Luovien ratkaisujen tekeminen tuottaa tdssé suoraan paremmin toimivaa musiikkia

"Mina piirréan, sind soitat": ndkdaistin taysi eliminoiminen ei ole ainoa keino hallita ndkdaistia soitossa. Nako on
dominoiva aisti, mutta my6s hyva apukeino improvisaatiossa. Tassa harjoituksessa opettaja piirtaa taululle tai isolle
paperille erilaisia muotoja, hahmoja tai eri tavoin etenevad aikajanaa, jonka oppilas tulkitsee musiikiksi. Tulkita voi
monella tavalla, eik& opettajan pidé antaa valmiita vastauksia. Aikajana voi edeté sahalaitakuviolla, jonka yleensé
tulkitaan terdvéksi liikkeeksi soitossa. Aaltokuviolla etenevé aikajana tulkitaan taas usein pehmeédmmaksi soitoksi.
Tussilla voi piirtdd myds pisteitd, jonka oppilas saattaa tulkita staccatoksi. Vain tekijéiden mielikuvitus on rajana.
Oppilaista voi olla myds hauskaa olla piirtdvé osapuoli, jolloin opettaja soittaa. Kynén seuraaminen vaatii todellista
keskittymistd, eikd koskettimia ehdi vahtia.

"ABA -rakennetta soveltava muistiharjoitus”: myds muistia voidaan tietoisesti harjoittaa improvisaation avulla.
Improvisaatioon voidaan ottaa kayttoéon ABA -rakenne, jossa improvisoitu A-osa painetaan muistiin. Vliin tuleva B-
0sa on tdysin vapaa, ja sen jalkeen, kun A-osa palaa, pitaa ensin keksitty melodia muistaa.

Opettaja soittaa yksinkertaista sdestysta, esimerkiksi valssia tai bossa novaa. Oppilaan pitdd hahmottaa minka
pituinen mikékin osa on, koska oppilaan huomio menee aluksi vain oman soittonsa muistamiseen. Aluksi opettajan
taytyykin ohjeistaa musiikin aikana, esimerkiksi ettd "sitten tulee B-osa". Kun oppilas kehittyy, han oppii kuulemaan
B-osan alkamisen sderajoihin tulevista musiikillisista eleistd. Bossa nova on siitd hyvé, ettd tyylissa séerajaan tuleva
paatosele (pa-paa) on hyva signaali, josta oppilas oppii kuulemaan sdkeen péatdskohdan.

5. Fyysisia taitoja kehittavat harjoitteet

Tekniikan harjoitteleminen: improvisaation avulla voidaan opetella jotakin vaikeaa tekniikkaa. Jos jokin liike ei tule
luontevasti, on katevéa harjoitella sit4 improvisaation avulla. Esimerkiksi trillit tai kaksoisotteet muuttuvat tylsésté
teknisestd harjoittelusta hauskaksi tekemalla niistd koostuvia kappaleita. Vaikean tekniikan oppiminen vaatii
soittajalta valtavan méaérén toistoja, miké tekee soittamisesta tylsdn mekaanista. Teknisen vaikeuden kdyttdminen
improvisaatiomateriaalina tekee toistamisesta miellyttdvdmpéad. Jos esimerkiksi oppilaalla on vaikeuksia
oktaavitremolon kanssa, sitd voidaan kayttaa vaikkapa ylla mainitussa "Tuulikello"-harjoituksessa. Vélilla tremoloa
voidaan soittaa nopeammin mutta myds hitaammin luoden sill& pulssillisia hetkid. Vhitellen kasi alkaa tottua uuteen
liikkeeseen, koska liike on saanut téllaista erityishuomiota. N&in opittu taito jattdd kehoon myds tunnetilan sisaltavan
muistijéljen, eikd vain mekaanisen tekniikkaan assosioituvan muistijéljen.
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"Dialogi ”-improviaatio, jossa soitetaan pelkkid liikkeellisi& muotoja: tdssé improvisaatiossa soitetaan vuorotellen.
Ensimmadinen soittajista aloittaa tekemalla jonkin liikkeeseen tai tunnetilaan sidoksissa olevaan musiikin eleen.
Tarkeinta ei siis ole valita tiettyja savelid vaan lahestya koskettimia liikaa miettimatta, liikkeen kautta. VVoi tehda
mieli aloittaa esimerkiksi hurjasti tai pehmeésti. Kun ensimmainen soittaja on selkeésti ilmaissut hanen
"puheenvuoronsa” loppuneen, toinen vastaa heti, hankin liikaa miettimattd. Puheenvuorot voivat olla pitkié tai
lyhyitd, eli trkedé on seurata toisen elekieltd tarkkana, jottei musiikkiin tule "ilmakuoppia". Tahallinen tauon
kayttdminen on sen sijaan sallittua, koska se kuuluu silloin ilmaisuun.

Talla improvisaatiolla on tarkoitus matkia kahden ihmisen keskustelua, kehollista ja kuulollista elekielta.
Harjoitusta voi myds tehdd ryhméssé. Seuraaminen voi olla vaikeampaa, joten on tarkeéa ettd soittajat pitavat
erityisen hyvin kontaktia toisiinsa kehonkielen avulla.

Tallaisessa harjoituksessa ihminen alkaa luonnostaan peilata toista soittajaa, matkimaan ja antamaan myotailyja.
Siksi on hyvé etta aloittava soittaja vaihtuu, jottei aina sama henkild ole my®étéilijan roolissa. Opettajan on hyvé olla
ensimmaiselld kerralla aloittava soittaja.

Liikkeen ja vuorovaikutuksen osuus menevét tdssé harjoituksessa jopa kuuloaistin ohi, sill& soittajien on tarkoitus
olla liikaa miettimétta mité savelié he valitsevat. VVoi olla, etté soittajat siitd huolimatta kayttavét tietoa, jota he ovat
saaneet musiikin rakenteista, ja se saattaa ohjata heidén valintojaan, mutta musiikin kuulolliseen puoleen
suhtaudutaan tassa pikemminkin abstraktilla ja lapsenomaisella tavalla.

Liite 3 - TyOpajassa tehdyt harjoitteet

1. oppitunti, johon osallistuivat Salla ja Antti

"Time"-kappaleesta tehty sointuostinato-improvisaatio, jossa soittivat kaikki

"Soita minulle kevét", jossa soittivat vain Salla ja Antti

"Idée fixen etsintd", jossa soittivat kaikki

Blues, jossa soittivat Salla ja Antti

"Dialogi"-improvisaatio, jossa tehdaan liikkeellisid muotoja. Soittajat olivat Salla ja Antti

2. oppitunti, johon osallistui vaan Salla

"Milt& nyt tuntuu"-improvisaatio, jossa musiikki syntyi Sallan tunteesta
Modulaation kuuntelua wienildisklassiseen tyyliin

Roolin ottaminen: "Time"-kappaleen sdestdminen, Salla johtajana
"Mind piirrén, sind soitat"

Itdmainen improvisaatio preparoidulla pianolla

3. oppitunti, johon osallistuivat Salla, Antti ja Oskari

"Milt& nyt tuntuu"-improvisaatio niin, ettd musiikki syntyy opettajan tunteesta, ja Salla myétailee

"Time", niin ettd Antti sdestad ja Oskari soittaa melodiaa

Kuvasta improvisointi. Kuva tulkittiin "ristiriitaiseksi". Teimme harjoituksesta tuolileikin, niin ettd kaikki paasivat
soittamaan vuorollaan.

"Kysymys- vastaus"” niin ett4 pyrimme aina pitdmaén fraasit kahdeksantahtisina. Osallistujat olivat yhdelld puolella
Sallan ja Antin muodostama duo ja toisella puolella Oskari.

4. oppitunti, johon osallistuivat Salla, Antti ja Oskari

"Kysymys- vastaus", jonka toteutimme samalla tavalla kuin edellisessé sessiossa, paitsi ettd olin itse Antin tilalla.
"Tuulikello"-improvisaatio, jonka soitimme kaikki nelja yhdessa silmét kiinni.

"Duke Ellington"-kollektiivinen savellys, jonka aloitti Salla. Lopulta kaikki osallistuivat siihen.
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