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ABSTRACT

Marja Vuori. 2002. Attending, playing, living-through.
A study of pianistic experiences in prima vista playing.
Sibelius Academy. Docmus Department. Studia Musica 13.

he phenomenon of prima vista is studied as an empirical-

phenomenological question in a piano playing situation.

Eight pianists’ individual experiences in prima vista playing

are described in detail, in order to establish the structural
qualities of the experience. The topic question is: What are the qualities and
general themes that describe pianistic prima vista as a phenomenon?

Over a period of half a year I visited prima vista piano lectures at the
Sibelius Academy to observe, record, and videotape lessons. As a result of the
process a special prima vista situation was prepared, together with a prima
vista teacher, in order to collect the data at these lessons. Seven piano students,
and one pianist specialized in accompaniment, were selected as participants.
They were asked to sight-play Vittorio Rieti’s “Elegia” at least five times in
succession. The performances were videotaped and a discussion was
conducted with each player after the performance. The data constituted
documentation of individual processes with this piece “Elegia,” as well as the
observations and documentation of the prima vista piano lessons.

The analysis of the data was based on the phenomenological model of
Clark Moustakas (1994). In phenomenological reduction, the task is that of
setting aside prejudgements and opening the performance with an unbiased,
receptive presence. Descriptions of individual sight-playing processes were a
starting point, whereby the ultimate aim was an integration of such
experiences towards a structural description of all the individual processes
into a group or universal structural description of the experience.

The results center upon approaches to prima vista as experienced qualities
of space and time, both as a musical skill and as a body-phenomenological
question. The discussion argues for the multiplicity of individual avenues for
getting in touch with a new piece of music. The results suggest that the
phenomenon of prima vista can be described as two separate phenomena:
first, prima vista as a living-through experience of music and, secondly, prima
vista as a playing-through experience of a musical piece.



EsipuHE

Musiikin opiskelijoiden tutkielmien ohjaajana joudun usein pohtimaan kysymysti
siitd, miten me muusikot voisimme tutkia musiikillisia ilmiéitd kisitteellistien
niitd tunnistettavammin omista lihtokohdistamme. Tdmi pyrkimys on ajankoh-
tainen myos lukuisissa Sibelius-Akatemiassa tekeilld olevissa jatkotutkimuksissa,
joissa esittivit siveltaiteilijat ja musiikkipedagogit etsivit uusia nikokulmia tutki-
musmenetelmiin ja kisitteellistimisen tapoihin laadullisen tutkimuksen keinoin.
Téman tutkimuksen kautta tunnen pidsseeni askeleen lihemmiksi ratkaisua. Vii-
toskirjaprosessin myoti olen luopunut musiikillisen tilanteen ”objektiivisesta
tarkkailusta” tutkimisen lihtokohtana ja etsinyt sen tilalle sellaista kokemuksel-
lista lihestymistapaa, jonka muusikkona tunnistan luontevaksi.

Kiinnostuin prima vistasta pedagogisena kysymykseni jo 1980-luvun puoli-
vilissd pianonsoittoa opettaessani. Kiinnitin huomiota siihen, etti osa oppilais-
tani soitti nuoteista sujuvasti ja mielellddn, kun taas toiset niyttivit oppivan kai-
ken korvakuulolta iké4n kuin nuoteilla ei olisi ollut heille mitidn kiyttod. Pia-
tin tutkia tarkemmin mistd oli kysymys. Kuvittelin tietysti, ettd asian voi selvit-
tdd muutaman testin ja tilastollisen yhteyden avulla, enkd arvannut kyseisen ko-
keilun johtavan pitkiaikaiseen ”seikkailuun” prima vistan parissa. Pedagoginen
kysymyksenasettelu jii pro gradu -tyon jilkeen taustalle kun lisensiaattitydssini
prima vista kiteytyi musiikkipsykologiseksi havaitsemisen ongelmaksi. Tissi tut-
kimuksessa etsin jilleen uutta nikokulmaa. Fenomenologisista lihtékohdista pri-
ma vista hahmottuu nyt pianistisen prima vista -kdytinnon ja yksittiisen soitta-
jan musiikkisuhteen leikkauspisteessi moniulotteisena ilmioni, joka ei ole yksi
vaan monta.

Olen tehnyt tutkimustani kokemuksellisesti rikkaassa eliminvaiheessa. Las-
ten syntymd, iso- ja appivanhempien kuolema seki suuritdinen remontti van-
hassa puutalossa ovat tutkimusty6n ohella haastaneet minut sisdiseen kasvuun
ja oman paikan etsimiseen. Tutkimustyoni vierelld puolisoni Harri on sivelti-
nyt viisi orkesteriteosta ja lukuisan joukon pienempii teoksia. Tyttiremme Mat-
leena ja Opri ovatkin aika ajoin himmistelleet, miksi isin kappaleet aina valmis-
tuvat mutta didin “kappale” ei osoita mitddn valmistumisen merkkeji. Pitkd tut-
kimusprosessi on kuitenkin merkinnyt minulle ennen kaikkea mahdollisuutta
ajatella rauhassa ja toteuttaa omia pyrkimyksiini kiirehtimitti. Samalla perhee-
ni tuki ja kiinnostus ty6tini kohtaan on ollut minulle ensiarvoisen tirkedi.
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I. JOHDANTO

I.I PRIMA VISTA MUSIIKKIPSYKOLOGISEN
TUTKIMUKSEN KOHTEENA

usiikkipsykologista tutkimusta leimasi varsinkin sen alkuaikoi-

na, 1900-luvun ensimmiisini vuosikymmenini, luonnontieteisti

periisin oleva kisitys tieteestd. Varhaisimmista tutkimuksista vi-

littyy selvisti tutkijoiden pyrkimys eksaktiin tietoon tarkkojen
mittausvilineiden avulla. Swanwick mainitsee, ettd ihmisen ja musiikin suhdet-
ta tutkittiin muun muassa verenpaineen ja pulssin mittauksilla sekd d4nen omi-
naisuuksien erottelutesteilld. (Swanwick 1988, 20-24.) Tarkkojen mittausvili-
neiden kiyttiminen ei kuitenkaan vilttdmattd merkinnyt sité, etteiko tutkijoi-
den piirissi olisi pohdittu ihmisen ja musiikin suhdetta laajempana filosofisena
kysymyksend. Vahva uskomus empiirisen tutkimuksen voimaan aikaansai kui-
tenkin pohdinnan jidmisen taka-alalle empirian noustessa pidasiaksi. (ks. esim.
Stumpf (1883, 1890), Riemann (1874, 1914/1915) ja Wundt (1908) ja Besseler
(1925)).

Musiikkipsykologisen tutkimuksen miiri kasvoi rdjihdysmiisesti 1970-lu-
vun lopussa ja till6in alkoi ilmestyd myos yhd useampia musiikkipsykologia-ni-
misid teoksia (Hargreaves 1986, 3—4). Samalla musiikkipsykologinen tutkimus
tuli jatkuvasti monipuolisemmaksi seki aihepiiriltiin ettd menetelmiltidin. Tul-
taessa 1980-luvulta 1990-luvulle aihepiiri kisitti jo musiikin kuuntelun tutki-
muksen ohella my6s soittamisen, siveltimisen ja improvisoinnin tutkimusta (Slo-
boda 1988, V-VII). Samalla musiikillisen ajattelun tutkimus sai erityisesti niin
kutsutun kognitiivisen musiikkipsykologian alalla uusia ulottuvuuksia ja alettiin
laajemmin pohtia musiikillisen ajattelun ja toiminnan suhdetta (Sloboda 1988,
Bamberger 1995, Elliott 1995). 2000-luvun tutkimuksellisen nikoalan voi ki-
teyttdd niin, ettd kun tutkimuskohteena on musisoiva ihminen, hinet nihdiin
osana kulttuuria ja samalla oletetaan, ettd ihmisen ja musiikin suhteen kuvaami-
seen tarvitaan mitd moninaisimpien tekijéiden huomioon ottamista (ks. Hallam
1997a, 183). Tutkijat ovat alkaneet tihdentid myd0s sitd, ettd musiikin ammatti-
laisten ja musiikkipedagogien hiljainen tieto on arvokasta my6s tutkimuksen kan-
nalta (Walker 1992, 348).

Musiikkipsykologisen tutkimuksen médrin lisddntyessd ovat my6s tutkimus-
menetelmit tulleet monipuolisemmiksi. Niin sanottu positivistinen tutkimus-
paradigma on vihitellen saanut rinnalleen ihmisldheisempii, tulkitsevampia ja
ymmirtivimpii lihestymistapoja. Muista ihmistieteistd omaksutut laadulliset 13-
hestymistavat, kuten etnografinen tutkimus, toimintatutkimus, hermeneuttinen,
heuristinen, fenomenologinen, semioottinen ja grounded theory -tutkimus ovat
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tulleet vihitellen myos musiikkipsykologisen ja musiikkikasvatuksen tutkimuk-
sen vilineiksi. Niiden my6ti tutkimukseen on tullut uusia periaatteita, kuten
esimerkiksi se, ettd musiikillisia tilanteita pyritdin tutkimaan holistisesti ja kon-
tekstisidonnaisesti (Bresler 1996, 6). Holismi (bolos = kokonainen) viittaa siihen,
ettd kokonaisuus on enemmain kuin osiensa summa. Tutkiminen holistisesti mer-
kitsee sen huomioon ottamista, etti siiti miten jokin kokonaisuus organisoituu
tai hahmottuu ei voida péisti perille vain sen yksittiisii osia tutkimalla, vaan on
tunnettava hallitseva periaate, joka miirid, miten osat keskendin toimivat. (von
Wright 1999, 50.) Kontekstisidonnaisuus tarkoittaa puolestaan asiayhteytti tai
jollakin tavalla asiaan liittyvidd merkitysti. Anttilan (1998, 184) mukaan konteksti
liittdi tutkittavan ilmion esimerkiksi sosiaalisiin, kulttuurisiin, historiallisiin tai
ammatillisiin yhteyksiin.

Musiikkipsykologista tutkimusta on ylipadnsi kritisoitu seki filosofiselta etti
metodologiselta kannalta. Esimerkiksi Stubley (1992), joka arvioi musiikkipsy-
kologista ja musiikkikasvatuksen tutkimusta kokonaisuutena, esittid, ettd nykyi-
sessd tutkimuksessa keskitytidn edelleen pohtimaan mittausvilineiden tarkkuutta
ja mittausten luotettavuutta eiki kiinnitetd paljoakaan huomiota niihin perusta-
viin ihmis- ja tiedonkisityksiin, jotka viistimattd vaikuttavat tutkimusten taus-
talla (Stubley 1992, 3). Niyttdd myos siltd, ettd nikyvin osa musiikkipsykologis-
ta tutkimusta pysyttelee niin paljon erilldin musiikin tekemisen kiytinndistd,
ettei tutkimustuloksia ole helppo soveltaa kiytinnén musisointiin enempdi mu-
sitkinopettajien kuin muusikoidenkaan kannalta. Bresler (1996, 5) otaksuu, ettd
syyni tihin voisi olla tutkimuksen keinotekoisuus ja eristiytyneisyys musiikin
oppimisen ja opettamisen kompleksisuudesta, toisin sanoen pyrkimys liikaa yk-
sinkertaistaa monimutkaisia tutkittavia ilmi6itd. Ehki tilanteeseen vaikuttaa myos
tutkijoiden ja muusikoiden erilainen kisitys musiikillisista ilmi6istd. He tuntu-
vat lihestyvin musiikkia niin eri nikokulmista, ettei heilld ole aina mahdolli-
suuksia hyotyid toistensa tiedosta.

Katsaus musiikkipsykologisiin prima vista -tutkimuksiin osoittaa, millaisin
tavoin prima vistaa on jisennetty musiikkipsykologisen tutkimuksen kohteena.
Nikokulmaksi on valittu useimmiten hahmopsykologinen tai kognitiivinen lih-
tokohta, josta kisin prima vistaa on tutkittu padasiassa nuotinlukuna. Referoin
lyhyesti keskeiset tulokset. Selvyyden vuoksi olen teemoitellut tutkimukset vii-
teen osa-alueeseen:

1. visuaalista ja auditiivista havaitsemista koskevat tutkimukset

2. laajempien yksik6iden hahmottamista koskevat tutkimukset

3. tutkimukset silmien liikkeisti

4. takistoskooppiset kokeet

5. prima vistaan liittyvid prosesseja ja osataitoja koskevat tutkimukset.



1. Visuaalista ja auditiivista havaitsemista
koskevat tutkimukset

Dodsonin (1983) mukaan nuotinluku sisiltdid visuaalisen ja kuulonvaraisen in-
formaation enkoodaamista ja dekoodaamista. Dodson erottelee nuoteista laula-
misen ja nuoteista soittamisen luonteeltaan erilaisiksi prosesseiksi silli perus-
teella, ettd nuoteista laulaminen edellyttii tarkkoja soivia siveltasomielikuvia,
mutta nuoteista soittaminen voi onnistua ilman niitd (ks. my6s Cook 1989 ja
Schleuter 1984, 32). Dodsonin (1983, 4) mukaan nuorten soittajien rytminlu-
kuun liittyvdt ongelmat johtuvat siitd, etti siveltasojen tuottaminen onnistuu
monilla soittimilla ilman etukiteisid soivia mielikuvia, mutta rytmin tuottami-
nen edellyttid niiti.

King (1983) esittid, ettd visuaalisen ja auditiivisen havaitsemisen lisiksi nuo-
tinluku riippuu silmien liikkeistd, visuaalisia ja auditorisia havaintoja integroi-
vista prosesseista seki kirjoitetun notaation tuottamisesta. Puhaltajilla tehdyn
tutkimuksen mukaan soittajien nuotinlukuun vaikuttaa myonteisesti rytmikuvi-
oiden lukutaito (ks. myos Boyle 1968, Middleton 1967). Davidson, Scripp ja
Welsh (1988) painottavat soittajan kykyd muodostaa soivia mielikuvia nuottiku-
vasta ilman instrumenttia. McPhersonin (1993) mukaan hyvi prima vista -soit-
totaito riippuu soitettavan musiikin musiikillisten hahmojen ymmartimisesti
visuaalisesti ja kuulonvaraisesti, kyvystd tunnistaa tekstistd tuttuja hahmoja, ar-
vioida musiikillista materiaalia ja luoda siitd hypoteeseja ennen soittamista. (Mc-
Pherson 1993, 14).

2. Laajempien yksikoiden habmottamista
koskevat tutkimukset

Prima vista -soittoa koskevat tutkimukset osoittavat kokeneiden nuotinlukijoi-
den hahmottavan tekstid yksittdisten merkkien sijasta nuottiryhmini (chunks)
(Gruson 1988, Wolf 1976, Sloboda 1974). Nuottiryhmini hahmottaminen va-
pauttaa lukijan katsomaan edelle soittamastaan kohdasta. Edelle katsominen puo-
lestaan riippuu paitsi soittajan kokemuksesta, myos soitettavasta sivelteoksesta,
siitd, onko tekstissi lukijalle tunnistettavia musiikillisia hahmoja. Kokeneet nuo-
tinlukijat selaavat tekstid jopa seitsemin nuottia edelld siitd kohdasta, jota ovat
soittamassa ja heitd ohjaavat soitettavan musiikin rakenteelliset ominaisuudet,
kuten sikeet ja musiikin tyylillinen konteksti (Hodges 1992, Sloboda 1974, 1976,
1977, 1988, Wolf 1976, Dodson 1983, Schleuter ja Schleuter 1988).

Eriyisesti Wolf (1976) on pohtinut sité, millaisia musiikillisia rakenteita soit-
taja tunnistaa tekstisti. Wolfin mukaan taitavat lukijat kiertivit tyomuistinsa
kapasiteetin rajoituksia yhdistimailla tekstin yksityiskohtia tutuiksi musiikillisik-
si kokonaisuuksiksi. Wolf kiyttdd ndistd nimitystd kuviot (patterns). Ne ovat
tuttuja melodisia, harmonisia ja rytmisii rakenteita, asteikkokulkuja ja sekvens-
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sejd. Erilaiset tekstin vihjeet kuten sivellaji, hidas tai nopea tempo ja metri aut-
tavat muodostamaan kuvioita. Soittaja voi pelkistid kokonaisen nuottisivun mu-
siikillisen materiaalin muutamien vihjeiden perusteella ja sen perusteella arvata
muun sivulla olevan tekstin. Wolfin mukaan taitava prima vista -soittaminen
perustuu kykyyn muodostaa kuvioita ja muuttaa niitd nopeasti soittoliikkeiksi.
(Wolf 1976, 143.)

Musiikillisia skeemoja tutkinut Clarke (1988) pohtii muistinvaraisen soitta-
misen ja prima vista -soittamisen eroa suhteessa soittajan sisiiseen kisitykseen
soittamastaan teoksesta. Clarken (1988, 5) mukaan muistinvarainen soittami-
nen edellyttdd jasentynyttd sisdistd kisitystd teoksen rakenteesta. Tdma kisitys
ei kuitenkaan kokonaisuutena aktivoidu soittajan mielessi, vaan soittamisen aika-
na siitd aktivoituu niité osia, joita soittaja parhaillaan soittaa. Prima vista -soittaja
on puolestaan epivarmemmalla pohjalla yrittiessddn selvittdd uuden teoksen ra-
kenteellisia ulottuvuuksia ja sitd, miten tietylld hetkelld soitettavana oleva kohta
liittyy siihen, mitd seuraavaksi on tulossa. Clarke pitdd muusikkojen arvaamis-
yrityksid epitarkkoina, koska erilaisia mahdollisuuksia on niin paljon. Arvaamista
vaikeuttaa vield se, jos soitaja ei tunne soittamansa teoksen musiikillista tyylid.

Sloboda pohtii soittajan toiminnan taustalla vaikuttavia, kulttuurista omak-
suttuja musiikillisia rakenteita. Hin esittid, ettd samalla tavoin kuin didinkielel-
14 kirjoitetun tekstin lukijakaan ei ole tietoinen madrityistd lukemisen taustalla
vaikuttavista sidnndoistd, ei prima vista -soittajakaan huomaa sitd musiikillista
kieltd”, joka vaikuttaa nuotinluvun taustalla (Sloboda 1974, 5). Slobodan mu-
kaan soittaja lukee nuottiryhmii (Sloboda 1976, 14) ja omasta musiikkikulttuu-
ristaan sisdistimiddn rakenteita, joiksi hin nimedi fraasin (phrase), harmonisen
rakenteen ja metrin (Sloboda 1974, 5-10; 1977, 122; 1984, 233). (Olen aiem-
min tissi tutkimuksessa kdyttinyt nimitystd ”sie”, mutta koska Sloboda kiyttdi
termid “"phrase”, suomennan sen téssi fraasiksi.) Slobodan mukaan taitavat pri-
ma vista -soittajat kiinnittivit huomiota fraasin rajoihin siten, etti soittajien vi-
suaalinen edelld oleminen siitd kohdasta, jota he ovat parhaillaan soittamassa,
on riippuvainen soitettavan tekstin fraasirakenteesta. Soittaessaan fraasin soit-
taja pyrkii venyttimiin edelliolemismatkaa fraasin sisilld aina fraasin rajaan saak-
ka, mutta ei sen yli. Slobodan mukaan kyky kiinnittii huomiota fraasin rajoihin
liittyy parempaan nuotinlukutaitoon. (Sloboda 1977, 117, 121-122.)

3. Tutkimukset silmien liikkeisti

Kokeneempien nuotinlukijoiden fiksaatioajat on todettu keskimédirin lyhemmiksi
kuin kokemattomien. Tilanteessa, jossa nuotteja tunnistetaan nopeuskokeena,
kokeneet lukijat kiyttivit keskimaidrin 220-240 millisekunnin ja kokemattomat
keskimairin 270 millisekunnin fiksaatioita (Waters & Underwood & Findlay
1997). Luonnollisissa lukemistilanteissa on mitattu kokeneille nuotinlukijoille
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keskimdirin 370 ja kokemattomille keskiméédrin 470 millisekunnin fiksaatioita
(Goolsby 1994a, 1994b). Viimeaikaiset tutkimukset tukevat aikaisempia (mm.
Young 1971) havaintoja siiti, etté silmien liikkeet tapahtuvat nuotinluvussa jopa
piinvastoin kuin kielen tekstin lukemisessa. Siind missd kokenut tekstinlukija ei
palaa taaksepiin jo lukemaansa tekstiin, kokeneilla nuotinlukijoilla on enemmin
takaisinpdin-liikkeitd kuin kokemattomilla. Kokeneilla nuotinlukijoilla on yli-
pidnsd enemmin silmien liikkeitd ja enemmin hyvin lyhyitd (alle 100 millise-
kuntia kestivii) liikkeitd kuin kokemattomilla nuotinlukijoilla. Kokeneet nuo-
tinlukijat kiinnittdvit my6s vihemmin huomiota nuottitekstin yksityiskohtiin
ja katsovat nuoteista soittaessaan vihemmin kisiin. (Goolsby 1994a, 1994b,
Hodges 1992, 467.) Soittajan silmien liikkeitd siitelevit seki luettavan tekstin
monimutkaisuus ettd taidon taso (Halverson 1974).

4. Takistoskooppiset kokeet
Kokeiden ideana on niyttii lukijoille nuottitekstid lyhyeni (alle sadasta millise-
kunnista korkeintaan muutamaan sekuntiin kestivini) vilihdykseni ja katsoa,
millaista tietoa he tini aikana ehtivit saada. Lukijat koodaavat ylos nikeminsi
“kuvan” niin tarkasti kuin pystyvit.

Ortmannin (1934) ja Slobodan (1976) tutkimuksissa nuottitekstin naytti-
miseen kiytetty aika ulottui alle sadasta millisekunnista kahteen ja puoleen se-
kuntiin. Nuottitekstin vildyttimisen jilkeen koehenkil6t kirjoittivat nuottipa-
perille sen, miti olivat ehtineet nahdi. Testitehtivini oli viivastoja, joilla sijaitsi
kolmesta kuuteen varretonta nuotinpaiti. Virheanalyysin avulla Ortmann ver-
taili keskeniin hyvien ja huonojen prima vista -soittajien saamia tuloksia, Slo-
boda puolestaan tutki eroja aikuisilla muusikoilla ja musiikillisesti kouluttamat-
tomilla henkil6illd.

Slobodan ja Ortmannin tutkimusten tuloksista voidaan todeta muun muas-
sa se, etti vertikaalisesti kaukana toisistaan olevien nuottien etdisyys hahmotet-
tiin pienempini kuin se todellisuudessa oli. My6s nuottihahmon geometrinen
kokonaismuoto siilyi oikeana, vaikka yksittiisissd nuoteissa olisi tehty virheiti.
Monimutkaisissa hahmoissa lihekkiin olevia nuotteja pidettiin visuaalisena kes-
kuksena, johon kauempana olevat lisittiin. Helpoimpina pidettiin niitd hahmo-
ja, joissa oli samalla kertaa seki yksinkertainen visuaalinen muoto etti helposti
tunnistettava musiikillinen rakenne (esimerkiksi kiintimaton kolmi- ja nelisoin-
tu). Yli neljin nuotin hahmot olivat hyvillekin lukijoille vaikeita hahmottaa.

Slobodan mukaan tekstin puhtaasti visuaalinen kisittely rajoittuu muuta-
maan ensimmiiseen sadasosasekuntiin. T4ll6in tehtivistd saadaan kokonaisku-
va. Tami hahmotustapa on lihes yhti nopeaa ja tarkkaa sekd muusikoilla ettd
henkililld, jotka eivit tunne nuotteja. Slobodan aineistossa visuaalisen koko-
naiskuvan muodostamiseksi riitti kaksi sadasosasekuntia. (Sloboda 1976, 6-7.)



Selvi ero musiikillisesti koulutettujen ja kouluttamattomien henkil6iden
vilille syntyi vasta, kun tehtivii oli katsottu kahden sekunnin ajan ja yksityis-
kohtia oli ehditty hahmottaa tarkemmin (Sloboda 1976, 12-13). T4ll6in muusi-
kot kiyttivit hyviksi sivelen nimedmisti (siitdi huolimatta, etti tehtivistd puut-
tuivat nuottiavaimet). Nimeimisesti oli heille selvisti etua ei-muusikoihin nih-
den, silld he piisivit sen avulla nopeammin tarkempaan lopputulokseen. Musii-
killisesti kouluttamattomien henkiléiden toiminta jiikin muusikoiden toimin-
taa tehottomammaksi, koska he joutuivat toimimaan pelkistiin visuaalisten hah-
mojen perusteella ja kiyttimain aikaa vievid sanallisia koodaustapoja (kuten "kol-
mannen viivan ylidpuolella”).

Sloboda pohtii sitd, koodaavatko muusikot todellakin nuottien nimii. On
mahdollista, ettd he koodaavat nuottien paikat motorisina koodeina (sormitun-
tumina) tai nuottien vilisind suhteina. (Sloboda 1976, 13-14.) Joka tapauksessa
puhtaasti visuaalinen hahmotustapa oli vain tapahtuman nopea vilivaihe, mikili
lukija oli harjaantunut kiyttimaén jotain muuta koodaamisen tapaa.

Kyky nopeasti nimetd nuottikuvan yksityiskohtia ei Ortmannin mukaan
niyti erottelevan soittajia prima vista -soittotaidossa (Ortman 1934, 57). Ort-
mannin testissi vain parhaalle, neljinneksi parhaalle ja viidenneksi parhaalle si-
jalle sijoittuneet soittajat olivat my6s hyvid prima vista -soittajia. Ortmannin
mukaan hinen pelkistetty testimateriaalinsa mittaa vain yhti pienti osaa prima
vista -soittotapahtumasta eiki riitd erottelemaan suorituksia prima vista -soitta-
misessa.

Halpern ja Bower (1982) tekivit vastaavan takistoskooppisen kokeen yksi-
daniselld melodiamateriaalilla. Osa testitehtivistd oli tonaalisia, harmonisesti ja
melodisesti ”oikeaoppisia” melodioita. Osa tehtdvisti taas oli niin sanottuja huo-
noja melodioita: ne rikkoivat mahdollisimman monia musiikillisia konventioita.
Muusikot menestyivit tehtivisti riippumatta ei-muusikoita paremmin. He me-
nestyivit selvisti paremmin “hyvissd” kuin “huonoissa” melodioissa, mutta
ei-muusikoilla ei ollut tissi eroja.

Waters, Underwood ja Findlay (1997) pyysivit tutkittavia henkil6itd ver-
tailemaan kahta samanaikaisesti tietokoneen niyttoruudulla nikyvii yksidanisti
melodiaa. Melodiat olivat joko tiysin samanlaiset tai niissi oli jokin erilainen
yksityiskohta (yksi erilainen kesto tai siveltaso). Ohjeena oli mahdollisimman
nopeasti paittid, olivatko melodiat samanlaiset vai erilaiset, ja vastata painamal-
la tietokoneen nippidinti. Tulokseksi saatiin, ettd kolme tutkittua ryhmai (kaksi
muusikkoryhmii ja yksi ei-muusikkoryhmai) erottelivat melodioita yhti hyvin.
Eroja oli vain silmien liikkeissd: muusikot katsoivat tehtivid laajempina yksik-
koind ja kiyttivit niithin vihemmin fiksaatiota ja vihemmain aikaa kuin ei-muu-
sikot.

16



5. Prima vista -soittamiseen liittyvid prosesseja
Ja osataitoja koskevat tutkimukset
Waters, Underwood ja Findlay (1997, 477) pitivit prima vista -soittoa moni-
mutkaisena transkriptiotehtivini, jossa hahmontunnistus on tirkeilld sijalla. Slo-
boda (1985) ja Wolf (1976) taas miirittelevit prima vista -soiton koostuvan kah-
desta eri puolesta: kyvysti luoda nuottikuvan perusteella nopeasti sisiinen kisi-
tys tai soittosuunnitelma teoksesta, ja kyvysti tuottaa tuo kisitys soittaen kuulu-
viin. (Sloboda 1985: 90; Wolf 1976). McPherson (1994) pitii tirkeini erita-
soisten prima vista -soittajien kiyttiytymisti selittdvini erona prima vista -soit-
toon valmistautumista. Paremmat prima vista -soittajat ovat oppineet tietyn ta-

van valmistautua ja kiyttavit sitd. (McPherson 1994, 226 -227.)

McPherson kiinnitti huomiota my6s erilaisiin soittotapoihin. Huonojen
prima vista -soittajien soitto kuulosti silti, ettd he eivit pystyneet ajattelemaan
musiikkia. Soitto oli mekaanista, siini ei ollut varmuuden tai vapauden tuntua.
Soittajilla oli selvid koordinaatio-ongelmia. Hyvien prima vista -soittajien ryh-
malli ei nditd ongelmia ollut ja he kykenivit litkkumaan musiikin virran muka-
na. Vain silloin kun soittajat eivit pystyneet saamaan selvdid nuoteista, tulkin-
nalliset piirteet, kuten fraseeraus ja artikulaatio, hivisivit soitosta. (McPherson
1994, 227-228).

McPherson (1994, 229) miirittelee hyvin prima vista -soittotaidon osa-
tekijoitd seuraavalla tavalla:

1) Soittajalla on kyky etsid musiikkiesityksen tarkan tulkinnan kannalta olen-
naista informaatiota. Hén tunnistaa séivel- ja tahtilajin, selaa teoksen nope-
asti ldpi, jotta ymmirtii siiti mahdollisimman paljon, ja huomaa mahdolli-
set vaikeudet etukiteen.

2) Soittaja harjoittelee vaikeita kohtia hiljaa mielessdin ennen soiton aloitta-
mista.

3) Soittajan huomio suuntautuu ongelmien ennakointiin ja musiikkia koske-
viin viitteisiin (artikulaatio, dynaamiset merkit).

4) Soittaja arvioi visuaalisesti saadun informaation ja kuulonvaraisesti saadun
palautteen yhteensopivuutta ja korjaa virheiti.

Lehmann ja Ericsson (1996) selittivit tilastollisesti kuudentoista ammattipianistin
prima vista -soittotaitoa erilaisilla taidon osataidoilla ja kertyneelli kokemuk-
sella. Tutkittavilta soittajilta pyydettiin lista kaikista ohjelmistoon kuuluvista soo-
loteoksista seki siestetyisti teoksista, arvio harjoittelun méiristi ja siestysteh-
tivistd opiskelun alusta lihtien, arvio esiintymisten méiristd viimeisten 15 kuu-
kauden aikana, sekd muita musiikillista taustaa koskevia tietoja.

Prima vista -soittokoe toteutettiin siestystilanteena, jossa “limmittelyn” jil-
keen siestettiin nauhalta kuuluvaa huilistia. Soittoa analysoitiin midilaitteistolla
laskemalla virheet. Tdmin jilkeen soittajat osallistuivat kolmeen kokeeseen (kom-
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ponettitaidot). Ensimmaisessi soittajaa pyydettiin soittamaan uudestaan yksi siva
jo soitetusta prima vista -tehtivisti tiydentien puuttuvia kohtia soittamalla tyh-
jiin kohtiin jotakin, mitd hin muisti edelliseltid soittokerralta. Toisessa kokeessa
soittaja tiydensi soittaen tyhjid kohtia hinelle uuden teoksen parissa. Kolman-
nessa kokeessa tutkittiin laajoista hypyisti selviytymisti ja kisiin katsomista.

Saatujen tulosten mukaan siestdjit ja solistit eivit merkittivisti eronneet
toisistaan prima vista -soittotaidossa. Suuria yksil6llisid eroja kuitenkin ilmeni.
Niitd ei voitu selittdd harjoittelun méirilld sininsd, vaan nimenomaan prima vista
-harjoittelulla. Yli puolet (61%) prima vista -soittotaidon varianssista voitiin se-
littdd kahdella prima vista -harjoitteluun liittyvilli muuttujalla: siestysohjelmiston
madrilld ja siestystehtiviin kiytetylld ajalla. My6s komponenttitaidoissa menes-
tyminen korreloi prima vista -soittokokeessa menestymisen kanssa. Tutkijat esit-
tivit, ettd prima vista -soittotaito ei olisi sisisyntyinen kyky vaan harjaantumi-
sen tuloksena syntynyt taito. Taitavat prima vista -soittajat hakeutuvat jatkuvas-
ti prima vista -tilanteisiin ja pitivit huolen siité, ettd ohjelmisto pysyy haasteel-
lisena. Tutkijat eivit pidd prima vista -soittotaitoa soittoteknisend ongelmana,
vaan nimenomaan uuden tekstin kanssa toimimisen ongelmana.

Hodgesin mukaan selvimmin prima vista -soittotaitoa ennustava taito on
rytminlukutaito (Hodges 1992, 467). Prima vista -soittotaitoa ennustaa myds
nopea nuottien ja nuottiryhmien hahmotuskyky (Waters ym. 1997) ja menesty-
minen visuaalisten ja kuulonvaraisten sekvenssiparien vertailussa (Underwood,

Townsend ja Waters 1995).

Yhteenveto

Kramerin (1988) mukaan musiikillisen kokemuksen kompleksisuutta ei ole mu-
siikkipsykologian alalla yleensi pyritty tutkimaan sellaisenaan, luonnollisissa ti-
lanteissa (Kramer 1988, 322). Pikemminkin sisinténi on ollut se, ettd tutkimus-
ta varten on jérjestetty erityiset olosuhteet, joissa on ollut mahdollista rajata ko-
kemuksesta tutkimuksen kohteeksi jokin osa-alue. Gabrielsson (1981, 8-9) esit-
tid, ettd se on tapahtunut valitsemalla kokemukseen joko havainnon, kognition
tai emootion nikokulma. T4mi ei tarkoita sitd etteiké musiikillista kokemusta
olisi pidetty monimutkaisena tutkittavana ilmioni. Esimerkiksi Slobodan (1985)
mukaan on pikemminkin ajateltu, ettd ilmién tutkiminen pysyy tutkijoiden hal-
linnassa jos sitd tutkitaan huolellisesti, pala palalta, siten ettd halutut puolet il-
miosti tulevat esiin jirjestetyissid oloissa. Usein tutkimuksen lihtokohtana on-
kin ollut toive siitd, ettd yksinkertaisten periaatteiden ymmirtimisesti voidaan
vihitellen jatkaa monimutkaisempien periaatteiden tutkimiseen. (Sloboda 1985,
V-VI.) Tistd nikokulmasta tyypillisid esimerkkeji musiikkipsykologisista tutki-
muksista ovat tutkimukset siitd, miten muusikot ja ei-muusikot luokittelevat mu-
sitkin herdttimid tunteitaan erilaisten sanaparien avulla tai miten ihmiset rea-
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goivat fysiologisesti erilaisiin musiikin lajeihin. T4mi on viistdmittd merkinnyt
sitd, ettd ihmistd on tutkittu joltakin osa-alueelta eikd kokemuksen ainutkertai-
suus ole sindnsd ollut tutkimuksen kannalta olennaista. Eri henkil6istd saatua
tietoa on pyritty yleistiméin yhdistdmalld sitd numeerisin keinoin laajemmiksi
yksikoiksi. Tavoitteena on miirillisen yleisyyden saavuttaminen (ks. Varto 1992,
74-75). Poikkeuksena tisti ovat kuitenkin olleet muun muassa tapaustutkimuk-
set (ks. Lee 1932).

Musiikkipsykologinen tutkimus on lihestynyt prima vista -ilmi6td padasi-
assa silmien liikkeiden, hahmontunnistuksen, musiikillisten rakenteiden luke-
misen ja taidon nikokulmasta (Hodges 1992, Walker 1992, Sloboda 1984, 1985).
Prima vista -ilmi6 on yleisimmin miiritelty nuotinluvuksi ja sitd on tutkittu nuo-
tinlukutaitona. Tutkija on kehittinyt teoreettiseen taustaansa nojaten mittarin,
jonka avulla hin on etsinyt tiettyji nuotinlukutaitoon liittyvii ominaisuuksia tai
selittivid tekijoitd. Pyrkimykseni on ollut yksil6llisten erojen mittaaminen nuo-
tinlukutaidossa (Hodges 1992), mutta siten ettd ndimi erot eivit siily yksiloiden
ominaisuuksina. Mittarit on kehitelty huolellisesti. Itse tutkimustilanteista on
karsittu pois kaikki niin sanotut hiiritsevit tekijit ja samalla tilanteita on yksin-
kertaistettu siten, ettd tutkittavat ominaisuudet ovat paisseet esiin. Témain jil-
keen mitattuja ominaisuuksia on kisitelty lukuina, joissa ei endd niy ihmisten
yksittiisyys. Lopuksi tutkija on péitellyt, ovatko hinen tutkimansa ominaisuu-
det nuotinlukutaitoa erottelevia ja selittivid tekijoitd vai eivit. Tdssid prosessissa
mittarin luotettavuus on ollut koko tutkimuksen luotettavuuden kriteeri.

1.2 PRIMA VISTA MUUSIKKOKULTTUURISSA

Linsimaisessa taidemusiikkikulttuurissa prima vista jisentyy kiytinnélliseni toi-
mintana, jonakin, joka liittyy muusikon arkipéiviin ja ty6hon. Prima vista tar-
koittaa sivellysten lukemista, soittamista tai laulamista suoraan nuoteista, ilman
edeltivii harjoitusta. Tamin lisiksi prima vista on my6s yksi monista mahdol-
lisuuksista lihestyd musiikkia. Toisaalta suhde musiikkiin voi syntyd muillakin
tavoilla, esimerkiksi kuuntelemisen ja usein soittajilla erityisesti soittamisen kaut-
ta. Yksittdisen soittajan tutustuessa musiikkiin ndmai eri lihestymistavat kietou-
tuvat yhteen osaksi soittajan musiikillista kokemusta. Tissd kokemuksessa soit-
taja ei erota erillistd katsomisen, kuuntelemisen tai soittamisen osuutta, vaan ko-
kee yhden, jatkuvasti muuttuvan, eri tavoin virittyvin ja tarkentuvan musiikilli-
sen prosessin.

Pianisti Liisa Soinne (1984) kiteyttii jotakin olennaista siitd, mitd pianistit
pitdvit tirkednd prima vista -soittamisessa. Hinen mukaansa soittaja tavoittelee
aina soittamansa sivellyksen kokonaishahmoa: *Tirkeinti on etti kuulijalle vilit-
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tyy kuva sivellyksen habmosta: se voi olla bieman suurpiirteinen, mutta sen tulee sisil-
tid olennainen. Savellyksen kokonaishabmo koostun vytmisisti, melodisista ja harmo-
nistonaalisista aineksista, mutta myos soinnilliset, dynaamiset ja tulkinnalliset tekijit
ovat mukana kuvassa.” (Soinne 1984, 69.)

Prima vista -soittamisessa on siis kysymys musiikillisesta tilanteesta koko
sen monimuotoisuudessa, subteessa olemista musiikkiin. Suhteessa oleminen ta-
pahtuu sellaisen sivelteoksen parissa, jota soittaja ei ole aiemmin harjoitellut.
Soittajan ja musiikin suhteessa prima vista on reaaliajassa tapahtuva musiikilli-
nen prosessi. Ensihetkesti, ensikosketuksesta, alkaa soittajalle syntyi kisityksid
teoksen ominaispiirteisti ja nuo kisitykset tarkentuvat ja kiinteytyvit musiikilli-
sen prosessin kuluessa.

Soittajan kisitys tietysti teoksesta liittyy liheisesti my6s hinen kisityksiin-
sd musiikista laajempana ilmionid. Koska tuo laajempi musiikillinen “maailman-
kuva” on soittajilla rakentunut pitkilti juuri jatkuvassa vuorovaikutuksessa soit-
tamiseen, alkaa soittajan sisdinen kisitys teoksesta syntyd myos fyysisti, kehol-
lista kautta. Soittaja ei ajattele teosta vain tiedollisena, vaan myds suhteessa omaan
toimintaansa. Paavo Soinne ja Unto Saarinen kiteyttivit timin seuraavasti:

“Tavoite ei ole luonteeltaan ’ratkaisutulos’ (so. tiedon asia), vaan padmdiiring
on hahmoon perebtyminen, se etti analyysin tebtyidn voi sanoa: noin mini sen soit-
taisin, noin jaksottelisin, tuota painottaisin jne. foka hahmottaa eri tavoin, hin mu-
sisoi eri tavoin: kaikki tabtid kiytantoon.” (Soinne & Saarinen 1977, 23.) Uuden
sivelteoksen jisentiminen merkitsee siis soittajalle kiytinnollistd hahmoon pe-
rehtymisti, jossa jisentiminen ja soittaminen kietoutuvat yhdeksi kokonaisuu-
deksi.

Soittajan sivelteosta koskevien ajatusten ja toisaalta kehollisten tuntumien
vilinen liheinen yhteys ei ole kuitenkaan niin itsestidédn selvi, ettd soittajan olisi
soittamalla aina helppoa tai mahdollista toteuttaa musiikillisia aikomuksiaan.
Niinpi soittajan kisitykset siitd, millaisena teos pitiisi soittaa, eivit aina viltti-
miittd toteudu soittamisessa. Jos vaikkapa itse soitan jotakin uutta teosta ensim-
miistd kertaa, voin kokea sen mielessini musiikillisesti ehyeni ja vaikuttavana,
vaikka se voi ulkopuolisen korvissa kuulostaa vihelidiseltd. Sisdinen kisitykseni
teoksesta ja sen konkreettinen, soiva toteutus ovat kokemuksellisesti samaa ko-
konaisuutta, mutta se mihin tuossa kokemuksessa kiinnitin huomiota, voi vaih-
della kokonaisuuden osasta toiseen. Voin soittaessani olla esimerkiksi niin kes-
kittynyt omiin mielikuviini musiikista, etten tule kiinnittdneeksi juuri lainkaan
huomiota soiviin #dniin. Soittamisen prosessissa sisdinen kisitys musiikkiteok-
sesta voi tilanteesta riippuen limittyd tarkemmin tai hdimidrdimmin soittamisen
aktiin ja kuuntelemiseen.

Prima vista merkitsee muusikon elimissi kokonaisvaltaista musiikillista osal-
listumista. Joskus siitd kiytetdin my6s nimityksid nuotinluku tai lukutaito. Onko
perusteltua pitdd prima vistaa lukutaitona?

20



Yleisesti ottaen nykyisin edellytetdin monenlaisia lukutaitoja jo pelkistdin
arkielimissi toimeen tulemisen kannalta. Lihes jokaisen elimiin kuuluu eri-
laisten kirjoitettujen tekstien, pohjapiirrosten, karttojen, kiyttdohjeiden, litkken-
nemerkkien, tuotemerkkien, valikkojen ja ikonien lukemista. Niissi kaikissa on
omat periaatteensa (lukutapansa) ja lukijalleen ne ovat valineiti johonkin tie-
toon tai toimintaan. Nuo lukutaidot eivit liity yksinomaan vain toimeentulemi-
seen teknistyvissd ja muuttuvassa maailmassa, vaan niiden hallitseminen vaikut-
taa myos omanarvontunnon siilyttimiseen, silld pidetddn itsestddn selvini ettd
kaikki osaavat lukea (ks. Schlink 1995). Nykyajalle niyttidkin olevan ominaista
se, ettd ihmiset oppivat jatkuvasti uusia lukutaitoja.

Myos muusikon prima vista -taitoja voi pitai lukutaitoina siind mielessi, ettd
ne ovat vilineitd musiikkiin ja niitd pidetdin muusikoiden keskuudessa itsestdin
selvini. Erona edelli luonnehdittuun lukutaidon kisitteseen on kuitenkin se, etti
prima vista -taidot ovat osa muusikon ammattitaitoa, toisin sanoen tulosta pit-
kiaikaisesta ammatillisesta harjaantumisesta. Kuka tahansa ei kovin helposti saa
haltuunsa hyvii prima vista -taitoa. Sen oppiminen edellyttid paitsi nuotinlu-
kutaitoa (nuottimerkinnidn symbolien tuntemusta) my6s musiikin tuntemusta,
miki syntyy vasta pitkdaikaisen prosessin tuloksena. Prima vista ei ole myos-
kidan vain nykyajan ilmi6; nykyaika ei muuta soittajan suhdetta sithen, miti pri-
ma vistalla on historian kuluessa tarkoitettu tai miten soittaja kiytinnén prima
vista -tilanteissa toimii. Jos ei oteta huomioon 1960-1970 -luvuilla tapahtunut-
ta modernin musiikin uusien notaatioiden lipilyontid, notaation rakenne ja lu-
kemisen tavat ovat pysyneet suhteellisen samoina yli kolmesataa vuotta.

Muusikot kiyttivit kuitenkin yleistermié prima vista hyvinkin erilaisista mu-
siikillisista tilanteista. Sanatarkasti kddnnettynd a prima vista tarkoittaa soitta-
mista tai laulamista ensi nikemilti, suoraan nuoteista, ilman edeltivii harjoi-
tusta. Musiikin soittamista ensinikemailtd kuvaavia termeji on lukuisia (# prima
vista, a vista (ital.), a premiére vue (ransk.), vom Blatt (saks.), sight-reading, score-
reading, music veading (engl.), prima vista, prima vista -soitto (suorn.). Prima vista -
termin sisilto vaihtelee suuresti kiytinnon tilanteissa. Esitin seuraavaksi joita-
kin esimerkkeji.

Soittaja voi ensinnikin lukea nuotteja ldpi selaillen. Niin tapahtuu silloin
kun hiin vaikkapa ohjelmistoa valitessaan katselee nuottivihkoja ja teoksia sieltd
tadlti. Talloin hin ei lue koko teosta huolellisesti kohta kohdalta ldpi vaan sil-
miilee sitd kokonaisuutena. Uusien sivelteosten opiskelu voi alkaa selaamisella
ja sitd kautta kokonaiskuvan muodostamisella. Monen muusikon matkalukemis-
tona onkin kirjojen sijasta nuottivihkoja.

Nuotit ovat muusikolle verraton muistiapu. Vaikka soittaja osaa jo soittaa
teoksen, hin voi pitdd nuotteja esilld ja tarvittaessa palauttaa niisti mieleen ha-
luamansa kohdan. Soittotunneilla timi on kdytannollistd, onhan paljon helpom-
paa tarttua tiettyyn teoksen kohtaan niyttimilld nuoteista kuin muilla keinoin,



esimerkiksi laulamalla ("Kun tulet sithen kohtaan, la, la, laa ...niin muista...”).
Muistiapuna nuotit ovat kuin teosta koskeva tiivistelmi tai kartta.

Prima vista -tilanteissa nuotteja kiytetiidn eri tavoin my6s toimintaohjeena.
Musiikillisesta tilanteesta riippuen nuottikuvaa pyritidin noudattamaan joko tar-
kasti tai vapaammin. Esimerkiksi jousiyhtyeen soittaja, joka saa nuotit hetkei en-
nen esitystd ja soittaa esityksen prima vista, noudattaa hyvin tarkasti sitd mitd
nuotteihin on kirjoitettu. Sen sijaan puhallinyhtyeessi joudutaan usein transpo-
noimaan (jos nuotit on kirjoitettu in C ja itse soitin ei ole c-vireinen). Kanttori—
urkuri transponoi ja improvisoi paljonkin prima vista -tilanteissa. Hin noudat-
taa nuottikuvaa vililli vapaammin, vililli kurinalaisemmin, tilanteiden sallimis-
sa rajoissa. Lied-pianisti pyrkii noudattamaan nuottikuvaa, mutta hin voi jittid
suosiolla joitakin nuotteja tai kohtia soittamatta ilman, ettd sen katsotaan varsi-
naisesti hiiritsevin esitystd. Laulaja puolestaan muodostaa lukemastaan musii-
kista tarkkoja soivia mielikuvia, jolloin onnistuneessa prima vista -laulamisessa
korostuu siveltapailun taito. Niin prima vista saa toimintaohjeena hyvinkin eri-
laisia merkityksii.

Musiikkia voidaan my6s opiskella alusta loppuun nuoteista kiisin, d4dntikiain
soittamatta. Moni muusikko tuntee esimerkiksi Jussi Jalaksen kuvauksen siiti,
miten timi opiskeli uusia teoksia Pariisin metrossa ja tuli maan pinnalle vasta
kun partituuri oli padkohdittain selvinnyt (Jalas 1981, 40). Soittajien keskuudes-
sa tunnetaan myds tarina muusikosta, joka opetteli uuden konserton pikalukuna
taksissa matkalla esiintymispaikalle. Tarina ei kerro miki teos oli kyseessi. Tus-
kinpa modernia suomalaista musiikkia!

1.3 PrimMa VISTA -ILMION
ALUSTAVA JASENNYS TASSA TUTKIMUKSESSA

Tutkimukseni on musiikkipsykologista tutkimusta, vaikka ilmién kisitteellis-
timisen lihtokohta ja valitsemani tutkimusmenetelmi poikkeavatkin perinteisesti
musiikkipsykologisesta prima vista -tutkimuksesta. T#ssi tutkimuksessa hahmot-
telen prima vistan kisitettd sellaisena, jona se tunnistetaan muusikkokulttuurissa
musiikillisen toiminnan kautta. T4mi jdsentimisen tapa ndyttdd olevan kaukana
musiikkipsykologiatieteen jisennyksistd, enkd pyrikdan kuromaan umpeen ter-
minologista eroa niiden vililld, sehin vaatisi kokonaan oman tutkimuksensa.
Lihden liikkeelle tutkittavasta ilmiostd enkd mittaamisen tavasta, jolloin tar-
vitsen toisenlaisia késitteitd kuin mihin musiikkipsykologiassa on totuttu. Mu-
siikkipsykologisen tutkimuksen yhteydessi esiintyvit prima vistaa jisentivit ter-
mit tuntuvat vierailta sille tavalle, jolla muusikkona lihestyn tuota ilmioti. Tie-
tyssd mielessd astun ulos musiikkipsykologisen tutkimuksen valtavirrasta juuri
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kiyttimieni kisitteiden vuoksi. Tutkimukseni ei kuitenkaan ole filosofinen (ki-
sitteellinen), vaan empiirinen psykologinen tutkimus. Toivon ettd nikokulmani
tutkimuskohteeseen tuo uusia nikymid myos tutkittavaan ilmioon.

Tissd tutkimuksessa pidmiirinini on luoda sellaisia kisitteellistimisen ta-
poja, joilla voin kuvailla prima vista -ilmiotéd yleisemmalld kisitteelliselld tasolla
siten, ettd muusikkojen kokemukset ovat tutkimukseni liht6kohtana. Tisté lih-
tokohdasta pyrin kuitenkin siilyttimiin tutkimuksen ilmislihtoisyyden. Kisit-
teellistiminen saattaa johtaa ilmién kuvaamiseen myds sellaisin tavoin, joita
muusikot eivit arkipuheessaan kiytd. Tutkimukseni pyrkii siis yhti aikaa ole-
maan sekd kontekstisidonnaista etti ilmiokeskeistd tutkimusta.

Alustavassa jasennyksessini prima vista -ilmiosti keskeisid kisitteitd ovat:
kokemus, teos, soittaminen, musiikki ja prosessi.

Muusikon nikékulmasta prima vista on kokemzus, joka tapahtuu muusikon
ja musiikin suhteessa, uuden teoksen parissa. Tuo kokemus voi olla muusikosta
ja musiikillisesta tilanteesta riippuen hyvin erilainen. Tutkiessani prima vistaa
soittajan ja musiikin suhteessa tapahtuvana soittamisen kokemuksena tutkin siti,
miten musiikkiteos ilmenee juuri tietyn soittajan soittamiseen liittyvini proses-
sina. Prima vista -soittamisen kokemuksessa painottuvat soittamisen yksilolli-
syys, henkilokohtaisuus ja kehollisuus seki jokaisen soittajan erilainen suhde
musiikkiin ja sitd kautta yksittdisiin teoksiin.

Soittaessaan jotakin reosta, teos tulee soittajalle elettyni hetkien sarjana, jo-
nakin joka alkaa ja loppuu. Teos tarkoittaa tissi tutkimuksessa musiikillista, nuot-
tikuvan avulla yksil6itivia kokonaisuutta. Soittajan musiikilliset kokemukset ta-
pahtuvat suhteessa kokonaisiin teoksiin ja vaikka soittaja poimisikin teoksesta
soitettavaksi vaikkapa vain melodian, teos on silti tilanteessa ldsnid kokonaisuu-
tena, tarkempana tai epdmaériisempini.

Tissd tutkimuksessa prima vistan vilttimittomind edellytyksenid on soiz-
tamistilanne. Soittaja, teos, soittamisen tapa (ja instrumentti) voivat vaihdella,
mutta prima vista on jotakin, joka tapahtuu niiden suhteessa, soittamisen kon-
tekstissa. Laajempana viitekehykseni soittamistapahtumalle ovat musiikkikult-
tuuri ja musiikki, ja niihin liittyen soittamisen traditiot.

Olennaista prima vista -soittamisessa on myos soittajan suhde musiikkiin,
ja sitd kautta soitettaviin teoksiin ja tapahtuu soittajan prosessina aina kunkin teok-
sen parissa. Uskoakseni jokainen muusikko on kanssani yhtd mielti siité, ettd
sivelteokset antavat mahdollisuuden periaatteessa loputtomiin prosesseihin. Ne
eivit vilttimitti koskaan tule niin tutuiksi, etteiké niisti voisi vield vuosien tai
vuosikymmenienkin pdéstd oivaltaa uusia asioita. Muusikon nidkokulmasta ih-
misen ja musiikin suhteeseen tulee jotakin sekd musiikista ettd ihmisesti: toi-
saalta musiikissa on kiitkettyji mahdollisuuksia ja toisaalta taas ihmisen kyky avata
musiikkia muuttuu idn my6ti. Niin ollen jokin rikas sivelteos ei vilttimitti tule
yhden muusikon elinaikanakaan ammennetuksi tyhjiin.



Prima vista -soittamisen kokemuksessa juuri ensimmaiset hetket (kuten eri-
tyisesti ensimmadinen soittokerta) ovat olennaisia, mutta tapahtumalla on samalla
ikdan kuin pitkid ”jilkikaiku”. Jos prima vista -tapahtuma antaa lihtokohdan uu-
den sivelteoksen avautumiselle (ndin ei aina kiy), suhde teokseen voi omalta
osaltaan syventii soittajan musiikin tuntemusta. Prima vista itsessddn ei kuiten-
kaan vield sisilld tuota syvenemisvaihetta, vaan se antaa vasta mahdollisuuden
alkuvaiheen prosessiin teoksen parissa.

Erityisesti pianistinen prima vista on linsimaisessa taidemusiikkikulttuurissa
mielestini kiinnostava ilmi6. Siihen sisiltyy nimittdin myytti ylivertaisesta muu-
sikosta, joka nopeasti ja vaivattomasti tavoittaa minki tahansa uuden teoksen
prima vista. Pianonsoittoon liittyvd prima vista -tilanne voi olla hyvinkin vaati-
va jo yksin musiikin monidinisyyden ja laajan koskettimiston teknisen hallinnan
vuoksi. Toisaalta on kuitenkin ylldttdvid, ettd prima vista -taidossa ihaillaan juu-
ri nopeutta, silld jokainen muusikko kuitenkin sisimmissiin tietdd, etteivit si-
velteokset avaudu taideteoksina muutamassa hetkessi.

Kun pyrin tissd tutkimuksessa kokemusperiisesti tunnistamaan ja nimeé-
main sellaisia soittajan kokemusmaailmaan liittyvid kokemuslaatuja, jotka ku-
vaavat pianistista prima vista -ilmi6té pianistien nikokulmasta, syyni ei ole tuon
sankarimyytin ihailu vaan pikemminkin pyrkimys avata ja purkaa siti.

Tissd tutkimuksessa tutkimuksen kohteena on prima vista -ilmi6 pianisti-
en nikokulmasta, ja sen kontekstina on soittaminen. Soittamistilanteen kautta
prima vista tulee ilmioni siksi mikd se on, eiki sitd voi irrottaa kontekstistaan.
Alustavan jasennykseni mukaan prima vista -ilmidssi on kaksi puolta: prima vista
-soittamisen traditio ja kunkin soittajan oma suhde uuteen teokseen.

T.4 TUTKIJAN POSITIONI
TUTKIMUSPROSESSIN ALUSSA

Lihtokohtana kisilld olevalle tutkimukselle oli viistimaitti se prosessi, joka syntyi
edellisen opinnidytteeni, samaa aihepiirid kisittelevin lisensiaattityon parissa.
Edellinen tutkimukseni "Prima vista -soitto visuaalisena ongelmana” oli perin-
teisempi musiikkipsykologinen tutkimus. Testasin siind sata soittajaa neljilli tes-
till4, joista kaksi olin kehitellyt itse. Pyrin selittimain tilastollisesti prima vista -
soittotestissd menestymisen varianssia kolmessa hahmotustestissi menestymisen
varianssilla. Tutkijana uskoin olevani ulkopuolisen ja mahdollisimman objektii-
visen tarkkailijan roolissa.

Tuossa tutkimusprosessissa opin paljon juuri empiirisen tekemisen kautta.
Tilastotutkimuksen toteuttaminen sujui suuremmitta ongelmitta, mutta minua
alkoi kutenkin askarruttaa se, millaista tietoa regressioanalyysi lopulta tuotti tut-
kimistani soittajista. Suhteeni aineistoon jdi himariksi. Minulle syntyi sellainen
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vaikutelma, ettd kerddmini materiaali olisi ollut hyvinkin rikas, jos olisin vain
osannut poimia siitd esiin enemmin tietoa. Oletin, ettd osittain timi ongelma
johtui siitd, etten osannut etsid oikeita asioita, ja osittain siitd, ettd olin jo ai-
neistoa keritessi lyonyt lukkoon liian monia seikkoja. Aloin aprikoida, voisiko
tietoa keritd jotenkin vapaammin, sitomatta itsedin ennalta miirittyihin tavoit-
teisiin. Halusin pitkilld aikavililld padsti sellaiseen suhteeseen prima vistaa kos-
kevan tiedon kanssa, jossa tieto olisi syvempii ja laajempaa kuin se tieto, jota
olin tuon tutkimusprosessin kautta saanut. Tavoittelin tietoa, jolla olisi ollut mi-
nulle merkitystd my6s muusikkona.

Olen pyrkinyt tissi tutkimuksessa tietoisesti etsiméin toisenlaista tapaa teh-
di musiikkipsykologista tutkimusta kuin mihin olin aiemmin oppinut. En etu-
kiteen paittinyt millaisia seikkoja alkaisin empiirisesti etsid, vaan ryhdyin do-
kumentoimaan prima vista -soittotunteja ja kdymiin keskusteluja erddn prima
vista -soiton opettajan kanssa. Niin syntynyt vuorovaikutus johti prosessiin, jossa
aloimme yhdessid pohtia prima vista -soittamisen olemusta ja kerdsimme siitd
empiirisen aineiston. Kun aloin analysoida tuota aineistoa ja reflektoida koke-
muksiani siitd, tulin tarttuneeksi fenomenologiseen lihestymistapaan, silld se
tuntui kiehtovalla tavalla vastaavan tapaa, jolla muusikkona lihestyin tutkimaa-
ni ilmiotd. Vaikka koen olevani fenomenologisen lihestymistavan osalta vasta
tieni alussa, fenomenologista lihestymistapaa kisittelevi kirjallisuus auttoi kui-
tenkin alusta saakka tiedostamaan ja jisentdmiin suhdettani ilmi6on, jota tut-
kin. Myos Clarke Moustakasin fenomenologinen menetelmi sopi hyvin tutki-
mustavoitteisiini koska se painottaa kokemusten subjektiivisuutta ja tutkittavan
ilmi6én olennaisten piirteiden 16ytimistd prosessina, jossa tutkija katsoo ja ku-
vailee tutkimaansa ilmi6td yhi uudestaan yrittien tavoittaa sen “ytimen” (Mous-
takas 1994, 45, 74).

Fenomenologisesta lihtokohdasta tapahtuvassa erityistieteellisessid tutki-
muksessa tutkimukseen ei sovelleta jotakin valmista metodia, vaan jokaista tut-
kimusta varten luodaan siihen sopiva tutkimusmenetelmi. Fenomenologinen
lihtokohta merkitsee kisitteiden kiytossid, menetelmallisissd valinnoissa ja tu-
losten esittimistavassa menettelyji, jotka ottavat erityisesti huomioon tutkimus-
kohteen olemuksen, sen, millaisena tutkija ontologisesti nikee tutkittavan ilmi-
on (Embree & Mohanty 1997, 10). Tutkija pyrkii [6ytimidin ilmiotd kuvaavia
kisitteitd, jotka ovat sopusoinnussa sen kanssa, miten hin omista lihtokohdis-
taan tutkijana jisentdd maailmaa (Varto 1992, 33, 78). Tulen tissi tutkimukses-
sa kuvaamaan tutkimaani ilmiotéd pitkilti oman muusikkouteni kautta analysoi-
malla tarkasti soittajien kokemuksia prima vista -soittamisen tilanteissa. Pyrin
omalta osaltani tekemiin nikyviksi sitd muusikoille itselleen ldpikotaisin tuttua
prima vistaa, joka juuri tuttuutensa takia on myds itsestddn selvi ja siksi ikddn
kuin nikymiton ilmié muusikoille itselleenkin.



2. LAHTOKOHDAT

2.1 FENOMENOLOGINEN LAHTOKOHTA

enomenologia on seki filosofinen aatevirtaus etti filosofian tutkimus-

metodi. Se on myos erityistieteellinen tutkimusmetodi silloin, kun

tuota alunperin filosofian menetelmiksi muodostunutta tutkimusme-

todia sovelletaan empiirisesti jollakin muulla tieteenalalla, kuten esi-
merkiksi musiikkipsykologiassa. Tilloin kiytetddn nimitystd erityistieteellinen fe-
nomenologinen tutkinus.

Fenomenologisen filosofian alkuidut seki fenomenologia-termi esiintyvit
saksalaisessa filosofiassa jo 1700-luvulla (Landgrebe 1989, 498). Varsinaisena pe-
rustajana pidetiin Edmund Husserlia, joka kehitti fenomenologian filosofisen
metodin 1900-luvun ensimmaiselld vuosikymmenellid (Klaus & Buhr 1976, 928),
mutta jo aiemmin Franz Bretano oli tuonut modernin filosofian piiriin intentio-
naalisuuden kisitteen, josta tuli Husserlin luonnehtiman fenomenologian kes-
keinen aihe (Miinch 1997, 71). Sittemmin fenomenologia ei muodostunut yh-
tendiseksi oppijirjestelmiksi vaan sen piiriin kuuluvat filosofit tulkitsivat siti eri
tavoin. Edelld mainittujen lisiksi keskeisimpii filosofeja ovat olleet Martin
Heidegger, Jean-Paul Sartre ja Maurice Merleau-Ponty. (Howarth 1998, 348.)

Fenomenologia tutkii ihmisti intentionaalisena olentona. Howarthin (1998,
343) mukaan intentionaalisuus kisitetidin sellaisena suuntautumisena maailmaan
(objekteihin), joka tapahtuu aina kokevan subjektin ja koetun objektin viliseni
subteena. Tuo suhde muodostuu ihmisen (subjektin) osalta pidasiassa toiminnan
ja kehollisuuden kautta ja objektin osalta niiden merkitysten kautta, joita objek-
tilla on tuolle kyseiselle ihmiselle. (Howarth 1998, 343.) Fenomenologit kui-
tenkin tulkitsevat intentionaalisuutta ja merkityksen kisitettd eri tavoin (Mo-
hanty 1997, 446). Tarkennnan intentionaalisuuden kisitettd myShemmin Mer-
leau-Pontyn filosofian mukaisesti luvussa 2.1.3.

Fenomenologisessa tulkinnassa intentionaalisuudesta on olennaista ihmi-
sen maailmasuhteen sisdinen luonne. Kysymys on ihmisen tietoisuuden suhteesta
maailman objekteihin ja laajemmista kokonaisuuksista, joita nuo suhteet muo-
dostavat:

"Further, objects of the lived-world are not discrete entities, standing in

causal, mechanical, contingent relations, they have internal relations with

each other. Objects are essentially parts of complex wholes.”

(Howarth 1998, 346.)

Koska maailmasuhde on ihmiselle sisiinen suhde, ihmisen suhdetta objekteihin
ei voida ulkoapiin mitata tai selittid kausaalisesti (Howarth 1998, 345-346.)



Filosofian tutkimusmetodina fenomenologiassa on kysymys ihmisen ja maa-
ilman suhteen olennaisten piirteiden, olemusten (essences) paljastamisesta (Mer-
leau-Ponty 1962, VII). Metodia voi soveltaa seki kisitteellisiin ettd empiirisiin
ilmi6ihin. Merleau-Pontyn mukaan tutkiva filosofi on kuin ikuinen aloittelija,
joka ei ota itsestddn selvind mitddn mitd hin itse tai joku toinen uskoo tietivin-
si (mts. XIV). Hin pyrkii aina palauttamaan 16ytiminsi olemukset takaisin ole-
miseen, eksistenssiin, ja luomaan maailmaan suoran ja alkuperiisen yhteyden
(mts. VII). Tistd on kysymys my6s fenomenologisen metodin empiirisissd so-
velluksissa: Niissd tutkittavalle ilmi6lle ei ensin rakenneta teoreettista taustaki-
sitteistod, jonka perusteella ilmi6té sitten pyrittdisiin tulkitsemaan. Sen sijaan
ilmié kohdataan konkreettisesti (esimerkiksi kuvailemalla sitd) minki jilkeen
maailmaa tulkitaan sellaisin tavoin ettd ilmi6 siilyttdid tulkinnoissakin ominais-
luonteensa. (Embree & Mohanty 1997, 10.)

Fenomenologisen metodin empiirisid sovelluksia ovat viime vuosikymme-
nini psykologian alalla kehittineet muunmuassa Dukes (1984), Tesch (1990),
Giorgi (1985, 1994) Polinghorne (1989) ja Perttula (1995). Omassa tutkimuk-
sessani jasennin soittajan suhdetta musiikkiteokseen lihinnd Merleau-Pontyn
(1962) kehofenomenologiaan nojaten, mutta perustelen ihmisen ja maailman
suhdetta ja tutkijan suhdetta tutkittaviin monin erilaisin fenomenologisin kisit-
tein. Empiirisen aineiston kisittelyssi kiytin apuna Moustakasin (1994) erityis-
tieteellistd fenomenologista lihestymistapaa, joka perustuu Husserlin filosofi-
siin nikemyksiin psykologiaan sovellettuna. Tutkimukseni on siis fenomenolo-
gista erityistieteellistd tutkimusta, tutkimusta jossa alunperin filosofian mene-
telmiksi muodostunutta fenomenologista metodia sovelletaan empiirisesti mu-
siikkipsykologiassa.

Fenomenologinen erityistieteellinen tutkimus on my®6s laadullista tutkimus-
ta (Denzin & Lincoln 1994, Moustakas 1994, Varto 1992). Varton (1992, 77)
mukaan laadullinen tutkimus pyrkii selvittiméin, miti laadut kulloinkin ovat, ja
kuinka ne voidaan kisittid merkityksini. Laadullinen tutkimus on kuitenkin kii-
sitteend moniselitteinen, silld sitd voidaan tehdd monin erilaisin tavoin, ja silli
on eri aikoina tarkoitettu jopa eri asioita. Denzin ja Lincoln seki Bresler luon-
nehtivat laadullisen tutkimuksen yleispiteviksi ominaisuuksiksi: useiden mene-
telmien kiyttimisen, tulkitsevan otteen, kontekstisidonnaisuuden, kokonaisval-
taisuuden (atomistisuuden vastakohtana) sekd merkitysten tutkimisen. (Denzin
& Lincoln 1994, 2, Bresler 1996, 6.)

Fenomenologinen tutkimus sijoittuu laadullisen tutkimuksen kentissi sen
“ankarampaan” pddhin, miki tarkoittaa, ettd laadullisuus ei ole vain jotakin tut-
kimuksen osa-aluetta koskeva ominaisuus, vaan se lipiisee tutkimuksen alusta
loppuun (Varto 1994, 157). Toisessa ddripddssd, analyyttisessd laadullisessa tut-
kimuksessa, laadullisuus ei ole yhti kattavaa, vaan koskee vain jotakin tutkimuksen
osa-aluetta; tutkimuksessa voi olla esimerkiksi laadullinen aineisto tai laadulli-



nen analyysi. Fenomenologinen ja analyyttinen laadullinen tutkimus eroavat toi-
sistaan monin tavoin. Erot koskevat muun muassa luotettavuuskysymyksii, to-
tuuskisitystd, menetelmin asemaa tutkimuksessa, yleistettivyytti, raportointi-
tapaa seki tutkijan roolia. (Varto 1994, 158.)

2.1.1 Elamismaailma

Varton (1992) mukaan tutkimus, tutkimuskohde ja tutkija ovat samassa maail-
massa, ja maailmassa olemisen jisentyneisyys artikuloi seki tutkimusty6ti ettd
tutkimuksen kohteena olemista (Varto 1992, 33, 78). IThminen ja se maailma,
jossa hin eldd, muodostavat eldmismaailman. Elimismaailma on ainutkertaisen
ihmisen kokemustodellisuus.

Elimismaailman kisite (Lebenswelt, lifeworld) on Weltonin (1998, 736)
mukaan yksi niistd harvoista fenomenologisista kisitteistd, joista Husserl, Hei-
degger, Sartre ja Merleau-Ponty ovat suhteellisen yhtd mieltd. Kisite on kui-
tenkin sisillollisesti rikas. Elimismaailman kisitettd tutkinut Satulehto (1992)
kuvailee erilaisia sisiltojd, joita kisite esimerkiksi Husserlin filosofiassa saa. Tami
kutsuu siti muun muassa “arkikokemuksen maailmaksi”, 7vilittomin kokemuk-
sen maailmaksi” ja "luonnollisen asenteen maailmaksi” (Satulehto 1992, 23).
Eldmismaailmaa voidaan kutsua my6s arkipiivin persoonalliseksi maailmaksi
(Perttula 1995, 9).

Olennaista elimismaailman kisitteessi on Varton (1992) mukaan se, etti
elimismaailma on erilainen kuin ”luonnollinen” maailma: luonnollinen maail-
ma muodostuu luonnontapahtumista, mutta eldimismaailma merkityksistd. Var-
to havainnollistaa niiden eroa kuolemisen kisitteelld. Kuoleminen on luonnol-
lisen maailman tapahtuma, joka kuitenkin saa yksittdisen ihmisen elimismaail-
massa lukuisia, usein ristitiitaisia merkityksii. Sama kuolemisen tapahtuma mer-
kitsee eri ihmisille eri asioita. Laadullisessa tutkimuksessa elimismaailmaa tar-
kastellaan merkitysten maailmana, jossa merkitykset ilmenevit siind, miten ih-
minen toimii. (Varto 1992, 23-24, 57.) Merkitykset syntyvit ihmiselle hinen
omien ruumiillisten (kehollisten) kokemustensa kautta siten, etti ihminen mer-
kityksellistdd maailman oman subjektiivisen kehonsa kokemuksilla. Thminen ja
elimismaailma ovat siis my6s tutkimuskohteina ainutkertaisia. (Merleau-Ponty
1962, 235.)

Koska kaikki laadullinen tutkimus tapahtuu elimismaailmassa, tutkija on osa
sitd merkitysyhteyttd, jota hin tutkii. Siten tutkija on kietoutunut osittain sa-
moihin, osittain erilaisiin merkityskokonaisuuksiin kuin tutkittava, ja niin ollen
hin ei voi tehdi havaintojaan siind mielessi objektiivisesti, ettd hin tekisi niiti



tutkittavan ulkopuolelta, tai ymmartiisi tutkimuskohdettaan vailla ennakko-ole-
tuksia. (Varto 1992, 26-27, 33, 78.) Laadullisella tutkimuksella on toisenlainen
tavoite: pyrkimys ymmirtdd toista ihmistid intersubjektiivisesti. Lehtovaaran sa-
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noin: ... tutkija ei voi ymmidirtid tutkimuksensa kobdetta muulla tavoin kuin siten,

miten hin yleensikin ymmirtid itseiin ja maailmaa” (Lehtovaara 1994a, 29).

2.1.2 Intersubjektitvisuus

Fenomenologian sosiologista haaraa edustava Alfred Schutz pohtii intersubjek-
tiivisuuden ongelmaa, kysymysti siitd, miten on mahdollista saavuttaa yhteinen,
jaettu kokemus ympiroivisti maailmasta ja miten eri ihmiset késittivit toisten-
sa toiminnan subjektiiviset merkitykset (Heritage 1984, 67). Schutzin (1967) lih-
tokohtana on elimismaailman ainutkertaisuus ja ajatus siit, ettd ihmisilld ei voi
koskaan olla tiysin samanlaisia kokemuksia mistdin.

Tilld ei ole kuitenkaan merkitystd, koska ihmiset olettavat, ettd heidin ko-
kemuksensa maailmasta ovat samanlaisia ja he my6s toimivat sen mukaan. He
pitavit ylld kisitystd yhteisestd jaetusta maailmasta vaikka sisimmaissdin tietdvit
ettei sellaista ole. Ihmiset toimivat rutiininomaisesti tilld tavoin ollessaan teke-
misissi toisten ihmisten kanssa (Schutz 1967, 99, Heritage 1984, 65).

Intersubjekdivisuus turvataan Schutzin mukaan kuvittelemalla, ettd toisen
ihmisen kanssa voi ikdin kuin ”vaihtaa paikkaa” ja nihdi asiat hinen nikokul-
mastaan. Samalla elimikerrallisista tilanteista johtuvat erot suljetaan pois timin-
hetkisistd "yhteisistd” kokemuksista. (Heritage 1984, 66.)

Kisitys yhteisesti jaetusta maailmasta syntyy osittain jokapiiviistd elimii
koskevan kiytinnoéllisen tiedon, arkitiedon perusteella. Schutzin kisite stock of
knowledge on verrannollinen Polanyin (1959, 1993) kiisitteeseen tacit knowledge
ja Koivusen (1998) kisitteeseen hiljainen tieto. Kuten Heidegger ja Merleau-Pon-
ty, myos Schutz korostaa toiminnan merkitysti ja toiminnan kautta syntyvii tie-
toa (vrt. Heidegger: Zuhanden, ready-to-hand, Welton 1998, 739). Koska arki-
tieto tulee ihmiselle jo annettuna omasta kulttuurista konkreettisina tapoina toi-
mia tavanomaisissa tilanteissa, siti ei tarvitse tietoisesti hyviksyi tai hylitd, vaan
sithen kasvetaan (Holstein & Gubrium 1994, 263). Niin arkisen toiminnan kautta
syntyvisti tiedosta tulee ikddn kuin itsestddn selvii ja piilossa olevaa ja siind mie-
lessd hiljaista tietoa (Heritage 1984, 58-63). Jokapiiviisti elimii koskeva tieto
on ndin helppo olettaa ihmisten kesken samankaltaiseksi ja tuo ndenniinen sa-
mankaltaisuus riittdd maailmassa toimimisen perusteeksi.

Soittajien arkitieto musiikista ja soittamisesta tekee heille mahdolliseksi toi-
mia musiikin parissa tarkoituksenmukaisella tavalla. Arho (1998a, 3) kirjoittaa:



sa ovat syntyneet. Tuntuu ihmeelliseltd, etti musiikkimaailmaan kasvetaan
samalla tavalla kuin muubunkin maailmaan. Kuulemme syntymistimime
saakka oman kulttuurimme musiikkia, opimme yhteisomme musiikkikdsi-
tykset.” (Arho 1998a, 3.)

Tissi tutkimuksessa keskeinen pyrkimys on kuvata soittajien yhteisesti jakamaa
prima vista -kiytint6d mahdollisimman rikkaasti. Tidll6in nousee tirkeidksi ky-
symys soittajan ja musiikkiteoksen suhteesta. Kun soittaja vaikkapa etsii johon-
kin uuteen sivellykseen sopivinta mahdollista toteutusta, hin ei vilttimitti pysty
tietoisesti ajattelemaan tai sanomaan, miten héin haluaa soittaa sivellyksen, vaan
hin vain soittaa sen silld tavalla, jonka sisimmissiin tietdd oikeaksi. Soittami-
nen sisiltdd paljon sellaista, jota soittaja tunnistaa silld perusteella, ettd hin on
kasvanut soittajaksi omassa musiikkikulttuurissaan ja tottunut toimimaan mu-
siikin parissa tietylld tavalla.

Kulttuurinen, musiikkia ja soittamista koskeva tieto on sanatonta ja soitta-
jien kesken yhteisesti jaettua tietoa. Se on intersubjektiivista siind mielessi, ettd
siitd voi tehdd pditelmii eldytymailla sithen konkreettisissa tilanteissa. Téllaista
eldytymisen kautta tapahtuvaa jakamista tavataan esimerkiksi soittotunnilla, kun
opettaja ja oppilas soittavat yhdessd. My6s muusikko-tutkija voi intersubjektii-
visesti tunnistaa muusikkokulttuurinsa yhteisesti jaettuja merkityksii eliytymalld
musiikillisiin tilanteisiin.

Helga de la Motte-Haberin mukaan intersubjektiivisuudessa on olennaista
juuri tietoisuus siitd, ettd tutkijan kyky "tulkita” tilanteiden merkityksii ei seu-
raa suoraan hinen havainnoistaan, vaan sen perustana ovat ne opitut kulttuuri-
set itsestddnselvyydet, joissa tutkija on osallisena ja joiden perusteella hinen on
mahdollista eldytyd noihin tilanteisiin:

"Aus einer Beobachtung ergibt sich nicht automatisch ibre Bedeutung.

Wer beobachtet, mufs iiber angemessene Kategorien verfiigen,

um zu einer Interpretation zu kommen. Oft sind es erlernte kulturelle

Selbstverstandlichkeiten, die Fihigkeit zur Teilnahme an Lebensformen,

die Einfiiblung und damit Deutung ermoglichen.”

(Motte-Haber 1982, 180.)

Tissi tutkimuksessa pyrin kuvaamaan ja kisitteellistimain sitd, miten soittajat
merkityksellistivit musiikkia soittamalla sitd prima vista, toisin sanoen: miten
uusi teos avautuu soittajalle juuri konkreettisen soittamiskokemuksen kautta. Kun
pyrin tutkimaan prima vista -soittamisen kokemusta, olen toisaalta viistamatti
soittajan elimismaailman ulkopuolella, enki tavoita soittajan kokemusta juuri
sellaisena, millainen se hinelle on. Voin oman kokemukseni perusteella kuiten-
kin intersubjektiivisesti tavoittaa kulttuurisesti yhteisen puolen hinen kokemuk-
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sestaan. Voin tunnistaa miti jaetut kdytdnnot ovat ja miten niissd kidytinnossi
toimitaan.

Oman soittamiskokemukseni kautta voin ymmirtdd my6s joitakin yksittdi-
sid piirteitd soittajan musiikkiteosta koskevasta yksil6llisestd kokemuksesta. Mat-
kimalla soittaen toisen soittajan soittoliikkeitd ja kuuntelemalla niitd itsessini
voin tunnistaa omasta kokemuksestani jotakin toisen kokemuksesta. Tdmi in-
tersubjektiivinen ymmirtdminen on mahdollista silld perusteella, etti soittamis-
tilanne on meille molemmille tuttu ja riittdvin samanlainen. Tillaisessa jasen-
timisessi en kuitenkaan péise kiinni sithen kokonaisuuteen, johon tuo kyseinen
musiikkiteos yhdistyy toisen elimismaailman kokonaisuudessa.

2.1.3 Tutkimuksen perustana oleva ibmiskdsitys

Perttulan (1995, 23) mukaan psykologisessa tutkimuksessa tutkimusprosessin pe-
rustana on tutkijan ja tutkittavan, eli kahden mielellisesti maailmaan suhteessa
olevan ihmisen kohtaaminen. Tutkijalla ja tutkittavalla oletetaan olevan yhtilii-
nen tajunnallinen perusrakenne, vaikka kokemuksista syntyneet merkityskoko-
naisuudet ja suhde tutkimusprosessiin eroavatkin toisistaan. Fenomenologia pyr-
kii ottamaan huomioon tajunnan mielellisen erityisluonteen. Se edellyttid, ettd
kiytettyjen tutkimusmenetelmien perustana toimiva ihmiskisitys ei ole ristirii-
dassa julki tuotujen lihtokohtaoletusten kanssa.

Yrittiessini kiteyttdd timin tutkimuksen ihmiskisitysti olen etsinyt kisit-
teellistimisen vilineitd toisaalta Rauhalan holistisesta ihmiskisityksesti ja toi-
saalta Merleau-Pontyn kehofenomenologiasta. Timin tutkimuksen ihmiskisi-
tys ei kuitenkaan varsinaisesti perustu niisti kumpaankaan, enkd pyri myoskiin
tekemdin niistd synteesid. Ne ovat pikemminkin antaneet minulle ajattelemisen
aihetta ja muokanneet tapaani puhua siitd, miti pididn olennaisena muusikon
kokemuksessa musiikista.

Rauhalan (1974, 1981, 1983, 1989, 1990, 1992, 1993) holistisen ihmiskdisi-
tyksen mukaan ihminen tulee olemassaolevaksi kolmessa olemisen perusmuodos-
sa: tajunnallisuudessa, kebollisuudessa ja situationaalisuudessa. Kukin niisti edellyt-
tdd toisensa ollakseen itse olemassa. Tajunnallinen olemassaolo on olemista ko-
kevana ja ymmirtivini, merkityksid antavana, tietdvind, tuntevana ja uskovana.
Kehollinen olemassaolo on olemassaoloa orgaanisena tapahtumisena: verenkier-
tona, aineenvaihduntana, hermojirjestelmin toimintana, toisin sanoen sellaise-
na olemassaolona, joka ei ilmene symbolisina suhteina. Situaatio rajaa puoles-
taan maailmasta sen osan, johon yksittdinen ainutkertainen ihminen on suhteessa.
Situationaalisuus on ihmisen olemassaoloa tietyssi elimintilanteessa, yhteiskun-
nallisissa oloissa, historiallisessa ja taloudellisessa tilanteessa, kulttuurissa, per-
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heessi. Ne elimintapahtumat, jotka juuri hinelle tapahtuvat, muodostavat ai-
nutlaatuisen kokoelman, vaikka niiden joukossa on sellaistakin, miti tapahtuu
muillekin ihmisille. (Rauhala 1983, 24-50, 1989, 27-39.)

Tajunnallisuus, kehollisuus ja situationaalisuus ovat Rauhalan mukaan ih-
misen olemisen perusmuotoja. Ne kietoutuvat toisiinsa ja muodostavat yksey-
den vaikka ovat monta, silli omalla keskiniiselld yhteydelldin nuo perusmuo-
dot konstituoivat toisensa ihmisen kokonaisuudessa eli edellyttivit toisensa ol-
lakseen itse olemassa olevia (Rauhala 1983, 46). Samalla niiden perusproblema-
tiikka on tdysin erilainen: tajunta on olemassaoloa merkityssuhteiden kautta, keho
on olemassaoloa uusiutuvien orgaanisten prosessien kautta ja situaatio on ole-
massaoloa ainutlaatuisena maailman jiseneni. Tutkimuksen kannalta holistinen
ihmiskisitys merkitsee sellaista tutkimuksellista lihtokohtaa, jossa ihmistd tar-
kastellaan ja yritetddn ymmirtid tajunnallisuuden, kehollisuuden ja situationaa-
lisuuden kokonaisuudessa (mts. 46).

Rauhalan (1990, 1992) mukaan tajunta on merkityssuhteiden muodostama
sisilléllinen kokonaisuus, joka ei ole apparaatti vaan prosessi. Tajunnan suhde
maailmaan on intentionaalinen (mielellinen), miki tarkoittaa, ettd ihmisen ko-
kemubksilla on sisilt6, ne ovat aina subjektiivisia kokemuksia jostakin. Merkitys-
suhteet syntyvit tajunnan ja maailman vilisestd mielellisestd suhteesta.

Rauhala (1992, 64-69) tekee kisitteellisen eron tajunnan psyykkisen ja hen-
kisen olemuspuolen vilille. Psyykkistd olemuspuolta kuvaa elimyksellisyys eli si-
sdinen virittyneisyys, liheinen yhteys orgaaniseen olemuspuoleen seki yksityi-
syys. Psyykkinen kuvaa sellaista kokemuksellista sisilt6d, joka on psykologisesti
tiedostamatonta. Psyykkinenkin kokemus asettaa ihmisen mielelliseen suhtee-
seen todellisuuden kanssa, mutta tuo suhde on kisitteeton. Kisitteiden kaytti-
minen viittaa jo henkiseen olemuspuoleen. Henkiselld olemuspuolella Rauhala
tarkoittaa olemassaoloa merkityssuhteiden kautta:

"Henkiselli tajunnan tasolla ibminen voi etdintyi oman psyykkisen perus-

kokemuksensa mukanaolemisen tilasta ja tehdi siiti asian asioiden joukossa.

Henkinen voi siten tarkastella ja analysoida myos oman tajunnan sisilli

psyykkisti ja kisitteellistid sen kokemusaineksia.” (Rauhala 1992, 65.)
Henkiseen sisiltyy my6s itsetiedostus. Henkisen olemuspuolen my6ti ihminen
voi eritelld kokemuksiaan ja hahmottaa itsedin suhteessa itsensd ulkopuolella
olevaan ja hin voi tarkastella mennytti ja tulevaa.

Rauhalan ihmiskisitys on avannut minulle uusia ulottuvuuksia soittajavan
ihmisen kisitteellistimiseen. Se antaa mahdollisuuden nihdi soittajan yksilona
ja samalla kokonaisuutena, jossa eri olemuspuolet ovat ldsni soittajan itsensi kan-
nalta erottamattomina. Toisaalta Rauhala tekee kuitenkin selvin teoreettisen erot-
telun eri olemuspuolten vilille. Tissi erottelussa esimerkiksi keho on aineelli-
nen ruumis, ja kokeminen tapahtuu aina tilanteessa, jossa keho ja tajunta yh-
teenkietoutuneena kokevat jotakin. Thmisen yksilollisyys tulee situaation kautta:



situaatio on ihmisen paikka maailmassa. IThmistutkijalle timi tarkoittaa sitd, ettd
tutkittavat ihmiset eivit ole keiti tahansa vaan aina joitakin tiettyjd yksiloita.

Rauhalan nikemyksen mukaan soittaja on tajunnan, kehon ja situaation
muodostama kietoutunut kokonaisuus. En kuitenkaan piise Rauhalan ajatuksia
tutkimalla perille siitd, miten pitkille soittamisen fyysiseen tuntumiseen tajun-
nallisuus ulottuu. Voidaanko fyysinen soittamiskokemus ajatella tajunnallisena,
kysymyshin on merkityksiin perustuvasta suhteesta musiikkiin? Soittajalle soit-
taminen on joka tapauksessa kokemuksellisesti jotakin sellaista, missi fyysinen
keho on muutakin kuin kokemisen aineellinen perusta. On lukuisia esimerkkeji
siitd, ettd soittaja saa yhteyden musiikkiin fyysisten liikeidensi vilitykselld. T4s-
td kirjoittaa muun muassa Sudnow (1995) joka kuvailee, miten hinelle syntyi
"jazzkddet”. Konkreettisia esimerkkeji voi nihdd myos konserteissa, joissa soi-
tetaan jokin konsertto. Yleison joukosta on helppo tunnistaa ne kuulijat, jotka
itse soittavat samaa instrumenttia kuin solisti, silldi hengisttimisen tapa ja hie-
non hienot myo6tielimisen liikkeet paljastavat heidit.

Rauhalan tapa puhua ihmisesti ja erityisesti kehosta ei tunnu riittdvin hy-
vin kuvaavat niitd puolia soittamisesta joita pididn olennaisina, vaikka se antaa
mahdollisuuden kaikkien niiden ilmididen kisittelyyn, joita tissid tutkin.

Merleau-Pontyn puhumisen tapa tavoittaa soittamisen kokemuksen toisel-
la tavoin. Hin pitdd ihmistd tarkasteltaessa ensisijaisena sitd, ettd se, mitd ihmi-
nen ymmitii jostakin, on jo hinessi ruumiillisesti esiymmirrettyni. Merleau-
Ponty liittidd siis merkityksen kisitteen jo sithen, mitd hin sanoo ruumiilliseksi
kokemukseksi. Hin esittdd, ettd juuri ruumiinsa kautta ihminen merkityksellis-
tid maailman eldmailld siind. Thminen on ikddn kuin maailmassa kiinni ruumiin-
sa liikkeilld ja maailma merkityksellistyy niiden kautta. Omasta nikokulmastaan
ihminen tuntee olevansa yhti ja samaa kokonaisuutta maailman kanssa: sen kanssa
miti hin koskettaa, mihin hin on suhteessa tai miti hin on tekemissi. (Merleau-
Ponty 1962, 235.)

Maailman ja ihmisen muodostamassa kokonaisuudessa ihmisen suhde maa-
ilmaan syntyy ruumiin liikkeiden ja tilan kokemuksista. Merleau-Ponty kirjoit-
taa, ettd oman ruumiinsa vilitykselld yksittidinen ihminen muodostaa kisityksen
siitd, millainen maailma on suhteuttamalla havintonsa oman ruumiinsa mittoi-
hin ja omaan paikkaansa ajassa ja tilassa:

” ... L treat my own perceptual history as a result of my relationships with

the objective world; my present, which is my point of view on timme, becomes

one moment of time among all the others, my duration a reflection or

abstract aspect of universal time, as my body is a mode of objective space”

(Merleau-Ponty 1962, 71).

Merleau-Pontyn mukaan siis ihmisen ruumis on intentionaalinen. Tietoisuus on
olemista suuntautuneena kohti jotakin ruumiin vilitykselld, siis ruumiin asento:
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*Consciousness is being-towards-the-thing through the intermediary of the body”
(Merleau-Ponty 1962, 137-139).

Merleau-Pontyn tapa puhua fyysisestid maailmasuhteesta auttaa minua ki-
sitteellistdimain jotakin siitd, mikd tuntuu muusikon kokemuksessa olennaiselta.
Oman ihmiskisitykseni mukaan soittajan keho on intentionaalinen: soittamisessa
ruumiillinen kokemus vaikuttaa soittajan aikomuksiin ja musiikillisiin tavoittei-
siin ja muodostaa muusikon toiminnalle jatkuvan pohjavireen. Soittajalle oma
instrumentti muuttuu vihitellen fyysisen ruumiin jatkeeksi, jolloin sen avulla
on mahdollista yhi kiinteimmissi ja herkemmissi suhteessa ilmaista musiikil-
lisia tarkoituksiaan. Toisaalta soittamisen kokemus on myos tajunnallis-kehol-
lisesti yhteenkietoutunut : ruumis on yhtd mielen kanssa eiké eri olemuspuolia
vol selvisti erottaa toisistaan. Soittaja kokee ajoittain vuorovaikutuksen tai liik-
keen omien kunkinhetkisten musiikillisten tavoitteidensa ja niiden konkreetti-
sen toteutumisen valilli.

Thmisen ainutlaatuisuus tulee sekd Rauhalalla ettd Merleau-Pontylld ole-
tuksi huomioon mutta eri tavoin. Rauhalalla ainutlaatuisuus tulee situaation,
Merleau-Pontylla taas yksiléllisen ruumiin ja sen ainutlaatuisen maailmasuhteen
kautta. Omassa ihmiskisityksessini situaatio antaa puitteet, joissa ihminen toi-
mii, ja ruumiillisen, tajunnallis-kehollisen maailmasuhteensa kautta hin on se
ihminen ja soittaja, jona hinti tutkin.

2.1.4 Tutkijan subde tietdmiseen

Tutkijan tietdmisen perusta on toiminnallinen, arkipdiviinen tietdiminen. Poh-
jimmiltaan tutkija pyrkii kuitenkin syvemmalle, johonkin, joka on asia itse: pyr-
kimys on palata asioihin itseensi vilittomin kokemuksen avulla.

”Zu den Sachen selbst!” oli Husserlin aikana iskulause, joka merkitsi: pois
pelkisti kisitteiden analysoinnista, pois pystyynkuolleista akateemisista sys-
teemeistd, ja se tarkoitti, ettd oli lihdettivi liikkeelle asioista ja ongelmista (Hi-
manka 1995, 10). Merleau-Ponty kirjoittaa, ettd paluu asioihin itseensi tarkoit-
taa palaamista maailmaan, joka edeltid tietoa, palaamista sithen miti metsi,
preeria tai joki tarkoittaa kokemuksena ennenkuin maantiede miirittelee sen
(Merleau-Ponty 1962, IX).

Tissi tutkimuksessa olen tutkijana pyrkinyt asioihin itseensi siind merki-
tyksessd, ettd yritin siirtdd syrjidn kulttuurista tapaa puhua teoreettisesti prima
vistasta. Samalla olen yrittinyt pdistd kiinni sithen, miten prima vista ilmenee
sanattomassa musiikillisessa kokemuksessa. Toisaalta olen ottanut vakavasti sen
puheen, jolla prima vistasta "puhutaan” soittamistilanteen osana. Ajatuksenani
on ollut se, ettd jos prima vistan tutkimisen lihtokohdaksi otetaan vain aikai-
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sempi puhe ja teoretisointi, ja tuo puhe ei vastaa kokemusta musiikillisista tilan-
teista, silloin ei koskaan péésti asiaan itseensd, sithen, mitd prima vista -kdytin-
noissi oikeastaan tapahtuu.

Fenomenologinen nikékulma merkitsee pyrkimysti siirtdd syrjaian (sulkeis-
taa) tavanomainen, kiytinnonldheinen suhtautuminen maailmaan ja katsoa sitd
reflektiiviseltd nikokannalta. Tutkija aloittaa tutkimisen oman vilittémin koke-
muksensa perusteella mutta luo erityisen suhteen tietimiseen: hin pyrkii vihi-
tellen vapautumaan ilmiémaailman hiiritsevdstdi moninaisuudesta ja moniker-
roksisuudesta ja sitd kautta katsoo asioita itseddn (Salonen & Sarsila 2000, 66).
Téhidn hin pyrkii tietyn toimenpiteen, fenomenologisen reduktion (Husserl 1931,
114) avulla.

Fenomenologisessa reduktiossa on kysymys siitd, ettd tutkija oman koke-
muksensa kautta kuvailee tutkimaansa ilmi6td, jolloin kokemuksen laadut tule-
vat esiin:

”In Phenomenological Reduction, the task is that of describing in textural

language just what one sees, not only in terms of the external object but also

the internal act of consciousness, the experience as such, the rhythm and

relationship between phenomenon and self. The qualities of the experience

become the focus; the filling in or completion of the nature and meaning of

the experience becomes the challence.” (Moustakas 1994, 90.)

Fenomenologisen reduktion synonyymini tai sen ensimmadiseni vaiheena pide-
tiin myos epookkiprosessia (Epoche) (Husserl 1970, 184, 1977, 20-21). Moustakas
kuvailee sitd seuraavasti:

” Ordinarily the process of searching into the meaning of something involves

Epoche to orient us toward looking before judging, and clearing a space

within ourselves so that we can actually see what is before us and in us.

It involves phenomenological reduction to lead us from complete statements

to invariant themes to essential textures and then to imaginative or eidetic

reflections based on clues in the textural descriptions.”

(Moustakas 1994, 60.)

Moustakas (1994) esittdd, ettd tutkijan prosessi tutkittavan ilmion parissa johtaa
pois tavanomaisesta tavasta ajatella ilmiotd. Aluksi tutkija tavoittaa piirteiti omista
ja tutkittavien ”luonnollisesta asenteesta”, siitd, mitd piirteitd ilmi66n kuuluu
“annettuna”. Koska ilmi6iden todellinen luonne kitkeytyy verhottuna annetun,
eli jokapiiviisen, tottumuksiin perustuvan ja itsestidn selvind pidetyn taakse,
tutkijan tehtivini on paljastaa tuo olennainen antautumalla epookkiprosessiin
ja vapauttamalla itsensi kaikesta, miki verhoaa ja sumentaa olennaisen nike-
mistd. Paljastaminen tarkoittaa tietoiseksi tulemista siitd, mitd ilmi66n kuuluu
“annettuna” ja jatkuvaa epdilemisti. Tutkijan pitdd epiilld sitd, miké liittyy tot-
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tumukseen. On epiiltivd myos tieteellisid "faktoja”, eli asioiden tietimisti jo etu-
kiteen ja ulkoisen perusteella pikemminkin kuin sisdisen pohdinnan ja merkityk-
sen perusteella. (Moustakas 1994, 85-86.)

Tutkijan nikokulmasta edellinen ohje voi tuntua oudolta. Miksei tutkija voisi
muka luottaa tieteellisiin faktoihin, varsinkin niihin, joita hinen oma tiedeyhtei-
sonsi edustaa? Lehtovaara (1994a) vastaa, etti tieteentekiji on tutkimustradition-
sa kautta tieteellisten traditioiden (ajattelutapojen, nikokulmien ja tutkimustapo-
jen) vanki. Traditioiden sokea noudattaminen sitoo tutkijan tietynlaisiin ajattelu-
tapoihin, joista fenomenologista tutkimusta tekevin on vapauduttava: ”Luonnon-
tieteellisti tiedekdsitysti ihanteenaan pitivisti ibmistieteestd poikkeavalla tavalla feno-
menologiassa ei lihdetd liikkeelle tinkasti operationalisoiduista kdsitteistd, vaan pyritiin
ensisijaisesti selkiyttimdin ja vapauttamaan kiyttamimme tieteelliset kisitteet niiden
esiteoreettisesta painolastista” (Lehtovaara 1994a, 9). Erilaiset teoreettiset kisitteis-
tot siis sumentavat vilitontd kokemusta ja rajaavat ilmion nikemistd “puhtaana”
ja tdstid syystd pyrkimys on padstd niistd eroon (Perttula, 1995, 9-10). Tutkija pyr-
kii siis ajattelemaan itse. T4mi tapahtuu tiedostamalla niitd vaikutuksia, joita mui-
den (esimerkiksi liheisten ihmisten ja kirjallisuuden esiin tuomilla) ajattelutavoil-
la on omaan ajatteluun. Vain se, miki jii epiilemisen jilkeen jiljelle ja miki ko-
konaisuus paljastuu, on asia itse. (Moustakas 1994, 85-86.)

Fenomenologit ovat eri mielti siitd, ovatko fenomenologinen reduktio ja
epookki ylipddnsd mahdollisia, toisin sanoen, onko tutkijan mahdollista asettaa
syrjidn oma perustava maailmassa olemisen tapansa (Embree & Mohanty 1997,
2). Esimerkiksi eksistentiaalisen fenomenologian piirissi sen ajatellaan olevan mah-
dollista vain osittain (Howarth, 344). Merleau-Ponty (1962, XIV) pitii kaiken tie-
timisen lihtokohtana omaa kokemusta maailmasta mutta toteaa, ettd tidydellinen
fenomenologinen reduktio on mahdoton.

Tissd tutkimuksessa ymmirtdmiseni perusta suhteessa prima vistaan on mu-
siikillinen kokemukseni. Tutkiessani prima vistaa en missiin vaiheessa pyrkinyt
siirtdiméédn syrjddn intersubjektiivista musiikillista tietoani. Sen sijaan olen pyrki-
nyt sulkeistamaan aiemmat teoreettiset kisitykseni prima vistasta ja timi on ta-
pahtunut pitkin prosessin kautta suhteessa aineistooni. Olen yrittinyt paisti it-
sestiidn selvisti teoreettisista jasennyksistidni konkreettisen, sanattoman kokemuksen
yhteyteen. Olen purkanut esiymmarrystini ja aloittanut alusta prima vistan tutki-
misen. Juuri aineiston pitkdaikainen kuvaileminen, johon Moustakas seuraavassa
viittaa, on ollut epookkiprosessini menetelma.

Moustakas (1994) ehdottaa epookkiprosessin menetelmiksi ilmion pitkiai-
kaista, moninkertaista kuvailemista. Hin esittii, etti tutkittavan ilmién olennaisia
piirteitd on mahdollista 16ytdd prosessin kautta, jos tutkija yhi uudelleen ja uudel-
leen katsoo ja kuvailee tutkimaansa ilmiété ja vililli paneutuu niihin tapoihin, joilla
on aikaisemmin kuvaillut ja nihnyt. Niin tutkija voi vihitellen, syventymilli, ta-
voittaa ilmién ytimen:
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"The task requires that look and describe; look again and describe; look
again and describe; always with reference to textural qualities — rough and
smooth; small and large, quiet and noisy, colourful and bland; hot and cold;
stationary and moving; high and low; squeezed in and expansive; fearful
and courageous; angry and calm — descriptions that present varying
intensities; ranges of shapes, sizes, and spacial qualities; time references;
and colors all within an experimental context. So, ’to the things themselves,
‘an open field, where everything and anything is available as given in
experience. Each angle of perception adds something to one’s knowing of the
horizons of a phenomenon.” (Moustakas 1994, 90-91.)

Fenomenologisesta lihtokohdasta tieteellinen tutkimus on siis perusteltua sil-
loin, kun tavoiteltu tieto on saavutettu sellaisten kuvausten kautta, jotka tekevit
mahdolliseksi ymmirtid kokemuksen merkityksii ja sisinti olemusta (Husserl
1977, 20-21, Merleau-Ponty 1962, VIII, Moustakas 1994, 84). Irtautuminen
abstraktiin teoretisointiin, jolla ei ole konkreettista pohjaa, ei siis ole suotavaa.
Tutkijalla on koko ajan oltava tuntuma sithen empiiriseen materiaaliin, jota hidn
on kuvaamassa. Hinen on palattava yhi uudestaan aineistonsa havainnoimiseen
ja pyrittivid nikemiin sitd uusin tavoin. (Moustakas 1994, 88.)

Tilld tavoin tutkiva ihminen muodostaa vihitellen oman suhteensa tutkit-
tavaan ilmioon syventymilld yhd uudelleen omaan tapaansa nidhdi ilmion eri
puolia konkreettisissa tilanteissa. Syvillisempi tieto, joka niin epookkiprosessin
kautta syntyy, on tietoa tutkittavasta ilmitsti kokonaisuutena, ei pelkistidn jos-
takin yksityiskohdasta. Se on tutkivan ihmisen kautta saavutettua tietoa tutkit-
tavasta ilmidsti ja sen eri puolista. Parhaimmillaan epookkiprosessi tuo uuden
nikemisen tavan, jossa tutkiva ihminen I6ytdd oman sisdisen tilansa ja avoimen
itsensi suhteessa sithen, miti tutkii. Niin epookki voi olla prosessi sekid uuteen
tietoon etti tutkijan uudistumiseen ajattelevana ihmiseni. (Moustakas 1994, 2.)

2.2 SOITTA]AN MUSIIKILLINEN
PRIMA VISTA -KOKEMUS
ERITYISTIETEELLISEN FENOMENOLOGISEN
TUTKIMUKSEN KOHTEENA

Fenomenologinen lihtokohta antaa mahdollisuuden tutkia prima vistaa musiik-
kipsykologiseen tutkimustraditioon nihden uudella tavalla. Tutkimuksen koh-
teena ei ole prima vista yleiseni konstruktina eiki teoreettisena puheena, vaan
yksittiisen ihmisen tai ihmisten prima vistaa koskevina kokemuksina kiytinnén



tilanteissa. Tilloin voidaan pyrkid tavoittamaan jotakin siiti sanattomasta pri-
ma vista -kiytinnosti, joka tapahtuu konkreettisesti muusikkojen eldmassi.

Fenomenologisessa tutkimuksessa lihtokohtana on kisitys ihmisen ja maa-
ilman suhteesta ja tutkijan ajattelun ja toiminnan subjektivisuudesta. Eldmis-
maailman kisite auttaa jasentimiin tutkimisen toiminnan jonakin, jossa tutkija
pyrkii omista lihtokohdistaan nikemdin tutkimansa ilmién olennaisia piirteiti.
Elimismaailma rajaa tutkijan ja tutkittavat yksiloiksi, joilla ei ole tiydellistd padsya
toistensa maailmasuhteisiin, mutta jotka voivat tietyissi rajoissa nihdi piirteitd
toistensa toiminnasta ja tunnistaa niitd oman kokemuksensa perusteella.

Tutkimuksen perustana oleva ihmiskisitys luo puolestaan rajoja sille, misti
tutkija tekee pditelmii. Silloin kun soittajan kokermus musiikista otetaan fenome-
nologisen empiirisen tutkimuksen kohteeksi, on perusteltua tutkia soittajan ta-
junnallis-kehollista suhdetta musiikkiin siten, ettd keho kisitetdin intentionaa-
lisena. Tutkimuksen kohteena olevan soittajan aktuaalinen kokemus jostakin teok-
sesta suhteutuu hinen kokemusmaailmassaan sisill6llisesti toisiinsa kietoutunei-
siin musiikillisiin kokemuksiin, jotka ovat luonteeltaan tajunnallis-kehollisia (Leh-
tonen 1996). Uusi tilanne teoksen parissa saa merkityksid niiden kautta. Jos soit-
tamiskokemus nihdéin prima vista -ilmion kontekstina, juuri sen tutkiminen
on olennaista, koska siini paljastuvat musiikillisen prima vista -kokemuksen olen-
naiset piirteet.

Prima vistan tutkimisen sisilléllisend perustana on toisaalta tutkittavien ti-
lanteiden aitous, toisaalta tutkijan musiikillinen kokemus. Musiikillisia kiytin-
t6jd on jirkevid tutkia luonnollisissa tilanteissa, joissa tutkija voi intersubjektii-
visen musiikillisen tietimisensi perusteella jisentdd musiikillista toimintaa kuun-
telemalla, katsomalla ja soittamalla. Hin voi tunnistaa toiminnan olennaisia piir-
teitd my06s kuvailemalla tarkasti tapahtumia ja lukemalla ja tarkentamalla kuva-
uksiaan.

Intersubjektivinen musiikillinen tieto antaa tutkijalle vilineitd tunnistaa siti,
miki olennaisesti kuuluu kulttuuriseen, jaettuun prima vista -kdytinton. Suh-
teessa yksittdisten ihmisten kokemusmaailmoihin ja musiikkisuhteisiin tutkijan
oma kokemus riittdd rajallisemmin. Vaikka yksittdisen soittajan yksittdisyys tu-
lee aina jossain miirin esille hinen tavoissaan soittaa, tutkija on kuitenkin si-
dottu oman eliminsi kokonaisuuteen, eikd voi tiysin tavoittaa toisen elimin
kokonaisuutta ja suhdetta prima vistaan soittamisen perusteella. Toisen eldmis-
maailma tulee kuvatuksi monipuolisemmin, jos hinti lisiksi haastatellaan ja si-
ten perehdytiin myos hinen aikaisempiin eliminvaiheisiinsa ja musiikkisuhtee-
seensa. Jos taas suhde tutkittaviin soittajiin rajoittuu pitkilti soittamisen kuvaa-
miseen (kuten tissi tutkimuksessa), saadaan tietoa, jossa painottuu kulttuurinen
yhteisesti jaettu tieto.

Fenomenologisesta lihtokohdasta prima vista asettuu tutkijan pitkdaikai-
sen tutkimusprosessin kohteeksi. Tutkiessaan siti tutkija pyrkii asettamaan ky-
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seenalaiseksi omia kisityksididn, olemassaolevia malleja ja teoreettista puhetta
aiheesta. Muusikkokulttuurissa ilmenevin sanattoman prima vistaa koskevan tie-
don tutkimisessa etukiteisoletusten avaaminen ei koske intersubjekdivista ko-
kemusperiisti musiikillista tietoa, vaan prima vistaa koskevia teoreettisia kisi-
tyksid. Intersubjektiivinen tieto on tutkijalle portti prima vistaa koskevaan tie-
toon. Tutkijan esioletuksissa prima vista on voinut kuitenkin kiteytyd teoreetti-
siksi jasennyksiksi, jotka estdvit hintd nikemastd prima vistan sanattomana kiy-
tantona.

Tutkijan prima vistaa koskeva tieto on lopulta luonteeltaan erilaista kuin
tutkittavien soittajien tieto, vaikka tutkija olisi pyrkinyt lihtemiin liikkeelle hei-
din lihtokohdistaan. Tutkijan kokemus prima vistasta tutkittavana ilmiéni on
pelkistynytti kokemusta. Sen lihtokohtana on tutkijan oma aktuaalinen kokemus
ja sen kuvaaminen, mutta kokemus muuttuu tutkimusprosessin kautta abstrak-
timmaksi. Prosessin aikana alkuperiisesti kokemuksesta erottuu tunnistamisen
ja epiilyn kautta erilaisia puolia, jolloin tutkija voi onnistuessaan tavoittaa sy-
villisemmin ja suoremmin sen, mistid kokemuksen sisillossi on kysymys. Epook-
kiprosessi siis asiallistaa tutkijan kokemuksen siten, ettd hin piisee irti elimyk-
sellisisti tavoista katsoa tutkimuskohdettaan (Varto 1992, 95).

Yksittiisissi tilanteissa paljastuneiden merkitysten kuvaamisen kautta tut-
kija voi halutessaan pyrkid tavoittamaan jotakin yleisempii ihmisten kokemus-
sisalloistd. Yleisyys voi koskea yhden ihmisen kokemusta, jolloin saadaan persoo-
nakohtaisesti yleisti tietoa. Jos yleisyys kattaa useamman kuin yhden ihmisen ko-
kemuksen, sitd kutsutaan kdisitreellisesti yleiseksi tiedoksi. (Perttula 1995, 46.) Niin
ollen yksittiistd tapahtumaa tai kokemusta ei pidetd mielivaltaisena tai sattuman-
varaisena, vaan jo yksittdisen ihmisen kokemuksena silli on merkitysyhteys hi-
nen kokemusmaailmaansa. Siten my6s jokin yksittdisen soittajan kokema prima
vista -soittamisen tilanne sisiltii sellaiset olennaiset prima vista -tilanteen omi-
naisuudet, jotka tekevit tilanteesta prima vista -tilanteen. Tietyn ainutkertaisen
tilanteen kuvaileminen ja analysoiminen on mielekistd, koska se sisiltdd olen-
naista tietoa juuri tuosta tilanteesta ja sen toteutumisen ehdoista. Niin se pal-
jastaa ilmidsti tietoa yleisemmilldkin tasolla, tietoa siitd, miten tuo kiytinto ta-
pahtuu, miti sithen olennaisesti kuuluu.

Fenomenologisessa tutkimuksessa tutkijan ainutkertaisuus ja tutkimuksen
ajallinen muuttuvuus ovat my6s nikyvisti lisndolevia. Tutkijan kokemukset tut-
kittavasta ilmiostd eivit ole paikalleen pysihtyneitd vaan Kupiaisen sanoin: "Aja/-
lisessa maailmassa ajallinen tutkimus on altis muutoksille, hypibdyksille, maailman
tulemiselle ja jatkuvalle paljastumiselle ja katkeytymiselle, jotka silleen jatettiessi saa-
vat tilaa ja tulevat otetuiksi huomioon” (Kupiainen 1994, 149). Kokemukset ta-
pahtuvat aina jossakin merkitysyhteydessd, arkipdivin eldmaissi, sisdllollisten ja
merkityksellisten asioiden keskelld ja vain tdssd merkitysyhteydessi tutkija voi
saada vastauksen siithen mité tutkimuksessaan kysyy (mts. 149).
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3. JUTKIMUSTAVOITTEEN

MAARITTELY JA EMPIIRINEN
PROSESSI

3.1 TUTKIMUSTEHTAVA

utkimustehtivini tissi tutkimuksessa on kuvailla ja kisitteellis-
tdd prima vista -soittamista pianistisessa kulttuurissa. Tutkimuk-
sen tavoitteena on tunnistaa ja nimeti soittajan kokemusmaail-
masta sellaisia kokemuslaatuja, jotka kuvaavat pianistista prima
vista -ilmi6td. Tutkimuksen kohteena ovat kahdeksan soittajan ja yhden prima
vista -soiton opettajan kokemuksissa ilmenevit, prima vista -soittamiseen liitty-

vit tajunnallis—keholliset merkitykset ja merkityskokonaisuudet.

Tutkin soittajia heiddn eldimismaailmoissaan, mutta eldmismaailmat eivit ole
varsinaisen tutkimuksen kohteena. Elimismaailmat nikyvit yksityiskohtina ja
jalkind soittajien prosesseissa. Lihestyn soittajan prima vista -soittamisen koke-
musta kahdesta eri nikokulmasta, jotka eivit kuitenkaan kiytinnossi ole erilli-
sid, vaan kietoutuvat yhteen. Nami nikokulmat ovat samalla esioletuksiani ilmi-
Ostd jota tutkin, ja muodostavat siis jonkilaisen ensimmiisen lihtokohdan em-

piiriselle prosessilleni ilmi6n parissa.
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1. Ensiksi oletan, ettd on olemassa pianisteille yhteisti tietoa prima vista
-soittamiseen liittyvistd pianistisista kokemuslaaduista, toisin sanoen
siitd, mitd ovat pianonsoittajille ominaiset prima vistaan liittyvit mer-
kitykset. Linsimaisessa taidemusiikkikulttuurissa pianisteilta edellyte-
tddn sitd, ettd he pystyvit toimimaan ja selviytymain tyypillisissd pri-
ma vista -tilanteissa. Osa tilanteista on siestystilanteita, joissa soittaja
sdestdd uutta teosta joko suoraan nuoteista tai lyhyelld valmistautumi-
sella. Pianistien yhteinen tieto prima vista -soittamisesta ilmenee til-
16in yhteisind pelisdintoind, itsestddn selvinid kiytinnollisind tapoina,
joilla noissa tilanteissa toimitaan. Vaikka pianistien yhteinen prima vistaa
koskeva tieto ei mitéd ilmeisimmin suinkaan rajoitu vain siestdmiseen,
pidin sitd kuitenkin timén tutkimuksen kiinnekohtana, eli tirkeind
nikékulmana pianistiseen prima vista -ilmié6n. Tilld perusteella ole-
tan, ettd jotakin pianistien yhteisestd prima vista -siestdmiseen liitty-
vistd tiedosta ilmenee niissi tavoissa, joilla pianonsoiton ammattiopis-



kelijoita opetetaan soittamaan prima vistaa erityisesti titd tarkoitusta
varten jirjestetyilld prima vista -soittotunneilla. Niille osallistuvat opis-
kelijat saavat opastusta kokeneelta ammattisdestijiltd, joka konkreetti-
sesti jakaa omaa osaamistaan toiminnan kautta. Kuvailen tutkimukses-
sani muun muassa pianisteille tarkoitettua prima vista -soiton opetusta.

2. Oletan, ettd prima vista -soittamisen kokemus on yksil6llisesti hy-
vinkin erilainen. Soittajat tuovat prima vista -soittamiseen oman suh-
teensa musiikkiin. Yksilollisessd kokemuksessa prima vista -soittami-
sesta muodostuu prosessi, jossa soittajan ja uuden musiikkiteoksen vi-
lille syntyy yhteys. Niin kutakin prima vista -soittamisen tapahtumaa
voidaan kuvata myos yksittdisen muusikon ainutkertaisena prosessina
musiikin parissa.

Tissd tutkimuksessa kuvailen yksilollisid prima vista -soittamisen
prosesseja tapahtumasarjoina, jotka ilmentivit jotakin kunkin soitta-
jan tavasta olla suhteessa uuteen musiikkiteokseen ja tulla tutuksi sen
kanssa. Koska musiikkiteokseen tutustuminen on luonteeltaan proses-
si, ensimmiinen soittokerta johtaa seuraaviin. Niinpi se miti tapahtuu
ensimmiisen soittokerran jilkeen, kertoo usein jotakin my6s aivan en-
simmiisesti soittokerrasta. Pidén siis uuden teoksen soittamiseen liit-
tyviid prosessia kokonaisuutena, jossa soittokerrat eiviit ole toisistaan
erillisid ”palasia”, vaan pikemminkin jokainen kokemus teoksesta soi-
tettuna “kerrostuu aikaisempien piille” tiydentien soittajalle teokses-
ta syntyvid kokonaiskuvaa. Thmis- ja musiikkikisitykseni perusteella
oletan tutkimuksen kohteena olevien prima vistaan liittyvien merkitys-
ten ja merkityskokonaisuuksien tulevan nikyviin nimenomaan soitta-
misen kautta erilaisina soittamisen piirteini. Tédsté syystd kuvailen tut-
kimuksessani yksityiskohtaisesti yksittdisten soittajien prima vista -soit-
toprosesseja uuden teoksen parissa.

Kiytinnossd nimi kaksi edelld mainittua ndkokulmaa sulautuvat prima vista -
ilmioksi. Prima vista -soittamista koskevat pianistiset, yhteisesti jaetut merki-
tykset tulevat prima vista -soittotilanteessa kiyttoon, osaksi soittajan yksilollisid
tapoja soittaa ensinikemiltd. Prima vista on kokonaisuus, jossa yhteisesti jaettu
prima vista -tieto ja yksilon soittamistapahtuma kohtaavat toisensa. Tuon koko-
naisuuden kontekstina on soittamistilanne, jonka laajempana taustana on puo-
lestaan soittamisen traditio musiikkikulttuurissa.
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3.2 TIEDON HANKKIMISEN TAPA: PAAPIIRTEET

Breslerin (1996) mukaan fenomenologinen tutkimus pyrkii tavoittamaan yksit-
tdisten ihmisten eletyn kokemuksen. Tiedonkeruun tavat antavat tilaa ajatusten
“virralle” ja niille usein jisentymaittomille tavoille, joilla tutkittavat kuvaavat ko-
kemuksiaan. T4lloin tutkija ei pyri sovittamaan tutkittavien esiin tuomaa tietoa
ennalta miirittyihin luokkiin vaan pyrkii pikemminkin paljastamaan sen piir-
teitd yksittdisten ihmisten henkilokohtaisina merkityksind. (Bresler 1996, 11-
12.) Fenomenologisessa tutkimuksessa tiedon hankkimiseen liittyy siis tietty jous-
tava ja tutkittaville tilaa antava suhtautumistapa. Tutkija asettuu kuuntelemaan
tutkittavansa sanottavaa ja antaa sen vihitellen, prosessin kuluessa, muodostua
kokonaisuudeksi.

Laadullisten lihestymistapojen yleistyminen musiikkipsykologian ja musiik-
kikasvatuksen tutkimuksessa on herittinyt paljon keskustelua siitd, millaisia ai-
neistonkeruun ja analysoinnin tapoja on olemassa ja kuinka hyodyllisid ne ovat.
Breslerin ja Staken (1992, 84) mukaan esimerkiksi musiikkikasvatuksen tutki-
muksessa on esiintynyt pidasiassa seuraavia laadullisia aineistonkeruun mene-
telmid: intensiivinen havainnointi luonnollisissa tilanteissa, dokumenttien ja
muiden tuotteiden tutkiminen, haastattelut, videointi ja ddnittdiminen. Richard-
son ja Whitaker (1996) ovat tuoneet esille ”déneen ajattelun menetelmin” hyo-
dyllisyyttd erityisesti musiikin kuuntelun, soittamisen, siveltimisen ja johtami-
sen tutkimukseen sopivana. Breslerin (1996, 14) mielesti fenomenologinen tut-
kimus suosii ensisijaisesti haastatteluja ja toissijaisesti havainnointia.

Oman kokemukseni mukaan sanallinen kuvailu ei tavoita nonverbaalista soit-
tamisen kokemusta. Tulin tihin tulokseen haastatellessani muutamia vuosia sit-
ten eristd pianistia, joka oli erikoistunut esittdimiin moderneja sivelteoksia hy-
vin lyhyelld varoitusajalla. Istuimme useita kertoja keskustelemassa siitd, miki
oli hinen suhteensa noihin hinen juuri soitettamiinsa teoksiin ja erityisesti pri-
ma vista - ja seconda vista -soittamisen kokemuksiin. Hinelld oli vililli muka-
naan nuotit, vililli taas ei. Ainitin osan keskusteluista myohempii analyysia var-
ten, osasta tein muistiinpanoja paikan pailli.

Riippumatta siitd olinko kirjoittanut haastattelukysymykset etukiteen vai
teinko kysymyksii tilanteen mukaan, tulos oli sama: en tavoittanut soittajan ko-
kemusta prima vista -soittamisesta sellaisena, jonka olisin tunnistanut ja voinut
kuvata paperilla. Jdin kiinni sanoihin, jotka merkitsivit meille kummallekin eri
asioita. Minulla oli my6s koko ajan tunne, ettd keskustelu leijuu jossakin yli-
puolellamme ja vain silloin till6in "tarttuu” olennaiseen itse aiheessa. Mychem-
min oivalsin, ettd tilannetta olisi helpottanut jokin konkreettinen musiikillinen
konteksti, esimerkiksi aito soittotilanne, jossa todella soitetaan ja kommentoi-
daan tiettyd teosta. Juuri titd Richardson ja Whitaker (1996) tavoittelevat #i-
neen ajattelun metodillaan. Témikéddn metodi ei kuitenkaan ratkaise koko on-
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gelmaa, nimittiin sitd, miten nonverbaalinen musiikillinen kokemus asettuu ver-
baalisesti kuvattavaksi. Muusikon nikokulmasta se ei koskaan tdysin asetukaan.
Samalla kun kokemusta voi yrittdd kuvailla sanoin ja ehki tavoittaa siité jotakin,

Fenomenologinen liht6kohta ei sido tiedonhankinnan tapoja, mutta johtaa
sellaiseen nikemykseen, etti kukin tutkittava ilmi6 vaatii oman erityisen tapan-
sa tutkia sitd (Varto 1992). Tutkimuksen menetelmailliset ratkaisut kasvavat siitd
tavasta, jolla tutkittava ilmi6 nihddin ennen empiiristi tutkimusprosessia ja pro-
sessin kuluessa. Niin tutkijan esiymmirrys ilmiosti tulee osaksi tiedonhankki-
misen tapaa, ja tapa hankkia tietoa myotiilee tutkijan kisitystd ilmion olemuk-
sesta. Vakiintuneita asetelmia ja valmiita tutkimusmenetelmii ei siis kiiyteti.

Aineistonkeruun lihtokohtana tissi tutkimuksessa oli kokemusperdinen ki-
sitykseni musiikista, soittamisesta ja prima vista -tilanteista. Tuntui luontevalta
jatkaa pianistien tutkimista, koska olin tutkinut pianonsoittajia ennenkin (Vuori
1988, 1990, 1991). Vaikka en itse ole pianisti, pianonsoittotaitoni helpottaa pia-
nonsoittamisen tutkimista. Minulla on jo etukiteen kisitys maailmasta, jossa tut-
kin, soittamisen tapahtumasta, ohjelmistoista, soittotuntikiytinnosti ja monis-
ta muista seikoista. Tunnen henkilokohtaisesti sen prosessin, joka alkaa lapsuu-
denaikaisesta soittotunneilla kiymisesti ja syvenee vihitellen musiikkiharrastuk-
sesta ammattiopinnoiksi. Kisitykseeni prima vista -soittamisesta sisiltyi jo en-
nen aineiston kerddmistd ajatus siitd, ettd pianistit ovat kautta aikojen oppineet
tietyn prima vista -soittamisen kiytinnon, joka kytkeytyy liheisesti sdestysteh-
tivissi toimimiseen. Yksi tuon kiytdnnon ddripad on ammattisiestijyys. Ammat-
tisdestdjin prima vista -soittaminen on musiikkikulttuurissamme elivi traditio,
jonka piirissi osa ammattipianisteista tekee tyoti. Vaikkei pianisti hakeutuisi
ammattisiestijiksi, sidestystilanteet ja niihin liittyvd prima vista -kiytinto ovat
hinelle varmasti tuttuja.

Kisitykseeni pianon prima vista -soittamisesta sisdltyi my0s ajatus, jonka
mukaan ammattisiestdjin tyossd vaadittava prima vista -soittamisen taito ei tule
vain harjoittelun my6ti soittajista itsestidn, vaan my6s musiikkikulttuurista opit-
tuna kiytintoni. Koska jokainen pianonsoittaja joutuu tilanteisiin, joissa on sies-
tettivi jotakin, oletan, ettd tuo kiytinto on jollakin tavalla jo annettuna pianis-
tisessa kulttuurissa. Kun tutkin prima vista -soittamista pianistien kokemuksissa
ilmenevini merkityksin, juuri pianonsoittajille ominainen eli pianistinen prima
vista -soittamisen kdytinto on sitd merkitysyhteytti, jonka pianistit jakavat. Yh-
teisesti jaettujen merkitysten tekeminen nikyviksi muodostaa tutkimukselleni
kiinnekohdan, josta kisin tutkin yksittdisid soittajia. Tdmi tuntui mielekkdim-
milti tavalta tutkia soittajia kuin tapa, jossa soittajat poimitaan tutkittaviksi jos-
takin tutkijalle himiristd ulkomaailmasta ja muutaman tapaamisen jilkeen ”pa-
lautetaan” takaisin ilman, ettd tutkijalla on suhdetta sithen maailmaan, josta he
tulevat. Halusin tutustua soittajiin pitemmén ajan kuluessa ja nihdé, miten he
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toimivat soittotilanteissa, joissa opitaan prima vista -soittamisen kiytintod. Naistd
syistd hakeuduin pianisteille tarkoitetun prima vista -soiton opetuksen pariin.

Sibelius-Akatemiassa opetettiin prima vista -soitto nimistd oppiainetta lu-
kuvuonna 1995-1996. Aloitin aineistonkeruun dokumentoimalla ja havainnoi-
malla tuota opetusta. Aloittaessani en tarkkaan tiennyt, millaisessa muodossa
tulisin kisittelemiin kerddmini materiaalin. Tein muistiinpanoja ja dokumen-
toin soittotunteja videonauhoille. Tutkimukseeni osallistui joukko pianonsoit-
tajia ja prosessi padsi kiyntiin.

Opetuksen seuraamiseen liittyvi prosessi johti hyvdin vuorovaikutukseen
prima vista -soiton opettajan kanssa. Aloimme yhdessi pohtia prima vista -soitta-
miseen liittyvid kysymyksid ja meiti kiinnosti erityisesti se, millaisin tavoin yksit-
tdiset soittajat soittavat ensindkemilti. Tdstid syystd suunnittelimme hiukan soit-
totunnin kiytinnosti poikkeavan tilanteen, jossa oli mahdollista tarkemmin seu-
rata yksittiisid soittajia. Opettaja valitsi oppilaistaan joukon soittajia, joille jaoim-
me saman soittotehtivin. Soittajat soittivat yksin tuota tehtivii ensindkemalti.
Soittotilanteen annettiin venyi korkeintaan viideksi soittokerraksi, jolloin ehti
muodostua soittajan ja sivelteoksen vilinen prosessi. Tilanteet dokumentoitiin
videonauhoille, ja niistd keskusteltiin opettajan ja oppilaiden kanssa. Tami ko-
keiluprosessi hyodytti sekid opetusta ettd tutkimukseni aineistonkeruuta.

Lihdin tiedon hankkimisessa liikkeelle opetuksen seuraamisesta ja paddyin
yksittiisten soittajien soittotilanteiden tarkkaan kuvaamiseen ja analysointiin. Tie-
donhankinta oli prosessi, joka syveni vihitellen. Opetuksen kuvaaminen antoi
tutkimukselle lihtokohdan ja minulle aavistuksen siitd, minkilaiset piirteet tu-
levat annettuina pianistien prima vista -soittamisessa. Yksittdisten soittajien soit-
toprosesseissa tuli esille my6s kunkin yksil6llinen tapa soittaa ensindkemalti.
Kokonaisuus, joka ndin muodostui, sisilsi toisaalta tietoa pianisteille yhteisesti
prima vista -soittamisen kidytinnostd ja toisaalta siitd, millaisia piirteitd yksit-
tdisten soittajien suhteesta uuteen teokseen tulee esille. Kaiken kaikkiaan pii-
dyin kerddmaiin tietoa kahdella tavalla. Yhtiiltd kuvasin puhetta osana musiikil-
lista toimintaa niiltd osin kuin se oli mahdollista: prima vista -soiton opettajan
puheen kuvaileminen tuo esiin niitd pianistisia kokemuslaatuja, joita prima vis-
ta- soiton opetuksessa vilitetddn opettajalta oppilaille. Toisaalta kuvasin yksit-
tiisten soittajien prosesseja uuden teoksen parissa soiton analyysin avulla.

Laadullisessa tutkimuksessa pyritdan kerddméin ja analysoimaan eri tavoilla
tekstimuotoista aineistoa (Bresler 1996, 12). Tahin tutkimukseen liittyvin ai-
neistonkeruun aikana ja sen jilkeen pohdin paljon kysymysti siitd, miten soitta-
misesta voisi tuottaa aineiston, jota voisi kisitelld ikddn kuin tekstind ja johon
voisi palata aina uudestaan. Miten soittamalla tapahtuva kokemus musiikkiteok-
sesta asettuu tekstimuotoon? Soittaminen sisiltdd niin paljon vivahteita, etti nii-
den tunnistaminen ja kirjaaminen on jo sininsi ongelmallista. Vaikka nykyisin
on kiytossi teknisid mahdollisuuksia timin kysymyksen ratkaisemiseen (vaik-
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kapa midipianon avulla), ne eivit auta tutkijaa saamaan kisitysti soittoaineiston
piirteiden moninaisuudesta. Tutkijaa ei hytdyti se, etti soitosta on saatavilla graa-
fista tai numeerista informaatiota, jos kisitys tavasta soittaa ei niiden avulla struk-
turoidu. Kun fenomenologisessa tutkimuksessa vield korostetaan tutkijan konk-
reettista omakohtaista suhdetta tutkittavaan materiaaliin, on ensiarvoisen tir-
ke, ettd aineisto tulee niin tutuksi, ettd sen voi sanoa osaavansa lipikotaisin.

3.3 "TUTKIMUKSEN ETENEMINEN
3.3.1 Opetuksen seuraaminen

Sibelius—Akatemiassa tapahtuva prima vista -soittamisen kdytintd, jossa pianon-
soittajille opetetaan ammattisdestdjin tyossi tarvittavia valmiuksia, perustuu ki-
silli-oppipoika -periaatteeseen. Nuoria pianonsoiton opiskelijoita opetti koke-
nut ammattipianisti, kamarimuusikko ja lied-siestiji. Hin oli itse opiskellut Si-
belius—Akatemiassa pianonsoittoa ja suorittanut piano-diplomin. Sen jilkeen hin
oli toiminut pianonsoiton ja prima vista -soiton opettajana ja lisiksi tydskennel-
lyt kamarimuusikkona ja lied-siestéjini. Prima vista -soittoa hin oli opettanut
yhteensi 12 vuotta.

Lukuvuonna 1995-1996 pianon prima vista -soiton opetukseen osallistui
yhdeksin oppilasta. Heilld oli pianonsoitto padaineena. Yhdeksistd oppilaasta
kuusi opiskeli nuorisokoulutuksessa ja kolme esittivin siveltaiteen koulutusoh-
jelmassa. (Kéytin jilkimmdisestd lyhempdid nimitysti: solistinen linja). Nuori-
sokoulutuksen ja solistisen linjan vililld ei ole nihdikseni suurta eroa soittajan
statuksessa. Nuorisokoulutuksessa opiskelevat ovat nuorempia ja vield koululai-
sia, solistisen linjan opiskelijat jo ammattiopiskelijoita. Opiskelijaksi paasemi-
sen kynnys on molemmilla linjoilla korkea. Noin 60% nuorisokoulutuksen opis-
kelijoista jatkaa solistisella linjalla. Téssd mukana olleet nuoriso-osastolaiset olivat
idltddn 14-17 -vuotiaita ja solistit 22—26 -vuotiaita.

Ty6skentelytapani opetuksen seuraamisen aikana oli osallistuva havainnoint.
Seurasin tunteja, tein muistiinpanoja ja tarkentavia kysymyksii. Kolmannella ta-
paamiskerralla aloin videoida soittotunteja.

Videointi tapahtui mahdollisimman huomaamattomasti. Kamera seisoi aina
samassa paikassa luokassa. Kun tunti alkoi, kdynnistin kameran, ja vililli kdvin
vaihtamassa uuden nauhan. Aluksi oppilaat arastelivat kameraa, mutta tottuivat
sithen pian. Opettaja saattoi seistd kameran edessi selin kymmenenkin minuut-
tia huomaamatta sité itse. Tiltéd ajalta kuvasta nikee vain opettajan farmarihou-
sujen taskut.



Taltioin keviin opetuksesta videonauhalle yhdeksin soittotuntia. Nauhat
sisdltivit varsinaisen opetuksen lisiksi keskusteluja prima vista -soiton opetta-
jan kanssa. Tein yhteensi muistiinpanoja 24 tunnista. Muistiinpanoista ja video-
nauhoista koostuva aineisto oli liht6kohtana analyysiprosessille. Tdmin prosessin
kuluessa kokonaiskuva siitd, millaisia seikkoja prima vista -soiton opetuksesta
hahmottui, tarkentui opettajan toiminnan ja puheen ympirille. Soittotuntien
tutkimuksellinen anti voidaan kiteyttii vastauksena kysymykseen, miti seikkoja
soittajille opetetaan prima vista -soitosta? Vastaan tihin kysymykseen soitto-
tunnin toimintaan liittyvin puheen ja soittotuntien tavoitteita koskevien kes-
kustelujen perusteella.

3.3.2 Tutkijan subde tutkittaviin

Tutkijan asema on laadullisessa tutkimuksessa toisella tavalla keskeinen kuin ti-
lastollisessa tutkimuksessa: tutkijalla on tietynlaista vapautta, joka antaa mah-
dollisuuden joustavasti suunnitella ja toteuttaa tutkimushanketta (Eskola & Suo-
ranta 1998, 20). Myos suhde tutkittaviin voi vaihdella tilanteiden mukaan. Ul-
kopuolisen tarkkailijan asemassa tutkija haluaa olla mahdollisimman nikymiton
ja ei-tunkeileva. Hin voi jittdd vaikkapa videokameran yksindin dokumentoi-
maan tilannetta (ks. esim. Farrell 1996). Osallistuvassa roolissa tutkija taas ottaa
enemmin osaa tutkimiinsa tapahtumiin. Osallistuminen voi olla marginaalista
(esimerkiksi avustajan rooli) tai ekstensiivistd (esimerkiksi tutkija on opettaja,
joka tutkii omaa opetustaan). Erityisesti jalkimmaisesd korostuu vuorovaikutuksen
merkitys.

My®s pitlohavainnointi on mahdollista. T4ll6in tutkija tekee havaintoja ker-
tomatta asianosaisille, ettd tutkii heiti. (Bresler & Stake 1992, 84, Gronfors 1982,
87-88.) Silloin, kun tutkija on vierailijana toisen ihmisen tyossi tai yksityiseld-
missi, hineltd edellytetiin huomaavaisuutta ja tutkittavien anonyymiyyden suo-
jaamista (Eskola & Suoranta 1998, 56-57). Tissi tutkimuksessa tutkittavien hen-
kilollisyys pyrittiin suojaamaan muuttamalla soittajien nimet.

Osallistuessani havainnoijana prima vista -soittotunneille, tulin osalliseksi
tilanteeseen, johon ei tavallisesti kuulu tutkijaa. Soittotuntitilannetta pidetiin
yleensi yksityisend opettajan ja oppilaiden viliseni tilanteena, jossa on tietyt
pelisiannot. Soittotunti sisiltidd paljon asioita, joita osallistujien ei tarvitse miettid
tai perustella. Yleensi ei kiinnitetd huomiota sithen, milli tavalla toimitaan, vaan
kaikki keskittyvit vain soittamaansa musiikkiin. Tutkijana tulinkin vdistimittd
rikkoneeksi jotakin tavanomaisesta kuviosta jo yksinomaan siksi, etté esitin ky-
symyksid. Aluksi vain kuuntelin, mutta vihitellen aloin kysyid. Usein kysyessini
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asioita, joita soittajilla on tapana tehdi sen kummemmin pohtimatta, huomasin,
ettd sekd opettaja ettd oppilaat himmentyivit. Vihitellen he kuitenkin tottuivat
kysymyksiin.

Tutkijan roolini oli kaksijakoinen. Toisaalta seurasin tilannetta ulkoapiin ja
katsoin sitd kokonaisuutena, jonka osia opettaja, oppilaat ja soitettavat musiik-
kiteokset olivat. Toisaalta taas saatoin oman kokemukseni perusteella kuvitella
itseni jonkun lisndolevan asemaan ja ajatella tilannetta hinen nikokulmastaan.

Ulkopuolisena on joskus mahdollista havaita asioita, jotka jidvit asianosai-
silta nikemittd. Tdmi voi tapahtua siksi, ettd ulkopuolinen ei osallistu (sotkeu-
du) prosessiin, jolloin hin on vapaampi tekemiin monipuolisempia havaintoja.
Kun vertaa tilannetta, jossa itse osallistuu johonkin keskusteluun, tilanteeseen,
jossa tyytyy kuuntelemaan, miti toiset keskustelevat, huomaa selvin eron. Jil-
kimmiisessi kokonaisuus hahmottuu monipuolisemmin. Ulkopuolisen roolissa
tein havaintoja ja muistiinpanoja siitd, miti soittotunneilla tapahtui, miti soitet-
tiin, mika oli vaikeaa, mitéd oppilaat vastasivat kysymyksiini ja niin edelleen. Niin
soittotunnin kokonaisuutena ja kirjasin ylos sen tapahtumia, periaatteita, joihin
pyrittiin seki tapoja, joilla uusia teoksia kiytiin lipi.

Toisaalta tutkimus edellytti, ettd pyrin asettumaan toisen ihmisen asemaan.
Tilloin tilanteeni oli edelliseen verrattuna ristiriitaisempi. Toisaalta saatoin tun-
nistaa tuttuja piirteitd. Tdssi minua auttoi se ettd olen itsekin ollut soitonopis-
kelija. Tunnistin soittajille tarkoitetut opettajan eleet ja kommentit (esim. tietty
kiden liike tarkoittaa tempoa; "Heti pois sieltd bassosta” tarkoittaa "irrota va-
sen kisi nopeammin ja siirrd se seuraavalle soinnulle aikaisemmin” ja niin edel-
leen.) Tunnistin oppilaiden ilmeisti ja tahattomista eleistd keskittymistd, visy-
mystd, jannittimisti, onnistumisen iloa ja monia muita tuntemuksia, jotka luon-
tevasti liittyvit soittamiseen. Usein vertasin sitd miti soittaja sanoi tai teki sii-
hen, miti olisin itse sanonut tai tehnyt vastaavassa tilanteessa. Oppilaan asemaan
asettuminen tarkoitti ettd tunnistin soittamistilanteissa ilmenevid merkityksii
ymmirtimalld niitd riittivin samalla tavalla kuin soittajat. Tilanteiden tuttuus
antoi mahdollisuuden tihin (Woods, 1992, 341-342).

Toisaalta soittotunti sisilsi paljon sellaistakin, mitd en tunnistanut tuttuna.
Soittajat olivat "toisia ihmisid” ja toimivat toisella tavoin kuin mini. Heidin soit-
tamisen tapansa oli minulta “kitketty”, en paissyt kiinni heidin ajattelunsa ja
toimintansa kokonaisuuteen. Jdin ikiddn kuin ulkopuolelle vaikka kuvittelin itse-
ni heidin tilalleen. Ulkopuolisuuden kokemukseen vaikutti varmaan my®os se,
ettd mukana olemiseni muutti soittotunnin luonnetta. Olin ylimiiriinen henki-
16, vieras, joka teki tutkimusta ja jolle piti selittdd itsestddn selvid asioita. Tun-
nistan suhteessa tutkimiini soittajiin molemminpuolista arkailua ja uteliaisuut-
ta, ajoittaista epavarmuuden ja epimukavuuden tunnetta, yhteisti kiinnostusta
musiikillisiin kysymyksiin sekd molemminpuolista arvostusta. Prima vista -soi-
ton opettajan myonteinen asenne tutkimustani kohtaan heijastui lipi prosessin
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my0s oppilaiden asenteisiin, mikd varmaankin omalta osaltaan helpotti tutki-
musaineiston kerddmisti.

Suhteeni opettajaan oli selvisti erilainen kuin suhteeni oppilaisiin. Hyvin
harvoin tuli tilanteita, joissa olisin asettunut opettajan asemaan. Pikemminkin
suhteemme oli sellainen, ettd opettajalle oli annettu asiantuntijan rooli ja itsel-
leni toisenlainen asiantuntijan rooli. Niin me saatoimme kiydi keskustelua ta-
savertaisina kumppaneina kilpailematta keskenimme. Koska opettaja oli lisni
koko ajan, mutta oppilaat vaihtuivat, tulin keskustelleeksi paljon juuri opettajan
kanssa. Pohdimme prima vista -soittoa taitona ja opetettavana aineena. Analy-
soimme tuntien paityttyd myos sitd, mitd tunneilla tapahtui ja minkilaiset piir-
teet olivat ominaisia eri oppilaiden tavoille soittaa prima vistaa. Aluksi opettaja
oli varovainen ja selitti, ettei tietoinen analysoiminen ja verbalisointi ole hinel-
le lainkaan ominaista. Keviin kuluessa hin innostui puhumaan enemmin. Hin
kertoi esimerkiksi miettineensi edellisen viikon keskusteluja ja tietivinsi, mitd
oikeastaan ajattelee kisittelemistimme asioista. Vililld hinen tapansa puhua it-
selleen lapikotaisin tutusta ja itsestddn selviksi muodostuneesta asiasta tormisi
minun tiysin erilaiseen tutkimukselliseen ajattelutapaani, jossa mikéin ei ole it-
sestiin selvii ja kaikkea pohditaan rajoituksetta. T4ll6in huomasin, etti puhum-
me samoin sanoin aivan eri asioista. Vihitellen totuin tapaamme keskustella.
Aloin kuunnella enemmain. Tutkimani prima vista alkoi hahmottua laajemmaksi
ja monisyisemmiksi kysymykseksi kuin olisin aluksi osannut kuvitella. Opetta-
jan kommentit muodostuivatkin tutkimukselleni arvokkaiksi, silld hinesti tuli
aikaa my6ten erddnlainen "myotitutkija”.

3.3.3 Uuden soittotilanteen jirjestiminen

Vuorovaikutus prima vista -soiton opettajan kanssa johti uuden kokeilevamman
soittotilanteen jirjestimiseen toukokuussa, juuri ennen lukukauden loppua.
Olimme kiyneet aiemmin keviilld paljon keskustelua prima vista -soitosta ja
halusimme katsoa, millaisia seikkoja tulisi nikyviin, kun soittajat soittaisivat yk-
sin samaa teosta.

Opettaja piti soittotilanteen suunnittelussa tirkedna sité, etté soitettava kap-
pale olisi vaikeustasoltaan sopiva. Itse soittotilanne ei saisi muodostua nuorim-
mille soittajille ylivoimaiseksi. Opettajalla olikin tirked merkitys seki soittoti-
lanteen suunnittelussa etti tilanteiden lipiviennissi ja tulkinnassa.

Omasta nikokulmastani oli tirkeii, ettd soittotilanne olisi mahdollisimman
epimuodollinen. Vierastin ajatusta kokeilusta, jossa tutkija esittdi asiansa vaka-
vana ja mittaa soiton piirteitd sekuntikellon ja metronomin kanssa. Pidin kokei-
lua pikemminkin leikkini: mitd luontevammin soittajat tulisivat sithen mukaan,
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sitd helpommin saisimme heisti tietoa. Tavoitteena oli siis vapaamuotoinen soit-
totilanne ja keskusteleva ilmapiiri.

Koska uusi soittotilanne syntyi opetuksen seuraamisen tuloksena ja jatkona
prosessille, joka oli syntynyt edellisistd tilanteista, soittajat olivat erilaisessa ase-
massa suhteessa videointiin ja sithen, olinko itse tutustunut heihin. Nuoret soit-
tajat olivat jo keviin aikana tottuneet videointiin ja olin tavannut heitd sddnnol-
lisesti viikottain. Aikuiset eivit olleet harjoitelleet videointia ja olin tavannut
heistd vain yhden. Kaksi heistd tapasin ensimmiistd kertaa soittotilanteessa.
Opettaja oli puolestaan kaikille tuttu, hin oli opettanut kaikkia muita paitsi yhti
aikuisista, nimittiin ammattisiestdjid. Kaikki olivat myGs aiemmin soittaneet
pianoa, jota soittotilanteessa kiytettiin.

Uuteen soittotilanteeseen osallistui kahdeksan soittajaa. Nuorisokoulutuk-
sesta olivat mukana Sakari (14 v), Fan (15 v), Oiva (15 v), llkka (17 v) ja Lauri
(17 v). Solistiselta osastolta mukana olivat: Annika (23 v) ja Tuomas (26 v). Lisik-
si mukana oli suomalaisessa musiikkieldmissi toimiva ammattisiestdjd Pentti
(37 v). (Nimet on muutettu.)

Kokeilu toteutettiin keviin viimeisilli prima vista -tunneilla (4.5. ja 11.5.
1996) Sibelius-Akatemian tiloissa ja se hyodynnettiin osana opetusta. Kokeilu-
tilanteessa poikettiin prima vista -tunnin kiytinnostd kahdella tavalla. Kun ta-
vallisesti soittotunneilla soitettiin nelikitisesti, sen sijaan soitettiinkin nyt yksin.
Yhden tai korkeintaan kahden soittokerran sijasta prima vista -soitto laajennet-
tiin useammaksi (korkeintaan viideksi) perikkiiseksi soittokerraksi. Kokeilu suun-
niteltiin yhdessi prima vista -opettajan kanssa. Opettaja valitsi soittajille sopi-
van tehtivin. Kokeluun osallistuneiden soittajien soitto tallennettiin videonau-
halle ja sitd seurannut keskustelu #dénitettiin erikseen c-kasetille. Soittovuorot
oli suunniteltu siten, ettd samantasoiset soittajat soittivat perikkiin ja katselivat
sitten soittamistaan videonauhalta yhdessd niin, ettd opettajakin oli mukana.
Kokeilun tuloksena kerisin siis kaksi aineistoa: videoidun soittoaineiston, jossa
yhteensi kahdeksan soittajaa soittaa yksitellen samaa teosta toistuvasti, seki kes-
kusteluaineiston, jossa soittotilannetta analysoidaan eri tavoin. Keskustelussa on
mukana aina kaksi soittajaa kerrallaan, sekd opettaja ja mind, paitsi ammatti-
sdestdjdn osalta, joka puhui yksin.

Kokeilu oli luonteeltaan hiukan mukailtu prima vista -soittotunti, jossa py-
rittiin tietoisemmin kisittelemédin kunkin soittajan tapaa soittaa prima vistaa ja
ilmaisemaan kisityksii siitd. Tilannetta oli muutettu sen verran, etti kaikki soit-
tivat samaa tehtdvid ja soittaminen ei tapahtunut nelikitisesti vaan yksin. Ko-
keilun muotoutumiseen vaikuttivat olennaisesti prima vista -soiton opettajan
kanssa aiemmin kéydyt intensiiviset keskustelut. Purimme sanoiksi prima vista
-soittoon ja nuotinluvun ajatteluun liittyvid kysymyksid keskustelemalla niisti.
Kun tein havaintoja prima vista -soittotunneilla, prima vista -soiton opettaja pyrki
jatkuvasti nostamaan esiin seikkoja, joita hin piti tirkeind prima vista -soittami-
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sen kannalta. Myos arvioidessaan oppilaidensa soittoa kokeilutilanteessa ja sen
jilkeen, hin toi samalla oman nikokulmansa sithen prosessiin, jota itse kivin
aineistoni kanssa.

Paikka, jossa kokeilu tapahtui, oli prima vista -soiton opetukseen kiytetty
luokka. Myos ammattisiestijille paikka ja tuo kyseinen piano olivat tuttuja. Kukin
soittaja odotti kuuloetiisyyden péissi luokasta ja saapui luokkaan yksin. Kun
soittaja astui pianon #déreen, hiin sai soitettavakseen Vittorio Rietin Elegian. Ku-
kaan ei etukiteen tuntenut soitettavaa teosta.

Soittaja sai soittaa teoksen viisi kertaa perikkiin. Ohjeiden antaminen ta-
pahtui siten, ettd opettaja kertoi, mihin pyrittiin. Hin puhui vapaasti, eiki siis
antanut ohjeita samoin sanoin. Ohjeiden sisilt6 oli seuraava: "Tiissi on sinulle
soitettava kappale. Sano, jos se on ennestidn tuttu. Saat soittaa sen viisi kertaa perik-
kiin. Kun kappale on soitettu viidesti, voimme yhdessi katsoa soittoasi videonaubalta
Ja sitten saat sanoa, mitd ajattelit siitd. Voit viban aikaa silmiilli siti ennen soitta-
mista.”

Ohjeisiin ei sisiltynyt viitteitd siitd, kuinka kauan teosta sai katsoa etuki-
teen, saiko sitd lukea soittokertojen vilissd, tai milld tavoin yleisesti ottaen piti
soittaa. Aivan nuorimpia soittajia, Sakaria, Jania ja Oivaa opettaja neuvoi yksi-
tyiskohtaisemmin sanomalla: "Soitat sen ensin jollain tavalla ja sitten uudelleen, jolloin
se pikkubiljaa paranee.’Nuorimmat saivat myos kuulla, ettei kappaleen tarvinnut
heti kuulostaa tiydelliselti.

Tavoitteena oli, ettd kaikki soittokerrat soitettaisiin suhteellisen pian tois-
tensa perdin. Toivoimme, ettd mahdollisimman paljon siitd, miti soittajan mie-
lessi tapahtui, tulisi nikyviin soittamisen kautta eri soittokerroilla. Prima vista -
soiton luonteeseen kuitenkin kuuluu, ettd soittaja saa hiukan etukiteen silmailld
soitettavaa tekstii. Koska halusimme pitii itse soittotilanteen mahdollisimman
samankaltaisena kuin sen, mihin soittajat olivat prima vista -soittotunnilla tot-
tuneet, emme rajoittaneet silmiilyaikaa tiettyyn sekuntimédrain. Soittaja sai aloit-
taa sitten, kun tunsi olevansa sithen valmis. Etukiteissilmdilyn ei kuitenkaan an-
nettu venyi loputtomasti, silld tarkoituksena ei ollut se, ettd soittaja olisi ensin
opetellut teoksen nuoteista ja soittanut sen vasta sitten.

Prima vista -soiton valmistautumisvaiheeseen kuuluu teoksen silmdilyn ohel-
la myos sopivan tempon loytiminen ennen soiton aloittamista. Vapaamuotoi-
nen alkutilanne pyrki takaamaan sen, ettd nuorimmatkin soittajat ehtivét valita
itselleen sopivan tempon ilman pelkoa siitd, ettd silmiilyyn sallittu aika ylittyy.
Myoskiin soittokertojen vilissd tapahtuvaa silmiilyé ei varsinaisesti rajoitettu,
mutta siindkin pidettiin kiinni minuutin aikarajasta.

Viiden soittokerran tavoite tarkoitti tutkimukseni kannaltani vain siti, etti
halusin soittajien soittavan useammin kuin kerran nihdikseni, mitd tapahtuu ja
miten soittaen ilmaistu kisitys teoksesta muuttuu. Tillainen jirjestely on soit-
tajien kannalta mahdollinen tavallisessakin eldmissi, joskaan he eivit yleensd vain
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soita uutta teosta lipi, vaan alkavat harjoitella siti eri kohdista. Koska joidenkin
soittajien kohdalla tuntui silté, ettd kisitys kappaleesta vakiintui jo ennen kuin
viisi kertaa oli soitettu, viitti soittokertaa ei kaikkien kohdalla edes tarvittu. Niin-
pd annoin soittajien muutaman kerran jilkeen itse paittdd soittokertojensa mai-
rin. Tuloksena oli, ettd nuoret soittajat soittivat sen viisi kertaa, nuoret aikuiset
neljisti ja ammattisdestiji kahdesti. Nuorista soittajista Ilkka ja Lauri tosin in-
nostuivat kokeilemaan huvin vuoksi vield keskustelun jilkeenkin, miten kappale
nyt sujuisi.

Soittotilanne eteni siten, ettd soiton piityttyd soittajaa ystivillisesti kiitet-
tiin ja sen jilkeen alettiin keskustella. Keskusteluun liittyi videonauhan katso-
minen samassa luokassa. Katsomiseen kiytetty aika riippui soittotuntien salli-
mista rajoituksista. Kahdeksasta soittajasta kaksi ei lainkaan nihnyt suoritustaan.
Koska Sakari joutui soittamaan eri piivini kuin muut, hinelli ei ollut mahdol-
lisuutta videon katseluun. Pentti puolestaan innostui keskustelemaan niin vuo-
laasti, ettd nauhan katsominen unohtui tykkiandin.

3.3.4 Soitettava teos

Soitettavan tehtidvin piti tdyttid tiettyjd vaatimuksia. Ensimmaiinen vaatimus oli,
ettd soittajat (ammattisiestdjid lukuun ottamatta) eivit selviydy siitd rutiininomai-
sesti. Se ei saanut olla nuorimmille soittajille teknisesti ylivoimainen eiki aikui-
sille liian helppo lukutehtivi. Lisiksi sivellyksen tuli olla sopivan lyhyt, musii-
killisesti koherentti, soittajille tuntematon ja mielelldin jollain tavalla tavallisuu-
desta poikkeava. Soittajille ei saisi heti aluksi syntyi vaikutelmaa: "Ai, timihin
on timi kappale”. Prima vista -soiton opettaja valitsi tehtiviksi Vittorio Rietin
Elegian (1934) (ks. nuottiesimerkit). (Alkuperiinen nuottikuva Agay 1971).

Elegia ei edusta klassis—romanttista tyylid. Se vaatii soittajaa hylkdimiin to-
tuttuja malleja ja muodostamaan kisityksen juuri tille sivellykselle ominaisesta
“kisitteistostd”. Niin ollen tutut soittokuviot ja -litkkeet joutuvat joissakin koh-
dissa koetukselle. Jilkiromantiikan, impressionismin ja uusklassismin vilimaas-
toon sijoittuva Vittorio Rietin musiikillinen tyyli muistuttaa Shostakovitsin ja
Bartokin tyylid. Rietin musiikki iskuttuu iskuyksikon mukaan siten, ettd pulssi
on kuultavissa. Musiikkia voidaan luonnehtia my®6s lineaariseksi (melodiseksi),
rytmisesti selkeiksi, mahdollisesti kolmisointupohjaiseksi, vapaatonaaliseksi, ker-
tauksia sisiltiviksi ja lievisti dissonoivaksi.

Elegian keskeisin omianaispiirre on harmoninen viri. Se siséltid enimmik-
seen terssisuhteista kolmisointuharmoniaa, kvartti- ja kvarttitritonussointuja,
duurimollisointuja ja mollisuurseptimisointuja. Melodia, jolle teos rakentuu, on



perinteisempiin tyyleihin verrattuna vaikea siksi, etti se on usein soinnutettu
savelilld, jotka eivit kuulu melodiaan itseensi.

Elegian harmoninen maailma on perinteiseen pianonsoiton opetusohjelmaan
tottuneelle soittajalle outo. Sointujen asettelu ei noudata siti sormituntumaa,
mihin oletan opiskeluvaiheessa olevien soittajien tottuneen. Esimerkiksi tahdeissa
5-7 soittaja kohtaa merkillisen kvartti- ja kvarttitritonussoinnuista muodostu-
van sointusekvenssin, jossa kidet on mukautettava poimimaan s ja « tai b ja b
samaan sointuun, samalla kun sointujen tuntumaa kidessi hajottaa pidityksen
kaltaisten sévelten purkautuminen. Oletan, ettd harmonisesti tutuin jakso on jil-
kiromanttiselta kuulostava jakso tahdista 20 teoksen loppuun.

"Teoksen rytminkisittely kiinnittdé jo heti aluksi huomiota siksi, ettd melo-
dia alkaa iskuttomalta tahtiosalta ja tahdin viimeinen kahdeksasosa on sidottu
tahtiviivan yli seuraavan tahdin aloittavaan kuudestoistaosaan. Tillainen tahti-
viivojen yli jatkuva melodinen sitominen on sivellyksessd my6hemminkin yleis-
td. Téll6in melodian ja sidestyksen vilille muodostuu rytmistd itsendisyyttd. Li-
siksi tahdissa 10 poiketaan kokonaan hetkeksi neljasosasykkeesti (3/4+1/16).
Nimi piirteet vaativat soittajilta tietyn totutteluajan tai kokemusta timin tyyp-
pisisté ratkaisuista.

Kokonaismuodoltaan Elegia jisentyy selkeisti. Siini on selvit jaksot tai tait-
teet (tahdit 1-7, 8-16, 17-27) ja teoksen alussa esiintyvii sivelaihetta toistetaan
ja muunnellaan. Lukemiseen liittyvin ryhmittelyn kannalta on huomionarvois-
ta, etti teos sisiltid paljon kromaattisia merkkeji ja tahtilajin vaihdoksia. No-
peimpien kulkujen kanssa yhti aikaa ei ole sijoitettu paljoakaan muuta vaativaa
tekstuuria, mikd on omiaan helpottamaan lukemista. My6skiin tahtilajin vaih-
dokset eivit riko neljisosasykettd muualla kuin tahdissa 10. Yleisesti ottaen teok-
sen kirjoitusasu on selvi: seki yksittiiset tahdit ettd laajemmat musiikilliset sei-
kat, kuten sikeet ja taitteet, ovat helposti hahmotettavissa tekstisti.

3.4 "TIEDON HANKIMISEEN JA ANALYSOINTIIN

LITTTYVAA POHDINTAA

Vuorovaikutus tutkittavien soittajien kanssa johti sithen, ettd he omalta osaltaan
vaikuttivat tutkimuksessa saadun tiedon luonteeseen. Varsinainen anti prima vista
-soittotuntien seuraamisessa ei kuitenkaan ollut vain se, miti keskusteltiin vaan
se, mitd tunneilla tehtiin. Keskustelut jdivit taustalle, mutta ne helpottivat ko-
konaiskuvan muodostamista. Keviin aikana kerddmini tutkimusaineisto olisi
antanut mahdollisuuksia monenlaisiin analyyseihin ja nikokulmiin. Mietinkin,
milld tavoin analyysi kannattaisi tehdi, jottei se oli ylivoimaisen ty6lds, mutta
antaisi kuitenkin monipuolista tietoa prima vista -ilmiosti.



Periaatteessa soittotunti voitaisiin kirjata videonauhalta ylos kaikkine tau-
koineen, soitettuine d4nineen ja puheenparsineen. Aloin kuitenkin kuvata toi-
mintaa ja puhetta sanallisesti, koska silld tavoin oli helpointa pidsti alkuun. Koska
pidasiassa vain opettaja puhui soittotunneilla, aloin kuvata sitd, mitd hin puhui
ja mitd hin teki. Jatin aluksi oppilaat taustalle. Opettajan puhe ja toiminta osoit-
tautuikin mielekkaiksi kuvailemisen kohteeksi ja sain siitd hyodyllistd tietoa.

Tutkimukseni kannalta oli tirkedd saada mahdollisimman monipuolinen
kisitys siitd kdytinnostd, joka prima vista on pianistien kokemana. Tirkeidksi
kysymykseksi nousi se, miten soittajien kokemuksissa ilmenevit prima vista -
soittamista koskevat merkitykset saadaan nikyviin ja sitd kautta tutkimuksen koh-
teiksi ja miten alunperin sanatonta tietoa voidaan ilmaista, kuvailla ja kategori-
soida, silld nimi kaikki edellyttivit jonkinlaista kielellistimisti.

Musiikkipsykologisessa kirjallisuudessa on runsaasti esimerkkeji soiton ana-
lyysitavoista. Nuotinlukututkimuksissa soittamista on analysoitu lihinn erilaisten
virheanalyysien avulla. Tdmi on mielestini kaikkein helpoin tapa lihestyi soit-
tamista, silld virheiden poimiminen on huomattavasti yksiselitteisempii kuin
vaikkapa ilmaisevien piirteiden kartoittaminen. Virhe soittamisessa on kuiten-
kin moninaisempi seikka kuin yleensi tullaan ajatelleeksi. On selvii, ettd aloit-
telijat tekevit paljon virheiti. Myohemmin virheiden funktio kuitenkin muut-
tuu ja tietynlaiset virheet saattavat merkité jopa sitd, ettd soittaja ajattelee “ke-
hittyneemmin”. Esimerkiksi prima vista -soittaja saattaa soittaa vidrin siksi, et-
tei hin lue jotakin kohtaa nuotti nuotilta vaan pitempini sekvenssini, jolloin
hin saattaa kadottaa jonkin yksittdisen sivelen tarkan sijainnin.

Soittamista on tutkittu ja analysoitu runsaasti erityisesti rytmin ja mikro-
ajallisten muutosten osalta (ks. esim. Bengtsson & Gabrielsson 1980, Gabriels-
son 1974, 1982, 1987a, 1987b, Johnson 1996, Clarke 1982, 1985, 1988, Kurke-
la 1991). Koska lihtokohtana tutkimuksessani oli kuitenkin ankarassa mielessi
laadullinen tutkimusote, jossa ilmioiti kisitteellistetdan ilman valmiita tutkimus-
menetelmii, en pyrkinyt etsimién sopivaa analyysitapaa jo olemassaolevien me-
netelmien joukosta.

Tissd tutkimuksessa soittoaineiston analyysi perustuu Moustakasin (1994)
fenomenologiseen "menetelmiin”, joka antaa tilaa juuri tihin tutkimukseen
sopivan erityisen tutkimusmenetelmin kehittimiselle. Moustakasin mukaan ih-
miselld on kaksi erilaista ymmirtimisen tapaa: jokapiivdinen ymmirtiminen
(luonnollinen asenne) ja epookkiprosessi. Epookkiprosessi tarkoittaa huolellista
katsomista, jossa siirretddn syrjddn jokapiiviisid, itsestddn selvid tietdmisen ta-
poja, ja vihitellen nihddian syvemmalle ilmi6on. Témi tapahtuu prosessina, jossa
tutkija seki jatkuvasti kuvailee sitd, mitd hin nikee aineistostaan, etté jatkuvasti
tutkii sitd, mitd on kuvaillut ja miten on kuvaillut. Aineiston kuvailemisen aika-
na tutkija jittdd taustalle kaiken sen, miki ei ole silld hetkelld vilittomisti hinen
tietoisessa kokemuksessaan. Jokainen katsomiskerta avaa uutta tietoisuutta, joka



liittyy entiseen tietoisuuteen, uusia nikokulmia, jotka liittyvit toisiinsa. Niin
ilmi6 alkaa hahmottua uudella tavalla. (Moustakas 1994,93.)

Tutkimusprosessi tarkentaa kisitysti tutkittavasta ilmiGsta:

"The whole process of reducing toward what is texturally meaningful and
essential in its phenomenal and experimental components depends on cormponent
and clear veflectiveness, on an ability to attend, recognize, and describe with
clarity. Reflection becomes more exact and fuller with continuing attention
and perception, with continued looking, with the adding of new perspectives.
Reflection becomes more exact through corvections that more completely and
accurately present what appears before us. Things become clearer as they are
considered again and again. Illusion is undone through correction, through
approaching something from a different vantage point, or with a different
sense or meaning. Some new dimension becomes thematic and thus alters the
perception of what has previously appeared.” (Moustakas 1994, 93-94.)

Musiikillisten tilanteiden ymmirtiminen perustui tissd tutkimuksessa omaan
kokemukseeni, jokapdiviiseen ymmirtimiseen. Siitd en missiin vaiheessa pyr-
kinyt luopumaan. Epookkiprosessi koski niitd etukiteisoletuksia ja teoreettisia
nikemyksiid, joihin olin kasvanut kiinni aiemmissa tutkimusprosesseissani suh-
teessa prima vistan kisitteellistimiseen. Niistd yritin pddstd eroon. Eroon pii-
seminen tapahtui palaamalla konkreettiseen, sanattomaan prima vista -soitta-
misen kokemukseen seki pyrkimilld pidsemiin prima vista -kokemuksen yti-
meen kuvailemalla sitd eri nikékulmista yhi uudestaan. Sanattoman sanallista-
misesta tuli yksi prosessin tirked vaihe, silld sopivat sanallistamisen tavat askar-
ruttivat minua pitkdin.

Tutkimuksen kuluessa kisitykseni prima vista -ilmitstd muuttui. Tutkimuk-
sen prosessiluonne sai suuren merkityksen. Minua johdatteli eteenpiin ajatus,
jonka mukaan laadullisessa tutkimuksessa kaiken kerityn ja raportoidun tiedon
tulee olla sisdisesti ristiriidatonta ja tutkijan esittimin kokonaisnikemyksen il-
midsti tdytyy pited sen jokaisessa yksityiskohdassa. Ennen kuin oli mahdollista
padsti tillaiseen kokonaisnikemykseen, tarvittiin pitkidaikainen prosessi aineis-
ton parissa. Jilkikiteen voin erottaa suhteesta aineistoon erilaisia "kerroksia”,
jotka kukin omalla tavallaan vaikuttivat tutkimusprosessiin ja saamani tiedon
luonteeseen:
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1. Tilanne, jossa prima vista ilmenee tutkijalle.

Sain kosketuksen eldviin tilanteeseen seuraamalla prima vista -soiton
opetusta seki erityisesti soittajien yksilollisid soittoprosesseja Elegian
parissa. Pianistien soittotunnit olivat tilanteita, joissa prima vista luon-
nostaan ilmenee.

>

2. Kokemukseni elivdstd tilanteesta seki tilanteessa kuvattu videotallenne.
Kisitykseni eldvisti tilanteesta syntyi omien kokemusteni kautta. Do-
kumentoin ne videonauhoille ja tein muistiinpanoja heti tapahtumien
jalkeen jotta saatoin palauttaa mieleen alkuperiiset tilanteet.

<>

3. Rekonstruktioni tilanteesta.

Varsinainen "tutkiminen” merkitsi oman muusikon kokemukseni pe-
rusteella tapahtuvaa analyysia dokumentoiduista tilanteista, joista soit-
toprosessit Elegian parissa nousivat padasiaksi. Analyysi tapahtui ku-
vailemalla. Kuvaileminen tuotti soiton analyysin ja sanallisen tekstin
yhdistelmin, jota kuvaan luvussa 4. Tuon kuvauksen perustana olivat
seki alkuperiisti koettua tilannetta koskevat muistikuvani etti toistu-
vat "uudet” kokemukseni tallennetusta tilanteesta. Toistuvat uudet ko-
kemukset tarkoittavat tissi videonauhan katsomista ja kuuntelemista
ja sen “piille soittamista” yhd uudelleen ja uudelleen, seki prosessia,
joka syntyi tuon jatkuvan katsomisen ja kuvaamisen kautta (Mousta-
kas: epookkiprosessi). Oman ongelmansa muodosti se, miti merkitsin
muistiin. Tdydellistd kuvausta oli mahdotonta saada aikaan.

<>

4. Muuttuva rekonstruktio ja wudet jisennykset.

Rekonstruktioni oli elivi ja muuttuva, joten soiton analyysi ja kuvaus
taydentyivit ja tarkentuivat jatkuvasti. Rekonstruktioprosessi tuotti
myos uusia jasennyksii. Lopulta syntyi teemoittelu, joka artikuloi olen-
naisilta tuntuvat piirteet aineistostani. Kuvaan sitd luvussa 5.

g

5. Teemoittelun syveneminen.

Uuden tason teemoittelu tiydentyi ja muuttui. Aineistoldhtoisesti syn-
tynyt kokonaiskuva tuntui asettuvan sopivasti “paikoilleen” ja hahmottui
kokemuksellisesti laajempiin yhteyksiin. Etsin niille yhteyksille vasta-
kaikua kirjallisuudesta ja kirjoitin niin syntyneen uuden kokonaisuu-
den luvuksi 6.



3.5 AINEISTON ANALYYSI

3.5.1 Soittotuntiaineisto

Soittotunneilta keritty aineisto hahmottui suhteellisen helposti kokonaisuudeksi.
Kerisin yhteen soittotunneilla tekemini muistiinpanot. Litteroin nauhat puheen
osalta ja merkitsin ylos soittamista koskevat kohdat. Niin syntyi padasiassa opet-
tajan puheesta ja soittajien toiminnan kuvauksesta koostuvia luetteloita, joista
saatoin seurata soittotunnin tapahtumia ja seikkoja, joihin opettaja kiinnitti huo-
miota.

Opettajan puheilmaisu soittotunneilla koostui sanallisista ilmauksista, jot-
ka eivit ole puhetta siind merkityksessi, etti sitd kannattaisi analysoida erillise-
ni puheena. Puheen tavat liittyivit aina kiintedsti toimintaan. Elepuheeksi ni-
mittimini puhetapa niytti olevan hallitseva ja muut puhetavat selvisti erottui-
vat siitd.

Jaon kaikki puheen ilmaisut kategorioiksi sisillon perusteella. Niitd tuli 54.
Timain jilkeen erotin prima vista -soittamisessa tavoiteltuja piirteiti koskevat
luokat erikseen. Niitd tuli yhteensi 12-17 lukutavasta riippuen. Opettajan il-
maisut koskivat esimerkiksi edellid olemista soitettavasta kohdasta, sivellajin tun-
nistamista, nopeammin-hitaammin soittamista, tempon valitsemista, tempossa
pysymisti, viirid sivelid ja niin edelleen. Tdmin jilkeen huomasin, ettd viimek-
si mainituista luokista muutamat koskivat laajasti ottaen samaa asiaa, opettajan
kaikkiaan nelji. Tdmin jilkeen piirsin analyysistd ensimmaiisen kokonaiskuvan
kuvion muotoon (kuvio 1 ). Myshemmin analyysin kuluessa tiydensin tuota ku-
viota (kuvio 2).

3.5.2 Soittotilanteeseen liittyvi keskusteluaineisto

Keviin viimeisilld soittotunneilla jirjestetty kokeilu sisilsi kunkin soittajan soit-
toprosessit Elegian parissa sekd nauhojen katsomista koskevat keskustelut. Nau-
hoitin soittotilanteet videonauhoille ja koko tilanteen alusta loppuun déninau-
halle. Litteroin #ininauhalta keskusteluja koskevat osuudet kronologisesti ete-
neviksi kokonaisuudeksi.

Jaoin tuon kokonaisuuden toisistaan erottuviksi palasiksi, joissa kukin kes-
kustelutilanne muodostaa oman kokonaisuutensa. Nauhalla keskustelijat vaih-
tuvat aina uusiin, silld soittajat tulivat soittotilanteeseen yksitellen ja keskusteli-
vat soittamisesta soittotilanteen jilkeen, minki jilkeen alkoi taas uusi soittoti-
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lanne. Merkitsin toisistaan erottuviin keskusteluihin vield erityisen mielenkiin-
toiset keskustelut tai niiden osat.

Jaottelin mielenkiintoisten keskustelujen aihepiirit marginaaleihin. Yhdis-
telin erillisen keskusteluversion, jossa samaa aihetta koskevat palaset sijaitsevat
perikkiin.

Kirjasin ylos my®s soittotilanteiden puheosuudet (valmistautumisen ja soit-
tokertojen vilissd esiintyvidn puheen) sekd muut kuin tilanteeseen liittyvit ta-
pahtumat.

Liitin myShemmin tihin keskusteluaineistoon muistiinpanot Annikan ja
Tuomaksen kanssa kiydyistd keskusteluista, joita kivimme analyysiprosessin lop-
puvaiheessa. Olin tehnyt heitd varten valmiita kysymyksid ja kirjasin keskuste-
lun aikana yl6s heidén vastauksiaan.

3.5.3 Soittoaineiston analyysi vaibeittain

Soittoprosessien analyysi vei paljon aikaa. Osittain timi johtui siitd, ettd jou-
duin koko ajan kehittelemiin analyysitapaani sitd mukaa, kun jokin puoli ai-
neistosta alkoi hahmottua. Aineiston analyysin vaiheet, joita tissi kuvaan, eivit
olleet niin selvirajaisia, vaan osuivat vililld pdillekkiin tai johtivat toisiinsa.

1. Alkuvaibe.
Olen kerdnnyt aineiston, josta en vield hahmota juuri mitddn. Yritys kuvata siti
y )] J
sanallisesti on riittdmiton ja epitarkka. Soiton piirteissi on yhtildisyyksid ja eroja
mutta mitdin systemaattisuutta ei 16ydy. Jatkan katsomista. Vihitellen yksityis-
kohdat alkavat "pysyi paikoillaan” ja huomaan uudestaan samoja asioita ("tuos-
pysya p J J

sa kohdassa tuo soittaa aina ndin, timi taas noin”). Vihitellen syntyy jo yleis-
vaikutelmia ("nuoret ovat jaykkid ja ponnistelevat, aikuiset taas vapautuneempia
ja musisoivat”). Tiéssi vaiheessa epiilen, onko laadullisen lihestymistavan opis-
kelu jirkevii.

2. Kisityovaibe.

Tyolis vaihe, jossa merkitsen tempon muutokset ja virheet seki ilmaisulliset piir-
teet kisityonid nuotteihin. Helppoja puolia tdssd vaiheessa ovat neutraalius ja
analyysin yksiselitteisyys. Katson aineistoa yhdestd nikokulmasta kerrallaan. Ni-
kokulmina ovat aika, virheet ja ilmaisuun viittaavat piirteet.

Aluksi lasken kaikista soittokerroista metromilukemat tahti tahdilta kisin.
Huomaan soittajien ja soittokertojen vililld seki soittokertojen sisilld suuria eroja
ajallisessa etenemisessi. Himmistyn huomatessani, kuinka vapaasti aikuiset soit-
tajat kdyttivit aikaa. Mikroajan kisite hahmottuu uudella tavalla. Huomaan ol-



leeni liikaa kiinni nuottikuvassa. Havaitsen, ettd soiton mikroajallinen elivyys
on kokeneilla soittajilla niin vaihtelevaa, etti joistakin tahdeista on mahdotonta
saada tarkkaa metronomilukemaa.

Aineistosta syntyy ajallisen analyysin kautta ensimmiinen kokonaiskisitys.
Hahmottuu kaksi selvisti erilaista ”pulssia”: musiikin mukaan vapaasti sykkivi
pulssi ja mekaaninen, ulkoa ohjattu pulssi. Edellinen niyttii aikuisten ja jilkim-
miinen nuorten soiton ominaisuudelta.

Alan seuraavaksi kiinnittid huomiota soittajien tekemiin virheisiin ja mer-
kitd niitd systemaattisesti nuotteihin. Virheitd niyttdd tulevan tiettyihin kohtiin
teosta. Aikuiset eivit tee juuri lainkaan virheitd. Nuorilla nikyy erilaisia tapoja
toimia vaikeissa kohdissa. Virheet ja ajallinen eteneminen niyttévit liittyvin toi-
siinsa. Vaikeassa paikassa soitto hidastuu tai pysihtyy kokonaan tai soittaja jit-
tdd soittamatta suurimman osan nuoteista.

Alan timin jilkeen merkitd nuotteihin ilmaisuun viittaavia piirteitd. Vasta
nyt huomaan, ettd myds nuoret soittajat pyrkivit musiikilliseen ilmaisuun, mut-
ta he niyttivit ilmaisevan eri suuruusluokan asioita kuin aikuiset.

Kisityovaiheen ansiosta minulle syntyy konkreettinen suhde aineistoon sen
piirteiden kautta. Timin vaiheen lopussa tunnistan eri soittajien soittokerrat ja
alan nihdi yksittiisissi soittajissa erilaisia puolia.

3. Tarkan kuvaamisen vaibe.

Alan kaivata havainnoilleni ulkopuolista tukea. Teetin soittokerroista sonogram-
meja ja kokoan muusikkoraadin kuuntelemaan soittokertoja. Huomaan, ettd graa-
finen kuva etdidnnyttii minut omasta kokemuksestani, mutta vanhasta tottumuk-
sesta luotan ulkoiseen luotettavuuden kriteeriin. Tarjoan raadille itse kehittele-
miini valmiin lomakkeen soiton piirteiden rastittamista varten. Huomaan, etti
lomake on puutteellinen ja tilanne liian kompleksinen, jotta lomakkeen mii-
reet kuvaisivat sitd. Kokoan kuitenkin taulukon raadin arvioista.

4. Tasoajatteluvaibe.

Yritin saada aineistosta kokonaiskuvaa. En pysty nikemiin kokonaisuutta muu-
ten kuin lineaarisena kehitysjatkumona. Kuvailen soittajia silli perusteella, mil-
14 "tasoilla” he prima vista -soitossa ovat. Yksi soittajista, Annika, ei mahdu ti-
hiin jatkumoon. On kiusaus jittdd hinet ulkopuolelle, mutta en kuitenkaan voi
tehdi sitd.

5. Syventiivi vaibe.

Pohdin omia etukiteisoletuksiani ithmiskisityksestd, tiedonkdsityksesti ja oppi-
miskisityksestd. Havahdun huomaamaan, etti olen kiinni rajoittuneissa ajatte-
lutavoissa, en pysty nikemdin "vapaasti”. Alan pohtia tapaani nihdi ja tapaa,
jolla haluaisin nihdi. Oivallan, etten voi pilkkoa ihmisten ominaisuuksia osiin,



vaan minun on pidettivi soiton piirteet kiinni ihmisissi, joita kuvaan. Oivallan,
ettd musiikkiteosta koskeva kisityksenmuodostus on periaatteessa loputon pro-
sessi. Luovun sonogrammeista, raadin mielipiteistd ja "tasoista” ja palaan uu-
destaan omaan tapaani kuvata soittamista. Alan uudestaan katsoa videomauhoja
ja soittaa niiden "piille”.

6. Kokonaiskuvan syntyminen.

Kokonaiskuva alkaa syntyid soittajien pdaméirid pohtivan vaiheen kautta. Alan
kuvailla soittajien prosesseja suhteessa musiikkiin. Kuvailen yksittdisten soittaji-
en ”polkuja” teoksen parissa. Nuoret ja aikuiset erottuvat nyt selvisti toisistaan
siini, etti heilld niyttid olevan erilainen pdaméiri soittamisessaan. Pohdin har-
taasti Annikan prosessia. Sormia soittavan laitteenja Katarina Nummen (1993)
ajatusten avulla saan sen lopulta hahmottumaan mielekkiisti. Annikan kautta
tulee esille uusi ulottuvuus: sormituntuman merkitys yhteyden luomisessa mu-
siikkiin. Alan uudella tavalla pohtia mielen ja kehon suhdetta. Tulen tietoiseksi
omasta soittamisen kokemuksestani, jossa kiteni "ajattelevat” musiikkia. Vaikka
olen koko ajan "tiennyt” sormituntuman merkityksen, en ole tiedostanut siti
yhti selvisti kuin nyt.

7. Kokonaiskuvan syventyminen.

Viihitellen fenomenologinen tapa ajatella vakuuttaa minut. Se muuttuu eliviksi
maailman jdsentdmisen tavaksi ja nien soittajat ja itseni suhteessa maailmaan
toisin kuin ennen. Tapani tehdi tutkimusta saa nimityksid Moustakasin feno-
menologisen menetelmin kautta ja soittamisen kehollisuus hahmottuu Merleau-
Pontyn kehofenomenologiaa mydétiillen aikaisempaa kisitettivimmiksi koko-
naisuudeksi. Hylkidn lopullisesti monia aiemmin omaksumiani teoreettisia ki-
sitteitd ja termejd. Alan luottaa omaan tapaani hahmottaa prima vista -ilmiti
ja kirjoitan siitd. Opettelen my6s uutta kirjoittamisen tapaa, mini-muotoa ja val-
miiden termien auki purkamista.

3.6 TERMINOLOGIASTA

Ei ole yhdentekevii, millaisin termein muusikoiden kokemuksia musiikillisista
ilmidistd luonnehditaan tutkimusraporteissa. Jos musiikkipsykologisiin ilmioi-
hin tartutaan termeilld, joista lukija voi kokemuksellisesti tunnistaa musiikin ole-
massaolon, tutkimus voi olla hyddyksi my6s muusikoille. Juuri kiytetyisti ter-
meistd syntyy lukijalle laajempi nikékulma, maisema, josta kiisin hin joko tun-
nistaa kuvailtavan asian tai kokee sen vieraana. Niinpi syntyy aivan erilainen
vaikutelma jos kirjoitan: "koehenkil6 prosessoi nuottikuvan musiikillista infor-



maatiota”, kuin jos kirjoitan, ettd ”soittaja katsoi nuottikuvan lipi musiikkiin”.
Riippuu lukijasta kumpi tapa on tunnistettavampi. Kumpikin edellyttds asian-
tuntemusta, vaikkakin aivan eri aloilta. Miksi musiikillinen asiantuntemus olisi
tissd yhteydessi vihempiarvoista?

Musiikillisten ilmitiden tutkiminen muusikon nikdkulmasta johti tissi tut-
kimuksessa etsimidn uusia termeji ja hylkdimain toisia. En voinut hy6dyntii
monia aikaisemmin kiyttimidni sindnsd hyvii ja pitevid termeji, koska ne eivit
eniid vastanneet sitd kokemusta, joka minulle aineiston kautta prima vista -soit-
tamisesta vihitellen syntyi. Niiti termejd olivat muun muassa: analogiameka-
nismi, apperseptio, auditiivinen, automaatio, musiikillinen ajattelu, musiikillinen
kdsitejarjestelmd, metakognitio, ongelma-avaruus, osataito, osaprosessi, operaatio,
orientaatio, ratkaisumalli, resurssi, strategia, strukturointi, produktio, prosessointi ja
visuaalinen.

Tutkimusprosessin kuluessa tulin aiempaa tietoisemmaksi sanojen ja niihin
sisiltyvien ajattelutapojen yhteydesti. Aloin etsid sanoja, jotka eivit liittéisi ih-
misen toimintaa koneen toimintaan (kuten esimerkiksi: prosessointi), jotka ei-
vit kuulostaisi liian virtaviivaisilta ja kylmiltd (kuten esimerkiksi: ongelma-ava-
ruus tai strategia), termeji, jotka kuvaisivat soittamisen kokemusta, josta on tun-
nistettavissa musiikin lisndolo. Tdmin etsinnidn tuloksena prima vista -ilmion
kuvaamisen tapa ja sen painopiste muuttuivat. Tilalle tulivat ne ilmaukset, joilla
tissid tutkimusraportissa kuvaan soittajan kokemusta uudesta musiikkiteoksesta
suhteessa olemisen ja musiikillisen sisillon perusteella. Kiytin muun muassa
sanoja: soittajan valmistautuminen selailemalla, uppoutumalla tai sormin silmdillen,
teoksen kobtien toistamalla habmottaminen, soittamisen ennakoiva hidastaminen, soit-
tajan kokemuksellinen aika, opettajan elepube, nuorten soittajien prima vista -soitto-
kisiala, musitkin lapieliminen, musiikin lipisoittaminen, moniaistinen katsominen,
teoksen nopea haltuunottaminen katsomalla seki teoksen hidas tarkentuminen soitta-
malla.

60



4. PRIMA VISTA -SOITTAMINEN
YKSILOIDEN JA KAHDEN
SOITTAJARYHMAN
NAKOKULMASTA

4.1 PRIMA vISTA
AMMATTISAESTAJAKULTTUURISSA

4.1.1 Prima vista -soittotunti

ianon instrumenttiryhmille tarkoitettu prima vista -soiton kurssi on

kahden opintoviikon laajuinen opintojakso. Sibelius-Akatemian opin-

to-oppaan (1996) mukaan kurssin tavoitteena on nuottikuvan hah-

mottamiskyvyn kehittiminen ja sellaisten valmiuksien antaminen,
joiden perusteella nuottikuva voidaan toteuttaa mahdollisimman tiydellisesti ja
vihilld valmistamisella. Lisiksi oppilaat saavat valmiuksia selviytyid kidytinnon
sdestys- ja opetustyossi eteen tulevista prima vista -soittotilanteista.

Kuvailen téssd luvussa prima vista -soiton opetusta kiytinnon opetustilan-
teiden kautta. Kerisin tietoa seuraamalla ja dokumentoimalla prima vista -soi-
ton opetusta kevitlukukaudella 1996. Oppilaat kivivit soittotunnilla kerran vii-
kossa. Kurssin suorittaminen edellytti osallistumista ja erillisen prima vista -soit-
tokokeen lipdisemisti.

Prima vista -soittotunneilla soitettiin pdiasiassa kahdelle pianolle sovitet-
tuja klassis-romanttisen aikakauden teoksia. Oppilaita oli yleensi pianon dires-
s kaksi, joskus kolmekin yhtdaikaa. Jos oppilaita oli kolme, yksi odotti, kun kaksi
muuta soittivat ja sitten vuoro vaihtui.

Soittajat tulivat seké nuorisokoulutuksesta etti esittivin siveltaiteen koulutus-
ohjelmasta. (Kiytin jalkimmaiisestd lyhempdi nimitystd solistinen linja). Opettaja
soitatti heitd yleensi aluksi yksin ja vasta sen jilkeen yhdessd. Kun opettaja kes-
kittyi soitattamaan toista, toinen istui hiljaa odottamassa vuoroaan.

Soittotunnin kokonaisuus rakentui aina samalla tavalla. Kun soittajat olivat
istuneet paikoilleen ja saaneet eteensi uuden teoksen, tutustuminen aloitettiin
sivellajin ja tahtilajin katsomisella sekid sopivan soittotempon etsimiselld. Jos soit-
tajan valitsema tempo oli liian nopea, opettaja puuttui tilanteeseen ja hidasti sen
oppilaalle sopivaksi. Témin jilkeen hin johdatteli soittajat omiin osuuksiinsa
soitattamalla niitd ensin erikseen. Tissd vaiheessa kiinnitettiin huomiota vaikei-

61



siin kohtiin ja vaikeita kohtia my6s kokeiltiin. Johdatteluvaiheen jilkeen soitta-
jat alkoivat soittaa yhteen. Vililld opettaja pohti oppilaiden kanssa sitd, millaista
ilmaisua teos vaati. Hin ei kuitenkaan puuttunut soittamiseen tiltd osin. Kun
teos oli soitettu lipi, otettiin esille uusi teos tai tunti loppui.

4.1.2 Pube soittotunneilla

Oppilaat eivit juuri lainkaan puhuneet, mutta opettaja puhui ja toimi siten, ettd
hinen keskeiset padmairinsi toteutuivat (ks. kuvio 1). Suurin osa opettajan pu-
heesta oli toimintaan liittyvidd puhetta, jota kutsun tissi nimelld elepube. Vertai-
lukelponen termi on englanninkielinen termi 7zodelling (Dickey 1991).

Elepuhe ei tarkoita samaa kuin elekieli. Elekieli on pelkistiin eleistd koos-
tuva kommunikaation tapa. Elepuhe sisiltdd puhetta ja eleiti. Elepuhetta voisi
verrata kapellimestarin toimintaan harjoituksissa: puheen avulla ei seliteti tai
perustella jotakin, vaan pannaan jokin toiminta kidyntiin, ohjataan sitd tai pide-
tddn sitd puheen avulla ylli. Opettaja voi elepuheen avulla antaa esimerkiksi al-
kutempon lausumalla ”taa-a-pam-pam-tii-i-pam” ja niyttdmalld samalla johta-
miseleilld tempon. Havainnollistan elepuhetta seuraavalla katkelmalla, joka on
poimittu yhdelti soittotunnilta. Tilanteesta on kirjoitettu esiin kaikki siini ta-
pahtunut puhe. Oppilaat soittavat tissd nelikitisesti uutta teosta alusta loppuun
ja soittaminen jatkuu lihes koko ajan opettajan elepuheen aikana. Elepuhe on

merkitty kursiivilla.

ESIMERKKI 1.
Opettajan pube yhden sivelteoksen aikana. Esimerkki, jossa on paljon elepubetta.

otetaas tdd valssi kerran

siin on oma temponsa
taa-a-pam-pam-ti-i-pam

yks kaks kol

taa-a-pam-pam-tii-i-pant

yy kaa koo (nayttii kidelli litkkeen)
(nayttiid kidelli vaakatasoon pitkin dinen)
(viittaa kolmeen)

(sanoo dineen hidastuksen:) pa pa pa
(ndyttii kaden litkkeelli seuraavan taitteen alun)
(elebtii musiikin tabdissa)
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koitetaan toi surumarssi ihan suoraan

ihan pieni patki

(néyttii kidelld tempoa)

yy kaa koo nee

(néyttii kidelld: hiljernpaa)

mitihin siin tapahtuu siin ei lue mitdin

tiytyy ottaa ihan erikseen

tis menee sitten toi alku

soittakaas ihan rauhassa kuunnellaan miti siin oli
ihan irtonaisina pum pum (nayttii kiden liikkeelli)
kerran vield tosta

sama tempo tiida tii taa

(nayttid kidelli ja sanoo daneen)

(laskee dineen, jobtaa)

(ndyttid etusormella pitkin kaaren: lopettamisen)
just joo, okei

se on pikkusen vaikee tiid loppu

Elepuhe oli opettajan soittotunneilla eniten kidyttimi puheen tapa. Useimmi-
ten hin pani elepuheen avulla soittamisen alkuun ja jatkoi elepuhetta osittain
myos soittamisen aikana. Jos soittaminen keskeytyi, hin kidynnisti soittamisen
uudestaan elepuheella.

Elepuhe muodostui eleisti (kuten johtaminen tai sykkeen taputtaminen),
daneen sanomisesta (esimerkiksi ddneen laskeminen, rytmitavujen kiytto, me-
lodian tapailu, taukojen ilmaiseminen esimerkiksi naksuttamalla) ja sitd katkai-
sivat ajoittain lyhyet sanalliset ohjeet ("kerran vield tosta”, ”ottakaa pikkusen
nopeemmin”). Useimmiten jokin tietty seikka tuli havainnollistettua yhti aikaa
kahdella tavalla. Esimerkiksi johtamiseleisiin liittyi usein déneen sanomista (opet-
taja johtaa ja samalla laskee ddneen). Opettaja saattoi tarkentaa lyhyitid sanallisia
ohjeitaan ddneen sanomisella tai eleelld (opettaja sanoo “ottakaa pikkusen
nopeemmin”, jonka jilkeen hin niyttii johtamalla tai laskemalla déneen oikean
nopeuden).

Opettajan liikkeet olivat hyvin ilmeikkiitd. Usein ne kuvailivat jollakin ta-
valla d4nti. Esimerkiksi soimaan jddvii pitkdd ddntd kuvailtiin kiden vaakasuo-
ralla liikkeelld ja jatkuvaa toistuvaa sdestyskuviota esimerkiksi kiden pyorivilla
liikkeelld. Joissakin tilanteissa opettaja liikkui hillitysti (paikallaan seisominen ja
johtaminen), toisinaan hin saattoi taas innostua litkkumaan mukana kokonais-
valtaisemmin ("jammaaminen”). Silloinkin kun opettaja ei varsinaisinaisesti eleh-
tinyt, vaan esimerkiksi seisoi paikoillaan ja luki rytmii, tavassa sanoa rytmi saat-
toi olla mukana musiikillisesti svengaava sivy, jonka voisi mieltdd nikymitto-
miksi eleeksi.
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Elepuheeseen kiteytyy mielestini soittotunnin kommunikaation idea. Opet-
tajan kehollinen ilmaisu aloitti aina musiikin liikkeen, johon oppilaat liittyivit
mukaan omilla liikkeillddn, soittamalla. Kun musiikin liike katkesi soiton keskey-
tyessd, opettaja pyrki heti jatkamaan sitd ratkaisemalla tilanteen tietylld ohjeella
ja antamalla vilittémisti uuden kehollisen impulssin. Elepuhe oli soittajien yh-
teisesti jakamaa ja ymmirtimii. Elepuhe teki nikyviksi sitd, mihin soittamisessa
tuli pyrkid. Musiikin jatkuva kdynnistyminen ja katkeaminen tdyttivit soittotun-
nin alusta loppuun ja niinpd esimerkiksi keskustelutilanteet olivat suhteellisen
harvinaisia. Suurimmaksi osaksi oppilaiden osallistuminen ei oikeastaan lainkaan
edellyttinyt puhetta vaan toimintaa.

Elepuheen ohella soittotunnin puhe sisilsi opettajan osalta muitakin puheen
tapoja. Puhetavat, joita pystyin erottamaan tai joille oli helppo antaa nimitys, olivat
selittivi pube ja arviorva pube. En syvillisemmin analysoi niitd, jisentelen tissd
puheen tapoja vain toteamalla niiti.

Selittdvd puhe on suhteellisen helppo erottaa elepuheesta. Se on perustele-
vaa ja sisiltid kokonaisia lauseita ja suurempia sisill6llisid kokonaisuuksia. Siind
on myos jollakin tavalla vakava sivy. Seuraava esimerkki on selittdvistd puheesta.

EsIiMERKKI 2.
Opettajan selittivi pube.

Huomaatsi et ndd kaikki on kirjotettu sinne tavallaan. Tuol on pitki
neljdsosa, — si meinasit soittaa sen staccatossa, ensin si meinasit soittaa
noikin niinku irti, siin on kaari, eli Jegatossa ja myoski toi d on kaaren
pailld et sd soitat sen kevyesti (soittaa itse malliksi). Ne on kaikki kirjo-
tettu sinne. Etti se ei oo mikiin sillai etti musta tuntus etti se sois mu-
kavasti, vaan se on siit luettavissa.

Selittdviin puheeseen saattoi liittyd myGs opettajan omaa soittamista: nayttimista.
Muuten tilanne oli luonteeltaan pysihtynyt, keskittynyt ja erilliin jatkuvan soit-
tamisen synnyttamistd liikkeestd. Oppilaat eivit soittaneet opettajan selittivin
puheen aikana vaan istuivat hiljaa ja kuuntelivat.

Arvioiva puhe sijoittui yleensi soitettavan teoksen tai soittotunnin loppuun,
joskus my®6s tilanteeseen, jossa teos keskeytyi. Se sisilsi opettajan mielipiteen sii-
td, kuinka soitto sujui tai mikd on tyypillistd tietyn ldsniolevan soittajan tavalle
toimia prima vista -soittotilanteessa. Soittotuntien aikana arvioivaa puhetta esiintyi
niisti kolmesta puhetavasta kaikkein vihimmin. Keskustelussa, jota kivimme soit-
totuntien ulkopuolella, oli enemmin arvioivaa puhetta. Opettajaa tuntui kiinnos-
tavan se, miten eri oppilaat pérjisivit ja miki heille oli ominaista.
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Yleiseni johtopéitokseni on se, ettd opettajan elepuheen kautta vilittyy voi-
makkaasti sykkeen siilyttimisen merkitys prima vista -soittamisessa. Opettajal-
le soitettava musiikki on sisdistynyttd ja hin eldd musiikin mukana tuoden jat-
kuvasti esille sen syketti elehtien ja puhuen. Nuorten suhde sykkeeseen ja sen
ylldpitimiseen on toisenlainen. Se on ulkoinen viline, ikddn kuin kone, jota pi-
tdd muistaa jatkuvasti pitdd kdynnissd. Nayttid siltd, ettd opettaja pyrkii siirti-
miin musiikin sykkeen soittajien ulkopuolelta soittajien sisdiseksi musiikillisek-
si jasentdjaksi. Hin pitdd elepuhetta ylld jotta oppilaat saisivat kiinni siitid, mistd
teoksessa on kysymys.

4.1.3 Opettajan antamat objeet

Opettaja korosti sitd, ettd soittaja ei prima vista -soittotilanteessa saanut katsoa
kisiin. Hin perusteli titd silld, ettd huomio ei saanut jakautua liian moneen asi-
aan. Hin piti késiin katsomista turhana: soittajan oli vihitellen totuttava luotta-
maan siihen, ettd koskettimet l6ytyvit katsomatta. Samassa yhteydessi opettaja
puhui pyrkimyksesti rauhalliseen, paikallaan pysyviin otteeseen. Soittaja ei saa-
nut liikaa elehtid. Huomio piti suuntautua edessi olevaan tekstiin ilman hiti-
kointid. Han piti prima vista -soittotilannetta ja sen hallintaa taitona, jonka jo-
kainen voi oppia.

Opettaja sanoi kiinnittivinsid huomiota kolmeen seikkaan: alkusilmiilyyn
(oppilas orientoituu uuteen teokseen ja valitsee sopivan tempon), pulssin siilyt-
timiseen (opettaja kiytti ilmausta "kone pidetdin kiynnissi”) ja edelld olemi-
seen (oppilas ennakoi sitd, mitd seuraavaksi on edessi). Opettaja kiytti myos ter-
mejd "arkkitehtuurin rakentaminen” ja “muotoilu”.

Alkusilmiilyyn liittyi sdvellajin ja tahtilajin tunnistaminen seki ”paikkojen
katsominen”, miki tarkoitti esimerkiksi teoksen osien silmiilemisti etukiteen,
taitteiden rajojen tunnistamista ja sen toteamista, miten kauan tietty tekstuuri
pysyy “samana”, tai miten helppoa tai vaikeaa se on. On mielenkiintoista, ettd
helposta tekstuurista sanottiin, ettd ”siini ei ole luettavaa”. Samalla tavoin vai-
keiden kohtien etsimisestd kysyttiin "onks tuolla mitd4dn”, toisin sanoen mitiin
sellaista, johon pitiisi erikseen kiinnittid huomiota. Helposti sujuvaa lukemista
ei lainkaan kutsuttu lukemiseksi.

Uudesta musiikkiteoksesta muodostettiin siis aluksi jonkinlainen ensivai-
kutelma. Alkuvalmisteluihin liittyi my6s tempon valitseminen, joka on psykolo-
gisesti kiinnostava ilmi6. Prima vista -soiton tempohan merkitsee kiytinnossi
sitd, ettd soittaja arvioi, milld vauhdilla hin uskoo voivansa kisitelld nuottiku-
vasta eteen tulevien uusien asioiden virtaa. Nuorille soittajille tempon valitse-
minen oli selvisti vaikeaa. Vaikka oli opetettu katsomaan tempo teoksen nopeim-



masta (eniten nuotteja sisiltivisti) kohdasta, soittajien oli silti vaikea suhteuttaa
omia kykyjidin nuottikuvan vaatimuksiin. Opettajan valitessa tempon hén samal-
la valitsi lukemisvauhdin. Joskus opettaja kokeili huomattavasti nopeampaa tem-
poa kuin mihin soittajat pystyivit. T4lloin opettaja puhui “omien rajojen hake-
misesta”.

Prima vista -soiton opetustilanteissa painottui pyrkimys teosten soittami-
seen alusta loppuun katkeamatta. Pianisteilla timi korostuu erityisesti siksi, etti
usein hyvilti siestdjiltd edellytetiin nopeaa orientoitumista uuteen sivellykseen
ja kykyi soittaa sdestettivin mukana menettimittd keskindistd vuorovaikutusta.
Prima vista -soittotuntien tavoitteet méidrittyivit ammattisiestdjin toiminnan ta-
voitteiden kautta, jolloin musiikin virrassa mukana pysyminen korostui. Koska
prima vista -soittaminen tapahtui duo-soittona, soittajat tulivat harjoitelleeksi
musiikin virrassa mukana pysymisti my6s luonnostaan, tilanteesta johtuen. Mu-
kana pysyminen ei kuitenkaan ollut helppoa. Miti nuorempia soittajat olivat, sitd
useammin yhteissoitto katkesi muutamien tahtien tai sikeiden jilkeen. Oli kui-
tenkin selvisti havaittavissa, etti idn ja harjoituksen my6ti tuo taito kehittyi.

Jatkuvan soittamisen ideaan kytkeytyi myds sisdisen pulssin kisite. Tédhin
liittyi liheisesti opettajan kiyttimi kisite “arkkitehtuurin rakentaminen”. Soit-
tajat tarkoittavat teoksen arkkitehtuurilla sen ajallista rakennetta. Esimerkiksi
Neuhaus (1973, 47) kiyttdd teoksen rytmillisestd rakenteesta nimitystd “virtaava
arkkitehtuuri” ja korostaa, etti arkkitehtuurin koossa pysymisen edellytykseni
on se, ettd soittaja pystyy erottamaan teoksen esitystempon ja dynamiikan toi-
sistaan. Teoksen muodollinen, ajallinen rakenne pitiisi toteutua sellaisena kuin
se on kirjoitettu, eikd esimerkiksi niin, ettd miti kovemmin soitetaan, siti no-
peammaksi tempo muuttuu. (Neuhaus 1973, 46-47, 50.) Prima vista -soiton opet-
tajan mukaan arkkitehtuuri rakentuu soittajan sisdisen pulssin varaan. Jotta soit-
tajat muistaisivat pulssin, opettaja toi sivellyksen syketti jatkuvasti esiin elepu-
heen avulla.

Arkkitehtuurin rakentamisen ohella opettaja puhui musiikillisesta muotoi-
lusta. Musiikillinen muotoilu tapahtui opettajan mukaan ”lukemisesta yli jadvil-
14 kapasiteetilla”. Hin totesi, ettd jos teksti on lukijalle helppoa, on varaa kiin-
nittid huomiota muotoiluun.

Opettajan mielestd prima vista -soittamisessa on pyrkimykseni saavuttaa
mahdollisimman laadukas lopputulos heti ensimmiiselld soittokerralla. (Tdhin
viitataan my0s opinto-oppaassa, prima vista -soittokurssin yhtend tavoitteena).
Opettaja vaati soittamaan heti ensimmadiselld kerralla niin oikein kuin suinkin.
Nuorten soittajien kohdalla tavoitteena niytti olevan jatkuva (katkeamaton) soit-
taminen ja oikeiden sivelten ja rytmien soittaminen. Opettaja naytti malliksi my6s
soiton kvaliteettiin ja musiikillisiin eleisiin liittyvid seikkoja, mutta ei vaatinut
niitd nuorilta soittajilta. Kaikkein nuorimpien soittajien soitto kuulostikin ker-
rasta toiseen lipisoittamiselta.

66



Prima vista -soitossa opettajan tavoittelemat piirteet ndyttdvit oman analyysini
mukaan seuraavilta:

*  Pyrkimys olla katsomatta kisiin.

®  Rauhallinen, eleeton tydskentelytapa.

*  Pyrkimys soittaa nuotit oikein.

*  Huolellinen valmistautuminen ennen soittamista (sivellajin ja tahtilajin tun-
nistaminen, teoksen silmiileminen lipi, erilaisten tekstuurien, rajakohtien
ja vaikeiden tai poikkeuksellisten kohtien tunnistaminen sekd alkutempon
valitseminen).

* Teoksen vaikeustason arvioiminen ja omien resurssien suhteuttaminen sii-
hen esimerkiksi sopivan soittotempon valitsemisessa.

e Sisiisen pulssin aktivoiminen ja kidytto soiton aikana.

*  Soittotempon yllipitiminen eli pysyminen musiikin virrassa mukana.

*  Pyrkimys edelld olemiseen soitettavasta kohdasta.

®  Pyrkimys soittaa teos alusta loppuun.

®  Virheiden ja oman soittotavan sietiminen.

4.1.4 Opettajan pidmiidrit

Pianistien prima vista -soittaminen niytti tavoitteelliselta toiminnalta, jossa oli
seki nikyvisti esiin tuotuja, ilmeisid padmadria ettd nikymittomis, itsestidin selvid
savellys musiikillisesti korkeatasoisesti. Tuo pidamiirihin tulee soittajille mu-
siikkikulttuurista itsestdidnselvyyteni, toisin sanoen jonakin sellaisena, jota soit-
tajat eivit ajattele tietoisesti, vaan johon he huomaamattaan kasvavat. Ammatti-
muusikoiksi opiskeleville soittajille musiikillisesti korkeatasoinen soittaminen
tarkoittaa paitsi soittamista oikein, myos soittamista vivahteikkaasti. Soittaja kéyt-
tid agogisia keinoja (so. kaikkia esitysnopeuden vapauden keinovaroja) ja tavoit-
telee juuri tietynlaista sointia ja artikulaatiota (so. sivelten yhdistdmisti ja erot-
tamista) teoksesta riippuen (termit: Kianto 1994, 140). Jo musiikkiteosten lis-
niolo ja soittamisen traditio tuovat siis prima vista -soittamisen tilanteisiin kor-
keatasoisen musisoinnin ihanteen, misti johtuen ei olekaan kysymys vain timin-
hetkisistd soittosuorituksista vaan pyrkimyksesti kehittii taitoja, joiden avulla
saavutetaan korkeampi, kauaskantoisempi piamiiri: pyrkimys taiteen tekemi-
seen.

Opettajan toiminnasta ja puheesta vilittyi ajatus, ettd korkeatasoiseen, il-
meikkidseen musiikin soittamiseen péddstddn myos prima vista -tilanteissa, jos
tietyt edeltivit paamiirit toteutuvat. Noita edeltivid pddmairid olivat: nopea
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orientoituminen uuteen teokseen, jatkuvan soittamisen aikaansaaminen, ammat-

timaisen ulkoisen vaikutelman luominen ja oikein soittaminen. Nimi puoles-

taan konkretisoituivat soittamisen tilanteissa ohjeina, tavoiteltavina piirteini (ku-

vio 1).

Kuvio 1.

Prima vista -soittotunneilla tavoitellut soittamisen piirteet ja opettajan pidmddrat.

Prima vista -soitossa
tavoitellut piirteet

o Sivellajin ja tabtilajin
tunnistaminen.

o Kappaleen silmdiileminen.
 Erilaisten tekstuurien, rajakobtien
Jja vaikeiden tai poikkeuksellisten

kohtien tunnistaminen.

o Kappaleen vaikeustason
ATVIOININEN JA 071117 TeSUTSSIen
subteuttaminen siihen.

o Alkutempon valitsemninen.

o Sisiisen pulssin aktitvoiminen
Ja kdyttd soittamisen aikana.

o Soittotempon yllapitiminen.

® Musiikin virrassa pysyminen.

o Pyrkimys edelli olemiseen
soitettavasta kohdasta.

® Pyrkimys olla katsomatta kisiin.
® Rauballinen,
eleeton tydskentelytapa.

 Pyrkimys soittaa nuotit oikein.

Opettajan tietoiset
padamadrat

Nopea
orientoituminen
uuteen kappaleeseen

Jatkuvan
solttamisen
aikaansaaminen

Ammattimaisen
ulkoisen vaikutelman
luominen

Oikein soittaminen
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4.2 NUORET SOITTAJAT

Siirryn tissid luvussa opettajan puheesta ja padmdiristi oppilaiden tapoihin soit-
taa prima vistaa. Kuvailen kahdeksan soittajan prosesseja Vittorio Rietin Elegian
parissa. Kuvaileminen tapahtuu kahdella tavalla. Kunkin soittajan prosessia voi
seurata nuotteihin tehdyistd merkinnéisti, jolloin kukin Elegian nuottiaukeama
kuvaa aina yhti soittokertaa. (Liitteestd 1 16ytyvit tarkemmat ohjeet merkinto-
jen lukemisesta). Prosesseja voi seurata nuotteihin tehtyjen merkintéjen ohella
myos sanallisista kuvauksista nuottiaukeaman alareunassa. Niiden kahden ku-
vaamistavan suhde toisiinsa on se, etti olen ensin tehnyt soitonanalyysin ja ku-
vannut sitd nuotteihin tehdyilldi merkinnailld. Sitten olen selvyyden ja luetta-
vuuden vuoksi tiivistinyt sen perusteella sanalliset kuvaukset.

Kerroin jo aiemmin soittotilanteen olosuhteista mutta muistutan vieli, etti
Elegian soittamiseen sai kiyttiid korkeintaan viisi soittokertaa. Osa soittajista soitti
sen viisi kertaa, osa neljisti ja yksi soittajista vain kaksi kertaa. Soittotilanne poik-
kesi tavallisesta prima vista -soittotunnista siind, ettd opettaja antoi oppilaiden
soittaa itsendisesti ja tyytyi kommentoimaan vain soittokertojen vilissi, jos sil-
loinkaan. Koska olen tutkimuksessani valinnut kokemuksen nikokulman, en tutki
opettajan ja oppilaiden vuorovaikutusta, joten mainitsen tissi yhteydessi opet-
tajan kommentteja pidasiassa omin sanoin tai viitteellisesti. Keskityn vain sii-
hen, miti soittajille tapahtuu soittoprosesseissa. Kuvailen itse soittokertojen li-
siksi my6s soittamiseen valmistautumista, silli mychemmin osoittautuu, etti
juuri valmistautumisella on ratkaiseva merkitys koko prosessin onnistumiselle.
Valmistautumisen niinkin tarkka kuvaus voi tuntua lukijasta epikiinnostavalta.
Halusin kuitenkin tehdi tilanteesta mahdollisimman tarkan kuvauksen, silli pie-
netkin eleet soittajan toiminnassa paljastavat, ettd tapahtuu muutakin kuin ul-
koista valmistautumista ”sdintéjen mukaan”.

Seuraavilla sivuilla kukin nuottiesimerkki kuvaa yhtd soittokertaa.
Sivun ylilaidasta ilmenee soittajan nimi ja se kuinka mones soittokerta on kyseessd.

Sakarin viisi soittokertaa sivuilla 70-79.
Fanin viisi soittokertaa sivuilla 80—89.
Otvan viisi soittokertaa sivuilla 9o—99.
Llkan viisi soittokertaa sivuilla 100-109.
Laurin viisi soittokertaa sivuilla 110-119.
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SAKARI 1
Elegia

from "Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Valmistautuminen

Sakari katsoo nuotteja (2 sekuntia), muuttaa tuolin asentoa, kokeilee kiisien asentoa koskettimilla,
katsoo nuotteja (12 s), katsoo opettajaa, vilkuilee vililli nuotteihin, vililli opettajaan, syventyy kat-
somaan nuotteja (21 s), katsoo edelleen, samalla kun nostaa kidet koskettimille ja valmistautuu
soittamaan (7 s), soittaa.

Ensimmiiselld soittokerralla Sakari aloittaa tempossa, jonka metronomilukema on 35. Ensimmii-
nen tahti sujuu virheitti. Toisessa tahdissa hiin soittaa kuudestoistaosat kahdeksasosina ja toistaa
soinnun. Kolmannessa tahdissa hin pitii kaksi ylimariisti ajattelupaussia, toisen keskelli tahtia,
toisen tahdin lopussa. Hiin soittaa kolmannen tahdin viimeisen sivelen viirin.
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Ensimmiiselli soittokerralla Sakari saa kahdessa kohdassa soitettua vain ylimmin ddnen (tahdit 5-
7, tahdit 20-25). My®s rytmivirheiti on paljon (neljisosat, kahdeksasosat tai kuudestoistaosat kor-
vaavat toisiaan tahdeissa 2, 4, 17, 20, 23). Sakari saa soitettua eniten oikein niissd kohdissa, joissa
esiintyy sivellyksen teema (tahdit 1, 8, 17, 20). Ensimmiiselld soittokerralla hin etenee alusta lop-
puun tasaisessa pulssissa huolimatta siit, ettd soittaa vililld yksiddnisesti tai soittaa paljon védrin.
Tempossa ei tapahdu dramaattisia muutoksia vaan se pysyy hyvin samana ja nousee nopeimmillaan
metronomilukemaan 44.

Ensimmiisen soittokerran jilkeen opettaja kehuu siti, ettd Sakari etenee koko ajan. Hin kiinnittid
huomiota rytmivirheisiin.
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SAKARI 2
Elegia

from "Six Short Pieces”

Yittorio Rieti
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Toisella soittokerralla Sakari soittaa hiukan nopeammassa tempossa pysytellen noin 44:n tun-
tumassa. Hin saa kaksi ensimmaisté tahtia oikein, mutta soittaa kolmannen tahdin rytmin kol-
mena 1/16-kimppuna. Yleisesti ottaen hin tekee yhti paljon ja pitkilti samoja virheiti kuin
ensimmiiselld kerralla. Hin soittaa yksiddnisesti samat kohdat kuin aikaisemminkin. Joitakin
uusiakin virheitikin esiintyy. Hin soittaa esimerkiksi kvintolina tahdin 10 keskimmiisen kuvi-
on, eiki 16ydi oikeita sivelid tahdin 12 lopussa. Toisaalta hin korjaa joitakin aiempia virhei-
tdan. Rytmi korjautuu tahdeissa 17 ja 20. Sakari soittaa edelleen tasaisesti kuin juna riippumat-
ta siitd, mitd matkalla tapahtuu. Toinen soittokerta on hyvin ensimmiisen kaltainen.
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Toisen soittokerran jilkeen opettaja soitattaa hitaasti tahtia 22 siten, etti ensin soitetaan vain alin
ja ylin 4dni ja d4nid lisdtddn vihitellen. Hin neuvoo pedaalin kiytt6d sivelten jakamisessa eri késil-
le kahdella viimeiselld rivilld. Hén jidsentdd tahtia 7. Harjoittelun aikana hén pitidi soittajan tempon
alhaisena.
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SAKARI 3
Elegia

from "Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Kolmannella soittokerralla Sakari ottaa huomattavasti hitaamman alkutempon (26). Soittajan suun
liikkeistd nikee selviisti kuinka hin laskee neljisosasyketti ensimmiisen rivin aikana. Koko soitto-
kerran ajan tempo pysyy noin 33:n tuntumassa. Virheiden ja pois jidvien sivelten miiri vihenee
edellisiin soittokertoihin verrattuna. Kuitenkin yksittiiset tahdit, joissa esiintyy tahtilajin vaihdok-
sia ja paljon pienid yksityiskohtia (kuten tahdit 4 ja 11) tuottavat vieli vaikeuksia. Toisaalta Sakari
saa vaikeimmat kohdat jo paremmin hallintaan. Héin saa vasemman kiden mukaan tahdeissa 5 ja 6
ja vain oikean kiden alimpia sivelid jdi vield puuttumaan. Tahdeissa 22-24 hiin pystyy soittamaan
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kaikki sivelet jakamalla niiti eri kisille ja ottamalla osan pedaaliin, kuten on neuvottu. Hin soittaa
vield kvintolin tahdissa 10 ja aloittaa sivunvaihdon jilkeen védristd kohdasta. Lopun rytmi ei my6s-
kidn vield ole selvd. Kolmannella soittokerralla on kuitenkin kaiken kaikkiaan varmempi ote soi-
tettavista sivelistd aikaisempiin kertoihin verrattuna.

Kolmannen kerran jilkeen opettaja jisentii vield tahtia 4 ja sivunvaihtoa, jossa soittaja hyppaa vii-
rille soinnulle.
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SAKARI 4 |
Elegia

from "Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Neljinnelli soittokerralla soittoon ilmestyy ilmaisullisia piirteitd. Sakari fraseeraa kaaren lopun tah-
dissa 2, ottaa ikidn kuin vauhtia tahdin 4 lopusta ja painottaa tahdin 5 ylintd dintd, muotoilee tah-
din seitsemin loppuun saakka. Hin soittaa tahdissa 19 espressivo ja tahdissa 20 dolce. Hin jittii
tahdissa 21 viimeiset sivelet rauhassa soimaan. Soittajan suun litkkeet nikyvit kun hin laskee tah-
deissa 15 ja 24 rytmif, joka ei hahmotu oikein. Yksittiisid viirid sivelid ja sointuja esiintyy ja osa
sdvelistd puuttuu. Tempo on 33:n tuntumassa ja teos pysyy hyvin hallinnassa.
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Neljinnen kerran jilkeen opettaja neuvoo kiden irrottamista bassossa tahdista 22 loppuun ja tahti-

lajimerkintid tahdissa 10.
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Elegia
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Viidennelli soittokerralla Sakari soittaa sivellyksen suhteellisen virheettomisti ja sujuvasti lipi. Il-
maisulliset piirteet ovat hivinneet lihes tyystin. Lukuunottamatta tahdin 20 dolcea ja tahdin 21
pianosivyi soitossa on lipisoittamisen tuntu. Tempo on edellisti soittokertaa nopeampi, soittaja
kiirehtii niissi tahdeissa, joissa on paljon kuudestoistaosia (esimerkiksi 11, 12, 19). Tahdissa 10,
jossa soittaja on tottunut soittamaan kvintolin, rytmikuviot sekoittuvat hinen yrittiessdén tehdi
toisin. Soitto on sujuvaa, mutta mekaanisen tuntuista. Soittajalla tuntuu jo olevan kiire pois.
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Elegia

from “Six Short Pieces”
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Valmistautuminen

Jan istuu pianon dédreen, katsoo nuottia (3 s), vilkaisee kisiiin, vilkaisee nuotteja (1 s), ottaa toisella
kidelld pianosta kiinni, pitdd pianosta kiinni seuraavat 20 s, katsoo opettajaa timin puhuessa, kat-
soo intensiivisesti nuotteja (10 s), sanoo ”joo”, irrottaa kiiden pianosta, katsoo nuotteja eri paikois-
ta (20 s) samalla kun hymyilee, hieroo kisid, sidtid nuottitelinetti, pyyhkiisee kisilli reisidin, vil-
kaisee minua, hymyilee, katsoo vieli nuotteja keskeltd ja lopusta, asettaa kidet koskettimille, soit-
taa.
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Ensimmiiselli soittokerralla Jan aloittaa tempossa 47. Tempo putoaa niissi kohdissa, jotka ovat
jisentimisen kannalta vaativia (esimerkiksi tahdit 5-7). Hitaimmillaan soitto etenee 31:n tuntu-
massa. Yksittiisii virheiti esiintyy ja soittaja pyrkii korjaamaan niitd saman tien. Hén pysihtyy useissa
kohdissa, ensimmiisell sivulla rivinvaihdoissa ja yleisemminkin juuri ennen laajoja otteita vaativia
sointuja. Soittaja jii toistamaan samaa kohtaa useita kertoja esimerkiksi tahdeissa 2, 11, 12, 19, 23
ja 27. Hin soittaa kuudestoistaosat ikddn kuin poimisi ne yksitellen. Soitto kuulostaa hiljaiselta,
varovaiselta. Tahdissa 20 Jan soittaa selvisti dolce.
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Elegia

from “"Six Short Pieces”
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Toisella soittokerralla Jan soittaa edelleen verkkaisesti. Hin toistaa laajoja sointuja. Hin toistaa
my6s I6ytidkseen oikean iskutuksen tahdeissa 3, 4, 19 ja 25. Soittaja 16ytii toisella sivulla ilmeik-

kidmpii sivyji: tahdissa 17 pianon, tahdissa 20 dolcen. Muuten soittaminen on eleeténti ja sivyl-
tddn hiljaista.
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Toisen soittokerran jilkeen Jan kysyy opettajalta temposta. Opettaja ja Jan miettivit mitd tempo-
merkintd tarkoittaa.
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JaN 3
Elegia

from "Six Short Pieces”
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Kolmannella soittokerralla Jan yrittii aloittaa ensin nopeammin, mutta aloittaa uudestaan alusta
tempossa 46. Hin soittaa nyt edellistd soittokertaa sujuvammin, mutta toistaa edelleen episelvii
kohtia. Tahdeissa 8 ja 17 tempo hypihti dkkid nopeammaksi yhden tahdin ajaksi. Soittoon ilmes-
tyy nyt kolmen ja neljin sivelen eleiti (esimerkiksi tahdeissa 3, 4, 6, 7 ja 12) sekd kaikuefekti (tah-
dissa 24). Soittaja saa tahdissa 26 sidottua 1/8 -nuotit pitkiksi linjaksi ja hiin paittii kauniisti ritar-
dandoon.
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Kolmannen soittokerran jilkeen opettaja sanoo etti “nuottikuva alkaa nyt olla aika kiva”, ja ke-
hoittaa soittajaa etsiméin nyansseja ja pyrkimééin hiukan nopeampaan tempoon. Ennen aloittamis-
ta hiin naputtaa hetken aikaa taustalla tempoa 60.



Jan 4
Elegia

from "Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Neljinnelld soittokerralla Jan aloittaa tempossa 60. Tempo hidastuu, mutta on kauttaaltaan edelli-
sid kertoja nopeampi. Soitto on nyt aikaisempaa ilmeikkddmpii. Soittaja tuo esiin ensimmaiselld
sivulla selvid dynaamisia vaihteluja ja ottaa huomioon my6s tahdin pituisia kaaria (tahdit 3, 12 ja
19). Tahdissa 19 hin tekee kauniin crescendon ja diminuendon ja muotoilee eleiti mikroajan ja
dynamiikan avulla (tahdit 23, 25-26). Mys virheiti, pysihdyksii ja toistoja esiintyy edelleen.
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Neljinnen soittokerran jilkeen Jan sanoo etti soitto hidastuu vielikin. Opettaja kommentoi "aika
kiva”, ja kehoittaa rohkeisiin nyansseihin ja tempon siilyttimiseen.



JaN 5
Elegia

from “Six Short Pieces”
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Viidennelli soittokerralla Jan aloittaa tempossa 60. Soitto hidastuu 50:n tuntumaan ja aivan sivel-
lyksen lopussa tempoon 36. Toistaminen on ldhes kokonaan hivinnyt. Soitossa on nyansseja, pie-
nempii musiikillisia eleiti ja fraaseja. Jan vaikuttaa visyneeltd.
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O1va 1
Elegia
from “Six Short Pieces"”
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Valmistautuminen

Oiva ottaa nuottisivusta kiinni ja katsoo sivellyksen loppua (yhteensi 5 s), katsoo kameraa, kysyy
opettajalta: "Soitetaan alusta siis ihan lipi vaan?”. Opettajan vastatessa vilkaisee nuotteja (2 s), kat-
soo seinikelloa, katsoo uudelleen nuotteja (3 s), siirtdd silmit opettajaan timin puhuessa, mutta
néyttdd siltd kuin haluaisi katsoa nuotteja, katsoo nuotteja tiiviisti ja pitempiin (yhteensi 20 s, jos-
ta 14 s intensiivistd tuijotusta), viimeiset 6 sekuntia katsoo nuotteja, mutta samalla litkkuu hiukan
paikallaan, koskettaa kisilli reisiddn kaksi kertaa, vilkaisee yliviistoon, asettaa kiidet koskettimille,
soittaa.

90



[ L1 | B | 1 -i
‘.) Pil"M——/‘ "‘:Il g iy A Vo oy
/——\ —
( 2 g be 1 hd bd
e L S
Q—' 1 T = z v‘r

.35 b2 35 @E“:{Eg) 33\ C PR

. > a'.
4o 3 HITAAMBYIA PiTkais|
ol ,

1 dolce QI—Q § j,l
i b RITMY ETRTA i 2.
"E}lﬂ X {! lle-
— g T
P
= 4
P
<
4

-
-~

»;.}. ')
—F—F
s
o\
P
B T VT
20 %3 = Rt

Ensimmaiselld soittokerrralla Oiva aloittaa tempossa 46 ja aluksi soitto pyrkii jatkuvasti hidastu-
maan. Hin soittaa suurimmaksi osaksi oikein. Esiintyy vain muutamia viiria sivelid ja yksi viird
rytmi (tahti 20). Oiva ei pysihtele eiki toista, vaan pysyy koko ajan tempossa. Ennen vaikeita koh-
tia tai rivinvaihtoja hin hidastaa soittoaan aavistuksen verran ja jittii viimeisen sivelen pitkiksi.
Alusta saakka hin muotoilee kolmen sivelen 1/16-eleitd. Hin soittaa forten tahdissa 5 ja pianon
tahdissa 8 ja tekee kaikuefektin tahdissa 22. Hin muotoilee kuudestoistaosasivelistd kokonaisuuk-
sia hidastamalla ja nopeuttamalla soittoaan tahdeissa 10, 11, 12 ja 19.
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Elegia

from "Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Toisella soittokerralla teemaan liittyvi rytmi tuntuu olevan episelvi (tahdit 1, 8 ja 20). Tempo py-
syy hitaana koko ajan (se vaihtelee 27:n ja 36:n vililld, kerran esiintyy 44) . Oiva toteuttaa dynaa-
misia merkkeji niissi tahdeissa, joihin ne on kirjoitettu. Kaikuefekti (tahdissa 22) on selvempi. Soit-
taja tekee diminuendoja.
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from “Six Short Pieces”

Elegia

Vittorio Rieti
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142 © Copyright 1934 by G, Ricordi & C. Milan, Italy
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Copyright 1964 by General Music Publishing Co., Inc. Reprinted by permission.
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Kolmannella soittokerralla tempo on aavistuksen toista soittokertaa nopeampi. Oiva korjaa nyt ryt-
min tahdeissa 8 ja 20. Soitto on tarkkaa, yksityiskohtiin keskittyvii ja verkkaisesti etenevii. Hin
venyttii edelleen viimeisen sivelen ennen rivinvaihtoa muutamissa paikoissa. Hin muotoilee pie-
nempii eleitd, ja saa tahdin 19 kuudestoistaosakulun kuulostamaan elivilti soittamalla sivelet tar-
peeksi epitasaisesti. Hin muotoilee agogisesti tahdin 23.
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Kolmannen soittokerran jilkeen opettaja sanoo, etti nuottikuva on nyt selkei ja hyvi, ja kokeilun
vuoksi voisi nyt yrittid tempossa 60. Opettaja kehottaa pitiméin vield tiukemmin pulssin hallin-

nassa.
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Elegia
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Neljinnelld soittokerralla Oiva aloittaa tempossa 46. Nopeimmillaan tempo kohoaa 60:een tahdis-
sa 20. Tilld kerralla soiton ilme muuttuu. Nopeammasta temposta johtuen asiat tuntuvat nyt liit-
tyvin toisiinsa ja teos kuulostaa kokonaisemmalta. Alun rytmivirhe kummittelee edelleen. Soitossa
on pienii eleitd ja nyansseja. Viimeisessi tahdissa tempo nopeutuu.
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Neljinnen soittokerran jilkeen opettaja kiinnittii Oivan huomion alun rytmivirheeseen. Hin sa-
noo etti Oiva voi vield rauhassa tarkastella nuottia, jos haluaa. Oiva katsoo vield nuotteja ja ndyttid
harjoittelevan mielessiin yhden kohdan ennen viimeisti soittokertaa.
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Viidennellid soittokerralla Oiva aloittaa tempossa 78. Alun rytmi korjaantuu, mutta Oiva tekee vir-
heiti tahdeissa 5 ja 6. Soitto kuulostaa pikaelegialta. Viidennelld soittokerralla tarkkuus ja musii-
killinen ilmaisu kirsivit lilan nopeasta temposta.
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Elegia

from "Six Short Pieces"”
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Valmistautuminen

Ilkka istuu pianon direen, vilkaisee nuotteja (2 s), sditii tuolin, vilkaisee nuotteja (2 s), vastaa kysy-
mykseen minuun katsoen, katsoo kumpaankin kameraan, sanoo ”kaks kameraa”, ottaa kellon pois
kidestd, katsoo nuotteja (5 s), siirtd tuolia, pyyhkii kiisid housunlahkeisiin, sanoo jotain piisykokeis-
ta, tekee pelleilevin soittoeleen, katsoo nuotteja (3 s), kiiirii hihat, katsoo nuotteja (5 s), hymyilee
opettajan kommenteille nuottiin katsoen, sanoo "M harjottelen niit joka piivi”, alkaa katsoa nuot-
teja intensiivisesti lopusta ja alusta (yhteensi 19 s), jona aikana my®s pyyhkiisee kisilli reisid, asettaa
kidet koskettimille, vilkaisee pedaaliin, tekee huomaamattoman hengitysliike-eleen, soittaa.
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Ensimmiisellii soittokerralla Tlkka aloittaa tempossa 72. Tempo hidastuu heti toisessa tahdissa (55)
ja edelleen viidennessi tahdissa (38). Timin jilkeen se pysyy noin 50:n tuntumassa. Soitto etenee
periaatteessa tasaisen pulssin mukaan. Vaikeissa kohdissa soiton pulssi hidastuu tai lakkaa koko-
naan. Tekstin muuttuessa helpommaksi tasainen pulssi palaa ja paluukohta nikyy selvisti ylimia-
riiseni padn ja kisivarren litkkeend (esimerkiksi heti tahdin 7 jilkeen ja tahdissa 24). Tlkka toistaa
tahdeissa 4, 5, 7, 11, 15, 23 ja 27. Hin pitdd selviin paussin ensimmiisen sivun rivinvaihtokohdissa.
Soitto etenee nopeasti ilman vivahteita.
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Elegia

from “Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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bg 54 55

Toisella soittokerralla virheiti on vihemmin, mutta soittaja pysihtelee edelleen kolmen rivin
lopussa ensimmiiselld sivulla. Hin toistaa vain tahdissa 15. Tempo pysyy 47:n ja 56:n vililli.
Soitto on tasaista. Ensimmiinen sivu soitetaan kauttaaltaan mezzoforte- ja toinen mezzopiano
- sdvylld. Soittajan neni on aivan kiinni nuoteissa tahdin 5 puolivilisti tahdin 7 loppuun. Tah-
din 24 lopussa soittaja kohottaa leikkisisti kulmiaan ikiéin kuin sanoisi “hienosti menee”. Soit-
taja pddttdd kappaleen lyomilld viimeisen dinen teravisti.
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Toisen soittokerran jilkeen Ilkka pelleilee ja sanoo kuuluttajan dinelld: "Kolmas otto”.
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Kolmannella soittokerralla tempo pysyttelee viidenkymmenen ja kuudenkymmenen vililld. Tahdissa
kaksi esiintyy pianosivy. Ilkka toistaa tahdeissa 4 ja 25. Kun Ilkka korjaa sointua toistamalla tahdissa
4, pulssi siilyy toiston aikana. Soittaja tekee muutamia uusia virheiti. Hin jittid muun muassa tah-
dissa 10 lisdtyn 1/16-osan soittamatta. Soitto on nopeaa, vivahteetonta. Ilkka soittaa crescendo ja
diminuendo tahdeissa 13 ja 14, piinvastoin kuin tekstiin on kirjoitettu. Tahdissa 19 hin soittaa cres-
cendon ja diminuendon oikein. Hin ly6 viimeisen sivelen kuten edellisellikin kerralla.
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Kolmannen kerran jilkeen hin katsoo kellostaan pulssin ennen aloittamista.
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Elegia

from "Six Short Pieces”
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Neljinnelli soittokerralla Ilkka ottaa nopeamman tempon (68) ja kauttaaltaan hiljaisemman sivyn.
Nopeampi tempo tuo soittoon kiireisen vaikutelman ja uusia virheiti. Toiselle sivulle ilmestyy nyt
pienid musiikillisia eleiti. Soittaja tekee tahdissa 23 crescendon. Hin ly6 kappaleen viimeisen 4i-
nen paukahtaen.
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Elegia

from "Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Viidennelli soittokerralla soitto on edelleen tasaiselta ja kiireiseltd kuulostavaa. Soittaja muotoilee
edelleen pienid eleiti toisella sivulla. Kahdella viimeiselld rivilld hin kiyttid dynamiikkaa kaiun
esiin tuomiseen (tahti 22) ja hidastaa kauniisti kappaleen lopussa pdittiden pianissimosdvyyn.
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Elegia

I

from “Six Short Pieces”
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Valmistautuminen.
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Lauri istuu pianon iiiressd, saa nuotit eteensi, silmiilee nuotteja 19 sekuntia, joista 13 sekuntia tui-
jottaa herkedmittd nuotteja (ei kiinnitd mitdin huomiota esimerkiksi kameran s#dtdmiseen liittyviin
puheeseeni), katsoo ensin lihinni ensimmiistd sivua. Viimeisen kuuden sekunnin aikana nuottien
katsominen jatkuu edelleen, mutta samalla Lauri pyyhkiisee kisilld reisid, vetdd nakyvist henked,
nostaa kiidet koskettimille, nostaa kiisii pehmedsti ylospiin, laskee kidet koskettimille, soittaa.
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Fnsimmiiselli soittokerralla Lauri aloittaa tempossa 44. Tahdeissa 5 - 7 tempo hidastuu 34:n tie-
noille ja kohoaa sitten 40:n tuntumaan. Koko teoksen ajan tempo pysyy hyvin samana ja soitto
kuulostaa tasaiselta. Soittaja tekee vain vihin virheitd. Hin hidastaa ennen vaikeita kohtia ja ve-
nyttii viimeisen dénen pitkiksi. Soitto on eleetonti. Hin hidastaa kappaleen lopussa.
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Toisella soittokerralla Lauri yrittdi aloittaa sivellyksen melodian sivelelld ¢, miki sopisi sdestiviin
sointuun perinteisemmissi tyylissi. Hin puuskahtaa ja korjaa sivelen. Tilld soittokerralla hiin korjaa
muutkin harvat virheensi edelliselti soittokerralta. Soittoon alkaa my6s ilmestyd sivyjd ja musii-
killisia eleiti. Tempo pysyy hyvin samana ja on aavistuksen ensimmiisti kertaa nopeampi. Lauri
muotoilee agogisesti tahdin 26 ja lopettaa soittamisen kauniisti hidastaen.
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Kolmannella soittokerralla soitto muuttuu edelleen sujuvammaksi. Muutamia yksittiisii vidrii si-
velid esiintyy vield. Tempo pysyy edellisen soittokerran tasolla. Yksittiisii eleiti ja dynaamisia vaih-
teluja esiintyy. Soittaminen on kauttaaltaan huolellista.
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LLAurt 4
Elegia

from “Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Neljannelld soittokerralla soitto on virheetdnti. Lauri 16ytid soittoonsa lisdd sivyji ja muotoilee
musiikillisia eleiti ja sikeitd. Soittamista luonnehtii kuitenkin koko ajan tasaisuus, ikiin kuin soit-
tajan toimintaa ohjaisi hitaan pulssin ajattelu. Tempo pysyy kahden edellisen kerran tasolla.
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Neljinnen soittokerran jilkeen Lauri havahtuu keskittyneisyydestiin jonkun kiiydessi luokan ovella.
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Viidennelld soittokerralla Lauri niyttii masentuneelta tehdessiin uusia virheitd. Tempo pysyy edel-

leen aikaisempien soittokertojen tasolla. Soitto on varman tuntuista ja etenee tasaisesti ja rauhalli-
sesti loppuun. Soittaja muotoilee pitempii kokonaisuuksia tahdeissa 12, 19 ja 26.

119



4.3 NUORTEN SOITTAMISTA
KOSKEVIA HAVAINTOJA

4.3.1 Yksityiskobtia ja buolestuneita ilmeiti

Tavoittivatko nuoret sivellyksen musiikillisen kokonaisuuden? Jo ensikuulemalta
ilmeni etti eivit. Tdmi ei tarkoita, ettd soitto kuulostaisi tdysin vivahteettomal-
ta, silld viitteitd nyansseista ja eleisti, sikeiden ja lopukkeiden erottamisesta il-
meni varsinkin viimeisilli soittokerroilla. Niiden seikkojen huomioon ottami-
nen ei kuitenkaan saanut soittamista kuulostamaan musiikillisesti elavilti.

Nuorten soittaminen kuulosti siltd, kuin he olisivat ajatelleet yksittaisid si-
velii tai sivelsoluja. Esimerkiksi kuudestoistaosakulut kuulostivat ensimmaisilld
soittokerroilla siltd kuin ne olisi ajateltu yksi sivel kerrallaan. Myoskiin laajem-
pia kokonaisuuksia ei syntynyt: musiikillinen ajatus ei jatkunut riviltd toiselle
varsinkaan vaikealukuisissa kohdissa vaan soittajat pysihtyivit kesken kaiken tai
hidastivat soittoaan. Sama koski sivunvaihtoa. Teoksesta ei erottunut musiikilli-
sia prosesseja. Ehki keskeisin vivahteettomuuteen liittyvi seikka oli kuitenkin
se, etti soittamiseen tuntui vaikuttavan suhteellisen hitaan tasaisen sykkeen ajat-
telu. Tdmi kivi monin tavoin ilmi seki soittamisen tavoista etti kehollisesta lii-
kehdinnisti kuten suun liikeistd, késivarsien ja pain litkkeistd.

Vaikka olin totuttanut nuoret soittajat videokameraan ja lisndolooni ja soit-
totilanne tapahtui soittotuntien aikana tutussa luokassa, soittajilla nikyi huoles-
tuneita ilmeiti ja varsinkin valmistautumisen aikana hermostuneita eleitd. Soit-
tajista niki my0s sen, ettd he joutuivat ponnistelemaan teoksen parissa. Ponnis-
telu ilmeni monin tavoin. Soittajat niyttivit soittaessaan hyvinkin vakavilta, vaik-
ka vaikuttivat soittokertojen vililld vapautuneemmilta. Pikkuhiljaa edistyvi vii-
den soittokerran prosessi sisilsi kaikilla nuorilla soittajilla pysihtyneempii vai-
heita ja suoranaista uupumusta. Opettajan merkitys prosessin edistymisen kan-
nalta olikin huomattava. Joitakin soittajia hin neuvoi, mutta antoi toisten selvi-
ti itsendisemmin. Niytt siltd, ettd ne oppilaat, joiden soittoon hin puuttui oli-
vat niitéd, jotka pyrkivit visymiin ja kadottamaan padmiirinsi helpoimmin.
Opettaja korjasi heidin soittoaan muun muassa puuttumalla tempoon, joko hi-
dastamalla sitd, jotta soittaja ehti tehdi vaadittavat asiat tai nopeuttamalla siti,
jotta soittaja pystyi pitimaiin soittokerran hallinnassa eikd hukkunut hitauden
takia yksityiskohtiin. Opettaja toimi kuitenkin pikemminkin taustalla kuin ak-
tiivisena vaikuttajana, piinvastoin kuin duo-soiton ohjauksessa.
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4.3.2 Yksilollinen tapa soittaa

Kaikilla soittajilla oli oma tunnistettava tapansa soittaa prima vistaa, siis erdan-
lainen soittamisen tyyli tai kisiala. Juuri soittamisen tyylin perusteella opin erot-
tamaan nuoret soittajat kuulonvaraisesti toisistaan. Soittaminen piirtyi esiin sa-
maan tapaan kuin kisiala, ja sdilyi tunnistettavana ldpi soittoprosessin. Kisialat
ovat yksilollisid. Prima vista -soittokisiala on mielestini yhdistelmi soiton kos-
ketusta, etenemistapaa ja harkintaa tai sen puutetta. Vaikka kunkin yksittdisen
soittajan soitto muuttui laadullisesti soittokertojen myoti, soittokisiala siilyi tun-
nistettavana.

Sakarin soittoprosessia luonnehti pitkilti se, etti teos oli hinelle vaikea prima
vista -tehtivd. Ensimmaiselld soittokerralla hin soitti varsinkin alussa ja lopussa
yksidinisesti, mutta siitd huolimatta tempo pysyi hyvin samana. Sakarin oli sel-
visti vaikea jisentiid Elegiaa. Toinen soittokerta oli vield hyvin ensimmaisen kal-
tainen. Opettajan tuen ja ohjeiden avulla vaikeat kohdat avautuivat, kun opetta-
ja piti tempon tarpeeksi hitaana. Vuorovaikutus opettajan kanssa muutti Saka-
rin prosessin suunnan kohti jisentyneempii toimintaa. Neljannelld kerralla Sa-
kari soitti jo muutamia eleitd ja nyansseja niissi tahdeissa, jotka hin sai soitettua
oikein jo toisella kerralla. Viidennelld kerralla Sakari soitti sivellyksen suhteel-
lisen sujuvasti lapi.

Jan soitti varovaisen tuntuisesti ja hiljaisilla sdvyilld. Vaikka hin valitsi hi-
taan tempon, hin toisti ja korjasi soittoaan jatkuvasti. Ensimmiiselld, toisella ja
kolmannella soittokerralla soittaminen kuulosti hyvin samanlaiselta: aralta ja hi-
taalta. Kolmannella soittokerralla hin soitti nyansseja pitden samalla kiinni ta-
saisesta pulssista. Aika ajoin hin toisti joitakin kohtia. Kisitys sdvellyksesti ji-
sentyi hitaasti soittamisen kokemuksen kautta. Kolmannen kerran jilkeen hin
keskusteli temposta opettajan kanssa ja timi olikin prosessin kannalta ratkaise-
vaa. Neljinnelld kerralla hin nopeutti tempoa, jolloin teos pysyi heti paremmin
koossa. Nyanssit elivoittivit sivellyksen loppuosaa: hin soitti niitd toisella si-
vulla tyylillisesti tuttuihin kohtiin. Viidennelld kerralla soitto pysyi edelleen hy-
vin koossa, nyansseja esiintyi, mutta agogista muotoilua ei juuri ilmennyt. Jan
sai soitettua sivellyksen sujuvasti lipi ja soitossa oli hiljainen, eleginen sivy.

Oivan soitto oli yleisilmeeltdin huolellista ja ennakoivaa. Hén katsoi jo alussa
poikkeuksellisen lisityn 1/16-kohdan. Hin soitti ensimmaiselld kerralla lihes
kaikki sivelet oikein, valitsi tarpeeksi hitaan alkutempon ja saattoi sen ansiosta
vilttad hitiiset ratkaisut. Jo ensimmiisesti soittokerrasta voi paitelld, ettd soit-
taja sai jo katsomisen perusteella selvii tekstistd nimenomaan oikeiden sivelten
osalta. Oiva ei pysihdellyt, vaan ennakoi rivinvaihtoja ja vaikeita kohtia "venyt-
taimilld” niitd edeltdvid sivelid ja hidastamalla aavistuksen verran soittoaan. Oi-
valla oli alusta saakka pyrkimys muotoilla muutaman sivelen eleiti ja soittaa ny-
ansseja. Soittaja paisi hallitusti sikeiden muotoiluun saakka. Viimeiselld soitto-



kerralla hin vahingossa valitsi tempon 1/8-sykkeen mukaan ja kiireisyys verotti
soiton ilmeikkyyttd. Kysyessini Oivalta viimeisen soittokerran jilkeen, oliko si-
vellys hinestd vaikea, hin vastasi: ”Oli aika vaikee koska tis oli hirveesti korotus-
ja alennusmerkkeji ja rytmi oli vaikee.”

Ilkan soittamista luonnehti levottomuus ja energisyys, miki nikyi seki soit-
toprosessissa ettd keskustelutilanteissa. Keskustelujen aikana Ilkka rummutti ja
naputti poytid ja liikkui paikallaan. Lipi viiden soittokerran hinen toiminnas-
saan oli vahva eteenpiin pyrkivd impulssi. Sivellyksen yllittivit kohdat, kuten
tahtilajin vaihdokset rivinvaihtokohdissa, tulivat hinelle yllityksend ja hin yht-
dkkid lopetti soittamisen ja jii miettimdin tai toistamaan jotakin kohtaa. Toisaal-
ta Ilkan toiminta oli leikkisdd. Hin huvitteli esiintymalld videokameralle ja lijoit-
teli eleitddn seki teoksen piirteitd, esimerkiksi sen loppumista. Ilkan soittopro-
sessissa kerta kerralta soittoon tuli lisdd varmuutta, mutta samalla nopeus toi mu-
kanaan myos hitiisyyttd, jolloin virheet eivit kokonaan hivinneet. Nopeatem-
poisuus ja suhteellisen raskas kosketus (hiljaisten sivyjen puuttuminen) saivat Ele-
gian kaulostamaan “pikaharjoitukselta”. Viidennelld soittokerralla ilmeni nyans-
seja ja eleitd varsinkin toisella sivulla, ja Ilkka muotoili lopusta kauniin kokonai-
suuden.

Laurin soittoprosessi oli alusta loppuun hallittu. Ensimmiinen, toinen ja
kolmas soittokerta olivat aika eleetttmid ja tasaisia, mutta jo toisesta soittoker-
rasta alkaen sujuvia. Jo katsomisen perusteella selvin saaminen sujui hyvin ja soit-
tajan toiminta oli kitkatonta. Kaikki viisi soittokertaa muistuttivat toisiaan. Soit-
to oli kerrasta toiseen rauhallinen jatkumo, ilman dramaattisia kiinteiti. Vaikka
pulssin ajattelu ei fyysisesti nikynyt, sen saattoi kuulla (tai tuntea kun soitin itse
videonauhan ”piille”). Lauri ennakoi hidastelevasti. Alun varovainen soittotapa
muuttui soittokertojen my6ti sujuvan varmaksi. Lauri ei juuttunut kiinni mihin-
kddn prosessin vaiheeseen, vaan piisi sellaiseen jisentidmiseen, jossa soitti ilmai-
sevia eleitd. Hin oli selvisti sisdistinyt prima vista -soittotunnin rutiinin. Rutii-
nista huolimatta soitettavan kappaleen outous vaati Lauria kovasti keskittymiin.

4.3.3 Sykkeen ajattelu

Soittoprosesseista voi péitelld, ettd aluksi nuoret asettivat tavoitteekseen teoksen
soittamisen yhtendisend kokonaisuutena mutta ilman suhdetta musiikilliseen il-
maisuun. Témai tavoite oli tunnistettavissa myOs opettajan antamana ohjeena.
Pystyikseen hahmottamaan outoa teosta jatkuvana soittamisen virtana, he kes-
kittyivit tietoisesti ajattelemaan tasaista hidasta sykettd ja suhteuttivat teoksen
piirteet sithen. He ikéddn kuin ohjasivat omaa toimintaansa tasaisen sykkeen ajat-

telun avulla.
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Sykkeen ajattelu nikyy erityisen selvisti Ilkan soitossa. Esimerkiksi ensim-
miiselld soittokerralla hidn useissa tahdeissa nyokyttelee péilliin perussyketti
(tahdit 4, 7, 10 ja 27) ja tekee ylimédriisen kisivarren liikkeen iskulle tahdissa
24. Tahtilajin vaihdos, ja varsinkin tahtilajin ja rivinvaihdos yhtiaikaa toivat heti
nikyviin tuon ”sykeohjauksen”.

Sakarilla sykkeen ajattelu nikyy suun liikkeind ("yksi, kaksi, kolme, nelji”)
hinen laskiessaan kolmannella ja neljinnelld soittokerralla tiettyji kohtia teok-
sesta.

Oivalla ja Laurilla hitaan tasaisen pulssin ajattelu ei nikynyt ulospdin, mut-
ta se kuului soittamisessa: kuulosti siltd kuin soittaminen olisi tahdistettu met-
ronomin mukaan. Oiva ja Lauri eivit hellittineet tasaisesta sykkeestd, paitsi het-
kittdin viimeisilld soittokerroilla tietyissi tyylillisesti tutuissa kohdissa. Lauri jopa
sanoi lukevansa ”paljonko ja miti tiettyyn kehykseen mahtuu”.

Jan pysihteli ja toisti ja hinen kohdallaan syke siilyi helpoissa kohdissa,
mutta vaikeissa kohdissa se katosi ja palasi takaisin vaikean kohdan jilkeen. Niin
tapahtui esimerkiksi ensimmiiselld soittokerralla tahdeissa 18-20 ja 22-24.

Erityisen selvisti sykkeen ajattelun tirkeys tulee ilmi eriidsti Oivan soitta-
mista koskevasta yksityiskohdasta. Hinhin sai nopeasti kiinni oikeista sivelisti,
mutta rytmi jii kerrasta toiseen episelviksi aivan teoksen alussa. Niinpi hén soitti
useilla soittokerroilla ensimmiisen tahdin ikéddn kuin 2/4-tahtilajissa. Kun opet-
taja lopulta korjasi rytmin ennen viimeisti soittokertaa, soittaja ottikin viimei-
selld soittokerralla perussykkeen vahingossa 1/8-sykkeen eiki 1/4-sykkeen mu-
kaan. Niinpi hin vahingossa aloitti tempossa 78! Koska timi syke oli jo "tart-
tunut” hineen, soittaja jatkoi tissd tempossa loppuun saakka.

4.3.4 Toistaminen

Toinen nuorilla soittajilla ilmennyt toimintatapa oli toistaminen. Esimerkiksi Jan
toisti paljon vaikeissa kohdissa, ja oletan sen johtuneen siitd, etti hinen tiytyi
rauhassa tunnustella ja kuulla miti oikeat sivelet olivat, ennen kuin hin sai sel-
vid mitd ne olivat. Nuottikuva oli episelvi ja tarkentui konkreettisen soittami-
sen kautta. Tdmin voi piitelld esimerkiksi monista soitetuista toistokohdista
ensimmiiselld ja toisella soittokerralla.

Janin toistamat kohdat joko sisilsivit jonkin laajaotteisen soinnun tai si-
joittuivat tahteihin, joissa oli 16ydettivi oikea iskutus 1/16-kuvioille. Ensimmii-
selld soittokerralla Jan toisti saman soinnun kolmesti tahdissa 11. Hén poimi
sivelet sormiin yksitellen ja ikdén kuin varmisti soittaen, mitd ne olivat. Tahdis-
sa 12 hin taas etsi oikeaa iskutusta. Tahdin ensimmiinen iskuyksikko toistettiin
kolmesti. (”Se menee niin, ei kun niin, niinhin se meneekin”). Kaiken kaikki-



aan Jan toisti ensimmaisellid soittokerralla tahdeissa 2, 4, 5, 11, 12, 14, 19, 23,
26 ja 27. Toistaminen jatkui kaikilla soittokerroilla, mutta se viheni teoksen tul-
lessa tutummaksi.

Hyvi esimerkki toistamisesta Janin kohdalla on tahdissa kaksi ja kolme. Hin
soitti tahdissa 2 esiintyvin kuudestoistaosakulun ja pyrki sen jilkeen tahdissa 3
soittamaan aivan samanlaisen kulun. Oletan, ettd hinelld oli vield mielessi ja
sormissaan kuvion alku edellisesti tahdista kun hin tahdissa 3 pyrki soittamaan
samantapaista kuviota edellisen perusteella. Soittajan tidytyi taas toistaa tuota
kuviota, jotta hin saattoi havaita sen olevan erilainen.

Myos Ilkka jisensi tekstid toistamalla varsinkin ensimmaiselld soitto-ker-
ralla. Hin toisti ensimmiiselld kerralla tahdeissa 4, 5, 7, 11, 15, 23 ja 27. Seu-
raavilla soittokerroilla toistaminen viheni, mutta ei kokonaan loppunut. Ilkka
sanoi omasta suhteestaan musiikkiin:

"Kylliihin sen melkeen aina... muistaa sen, miltd se on tuntun sormissa, sormen-
pdissi ja kisissd. Sen muistaa sitte, se on se fyysinen muistikuva siitd, ettd tietysti se
dini on sitte toinen. [...] se kuuloaisti ja tuntoaisti jotenki yhdistyy siind ja sitte pystyy
belpommin, ja tulee sithen, etti nuotit alkaa tulla tutummiks jatkuvasti. Ja siit alkaa
niinku hahmottuun.”

Tulkitsen toistamisen tarkoittavan jisentimistd soittamisen kokemuksen
kautta tutun tuntuman perusteella. Toistaessaan soittajat tekevit kaksi asiaa: he
purkavat osiin sitd, miki katsottuna tuntuu episelvilti ja tunnustelevat sivelet
erikseen. Samalla he etsivit tuttua kokemusta jisentimisen perusteeksi.

4.3.5 Ennakoiva bidastaminen

Kolmas nuorten kohdalla esille tullut toimintatapa oli soiton hidastaminen en-
nakoivasti tekstin vaikeustason mukaan.

Elegiassa on sujuvan etenemisen kannalta monia kohtia, joihin tiytyy eri-
tyisesti kiinnittid huomiota. Esimerkiksi rivinvaihdot yhdistettyni tahtilajin vaih-
toon ovat tillaisia. Yksi keino soittaa sujuvasti ja silti selvitd ndistd kohdista on
ennakoiva hidastaminen.

Oiva, joka ei pysihdellyt eiki toistanut, selvisi ndistd kohdista siten, etti
hin niytti hidastavan soittoaan juuri ennen kyseistd vaikeaa kohtaa. Hin hidasti
soittoaan esimerkiksi heti ensimmiisessi rivinvaihdossa tahdin 3 viimeiselld tah-
tiosalla (hin jdtt rivin viimeisen sivelen selvisti pitkiksi), siirsi katseen hyvissi
ajoin seuraavan rivin alkuun ja sai soitettua rivin ensimmiisen tahdin oikein.
Hin my6s hidasti saman tahdin lopussa ja siirsi katseen seuraavan tahdin al-
kuun (joka vaati erityistd jisentimistd). Hén hidasti taas seuraavassa rivinvaih-



dossa ja sai kuin saikin tahdin 7 menemain oikein. Tahdissa 8 hin palasi takai-
sin nopeampaan tempoon.

Oman kokemukseni mukaan sujuvaan prima vista -soittamiseen kuuluu
jatkuva "edelld oleminen” soitettavasta kohdasta. Jotta prima vista -soittami-
nen voi sujua ilman pysihdyksii, soittajan tiytyy pystyd lukemaan ja soitta-
maan samanaikaisesti niin, ettd se miti luetaan ei ole enii siti miti soitetaan.
Soiton hidastaminen voi olla merkkini siitd, etté soittaja on kehittymissi kohti
tillaista sujuvaa "edelld olemista”. Edeltivi vaihe voisi olla sellainen etti soit-
tajan kidet eivit vield pysy mukana vaan hidastuvat. Soiton hidastuminen voi
toki johtua muustakin. Jo yksinomaan se, etti soittajalla on soittamisen het-
kelld luettavanaan kohta, joka sisiltdd paljon yksityiskohtia, voi jo sininsi hi-
dastaa soittamista.

Aloitteleva prima vista -soittaja voi periaatteessa vain lukea ja soittaa vuo-
rotellen. Hin poimii sivelid yksitellen ja soittaa niiti yksitellen. Jos soittaja kes-
kittyy lukemiseen soittamisen kustannuksella, tuloksena on soittamista, jossa
kidet tulevat “liikaa perissi” ja soitto hidastuu tai jopa kokonaan pysihtyy. Jos
taas soittaja pyrkii pitiméin soittamista ylld lukemisen kustannuksella, seurauk-
sena voi olla kaksi erilaista soittamistapaa. Toinen on toistava soittamistapa, jos-
sa soittaja soittamisen ja kuuntelemisen perusteella jatkuvasti korjaa tekemiiin
virheiti. Toinen taas on sellainen soittamisen tapa, jossa soittaja pysyy tempos-
sa, mutta el saa tuotettua soittaen juuri mitdin edessi olevan teoksen sivelisti.

Oivan ja Janin soitossa tulee ensimmiiselld soittokerralla esiin samoissa teks-
tin kohdissa erilainen toimintatapa. Juuri siti kohtaa ennen, missi Jan pitid paus-
sin tai toistaa, Oiva puolestaan hidastaa. Tdmi nikyy esimerkiksi tahdeissa 11,
12, 18 ja 25-26. Koska kyseiset kohdat ovat vaikeita jisentid, Janin on toistetta-
va niitd, ja Oivan toiminta hidastuu osittain ennakoimisen vuoksi, silli Oivan
katsoessa edelle hinen kitensi hidastuvat. Ennakoiminen edellyttii sellaista lu-
kemisen ja soittamisen itsendisyytti, jossa soittajan on mahdollista irrottaa kiisi-
en toiminta lukemisen toiminnasta. Ennakoidessaan Oiva ei ole kisilldin eniid
siind kohdassa miti lukee, vaan hin pystyy tekemain kisilld vield edellistd, kun
jo lukee seuraavaa. Hin ei ole kuitenkaan vield tdysin kehittynyt tissd, miki ni-
kyy siind, ettd ennakoidessa soitto pyrkii hidastumaan. Jan puolestaan rakentaa
osittain soittamisen avulla kisitystdin tekstin vaikeista kohdista. Niin ollen hin
joutuu vaikeissa paikoissa soittamaan samaa kohtaa, jota katsoo. Janin katse ei
ole yhti paljon soittamisesta edelld kuin Oivan katse. Kun soittajan katse "ve-
nyy pitkille” soittamisen ohi, soittaminen tapahtuu tottumuksen perusteella ikiin
kuin itsestdin.

Kehittyyko soittajan kyky olla edelld soitettavasta kohdasta seuraavasti: al-
kuvaiheessa soittaminen ja katsominen ei onnistu yhtiaikaa, sitten soittaminen
ja katsominen alkaa sujua yhtiaikaa, lopuksi katsominen ja soittaminen opitaan
tekemiin pienelld viiveelld?



4.3.6. Prosessien eteneminen

Sakari, Jan, Ilkka ja Lauri soittivat Elegian lipi yhteniiseni toiminnallisena ko-
konaisuutena, lihestulkoon ilman vivahteita, kaksi tai kolme soittokertaa. Ti-
min jilkeen alkoi tapahtua jotakin erilaista. Soittajat alkoivat nihdi muutakin
kuin sen, mitd he olivat alunperin nihneet, heilld oli varaa "katsella ympiril-
leen”. Soittoon ilmestyivit nyt ensimmiiset musiikilliset eleet ja nyanssit ja ne
sijoittuivat nimenomaan teoksen toiselle sivulle.

Elegian toinen nuottisivu on selvisti lukemisen kannalta ensimmiisti sivaa
helpompi. Teoksen materiaali on jo esitelty ensimmiiselld sivulla. Toisella sivulla
on lisiksi my6s tyylillisesti tutumpia piirteitd: esimerkiksi jakso tahdista 20 kap-
paleen loppuun kuulostaa uusklassiselta ja tahdista 16 tahtiin 17 on selvi lopuke.

Soittajat alkoivat ilmaista musiikillisia eleitd ja nyansseja juuri ndissi koh-
dissa. He soittivat 7itardandon tahdin 16 lopussa. He soittivat dolce tahdissa 20.
Lisiksi he tekivit kaikuefektin (kdyttimalld mezzopiano- ja pianosivyi) tahdissa
22 ja toivat agogisesti esiin teoksen lopun piirteiti (tahti 23 ja tahdit 25-26).

Toisin sanoen, kun soittajat saattoivat muodostaa teoksesta toiminnallisen
kokonaisuuden, he alkoivat seuraavaksi muotoilla tai virittia sellaista, miki oli
heille tutuinta aikaisempien kokemusten perusteella. Nyanssien ja eleiden avul-
la soittajat eivit varsinaisesti ilmaisseet teoksen kokonaisuutta, vaan yksityiskohtia
ja palasia siitd. Teoshan oli outo, ja kisitys laajemmista kokonaisuuksista ja mu-
siikillisista painotuksista ei tule toiminnan kautta itsestidn niin lyhyessi ajassa.
Toiminnan kautta pddstddn aluksi kiinni juuri soitettavassa kohdassa esille tule-
viin tapahtumiin. Niin soittajat paisivit kuitenkin prosessissa eteenpdin.

Oivan soittoprosessi poikkesi eniten tistd periaatteesta. Hin muotoili muu-
taman sivelen eleiti jo heti ensimmiiselld soittokerralla ja toteutti pitempid kuu-
destoistaosakulkuja musiikillisesti muotoiltuina eleini. Hin my6s toteutti alus-
ta saakka dynaamisia merkkeji. Ilmeisesti Oivalla oli erityisen hyvi ensinike-
milti soittamisen taito. Jo ensimmiiselld soittokerralla hin sai soittettua tar-
kasti oikeat sivelet ja osasi valita itselleen my6s sopivan alkutempon. Soittoker-
tojen myotd Oivan soitto ei muuttunut musiikillisesti kovinkaan paljon ilmeik-
kiammaiksi. Soittaja ei fraasien muotoilemisen jilkeen siirtynyt taitteiden muo-
toilemiseen tai alkanut etsid kontrasteja. Viimeiselld soittokerralla hin valitsi va-
hingossa liian nopean tempon, jolloin ne piirteet, joita hin aiemmin osasi tuoda
esille, jdivit kiireessi toteutumatta. Nuorilla soittajilla sivellyksen musiikillis-
ten ajatusten, kuten nyanssien ja eleiden ilmaiseminen, niytti edellyttdvin tiet-
tyd soittamisen sujuvuutta. Ensimmiiset eleet ja nyanssit ilmestyivit vasta sitten
kun sivellys pysyi toiminnallisesti koossa. Tdmi oli toisaalta myos tapa, jolla
prima vista -soittamista oli opetettu. Ensisijainen tavoite oli ollut oikeiden si-
velien ja rytmien soittaminen ja vasta toissijainen tavoite teoksen ilmaiseminen
tulkinnallisin keinoin.
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Esimerkiksi Jan kertoi, ettd hin ei aluksi edes nihnyt mitd nyansseja sivel-
lyksessi oli: "Fotenki md en vaan nibny niiti ku mi soitin, et siis mdi en huomannu.
Mul oli sellanen kuva et toi oli jotenki hiljanen ja nyt ku mi rupesin kattoo ni onban
siel forte ja sillee.”

Nuorten muodostama kokonaiskuva oli mielestini toiminnallinen kisitys
teoksesta. He pystyiviit soittamaan teoksen ldpi. Sujuvakaan lipisoittaminen, jossa
on jo mukana eleiti ja nyansseja, ei sininsi johda sivellyksen ilmeikkéidn musii-
killisen kokonaisuuden ilmaisemiseen ndin lyhyessi ajassa. Musiikillisten elei-
den ilmaiséminen edellytti, ettd soittajalla on jo olemassa teokseen sopiva "ele-
tyyppien kokoelma”, josta hiin osaa poimia kisilld olevaan teokseen sopivat eleet.
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4.3.7 Jobtopddtoksii

Yleisesti ottaen soitettava teos oli nuorille suhteellisen vaikea prima vista -teh-
tivi. Soittajien toiminnasta syntyi vaikutelma, ettei laajoja otteita vaativa ei-
tonaalinen struktuuri helposti avautunut. Myos teoksen rytmi seki tahtilajin
vaihdokset aiheuttivat painvaivaa, jolloin jo teoksen sujuva lipisoittaminen vaati
totuttelua.

Nuorten prima vista -soittamisen taustalta saattoi lukea prima vista -soit-
totunnilla opittuja toimintatapoja. Otaksun, ettd juuri soittotuntikiytinto aihe-
utt sen, ettd ulkopuoliselle vilittyvd nuorten soittamista koskeva padmaara naytti
ndin yhteniiselti: tavoitteena oli sellaisen tempossa pysyvin jatkuvan soittami-
sen tuottaminen, jossa oikeat sivelet ja rytmit olivat kohdallaan ja joka sisilsi
mahdollisesti my6s sopivia nyansseja ja musiikillisesti muotoiltuja eleitd. Tamai
minulle syntynyt kokonaisvaikutelma vilittyy esimerkiksi seuraavista nuorten pri-
ma vista -soittamista koskevista yksittiisistd havainnoista, joita kirjasin muistiin
soiton analyysin kuluessa:

o Soittaja niyttid harmistuneelta tai pyytid anteeksi soittaessaan vidrin sivelen.

o Soittaja sanoo katsovansa seuraavalla kerralla, ettd bassodinet ainakin tulisivat
oikein ja pitdvinsd rytmin samana.

o Soittaja soittaa tasaisesti tkdin kuin toimintaa sidtelisi sisiinen metronomnti.

o Soittajan kdsivarren ylimddrdinen liike kertoo sykkeen.

o Soittaja irvistelee kun soitto kuulostaa viirilta.

o Soittaja pyrkii koko ajan oikeaan tempoon, vaikka ei pysty varmasti tuottamaan
otkeita sivelid ja rytmejd.

o Soittaja soittaa tasaisessa sykkeessi aina silloin kun luettava tekstin kobta on helppo,
kadottaa sykkeen vaikeassa kobdassa, ja palaa tasaiseen sykkeeseen nikyvisti esi-
merkiksi paiti nyokiyttien saadessaan taas kiinni belpommasta kobdasta.

o Saatuaan selvid nuottikuvasta soittaja alkaa soittaa pianon tai forten niissi (yk-
sittdisissi) tahdeissa, joihin se on kirjoitettu.

Niiden soittoprosessien perusteella ilmeni kolme nuorten prima vista -soitta-
misessa kiyttdmii toimintatapaa: “tietoinen sykkeen ajattelu”, “soiton hidasta-
minen vaikeita kohtia ennakoivasti” ja "toistamalla hahmottaminen”. Tietoinen
sykkeen ajattelu ilmeni kaikilla nuorilla jollakin tavalla. Sen sijaan hidastaminen
ja toistaminen olivat vaihtoehtoisia toimintatapoja. Niistdi muodostui kaksi ala-
ryhmii: Oiva ja Lauri ”"ennakoivat hidastelevasti” kun taas Jan ja Ilkka "hah-
mottivat toistavasti”. Oivalle ja Laurille teksti ndytti avautuvan suhteellisen hel-
posti katsomalla, jolloin he saivat hyvin nopeasti tuotettua "siistin” soitetun ver-
sion. He kykenivit vaikeissakin kohdissa sujuvaan soittamiseen. Janin ja Ilkan
kisitys tuntui muodostuvan soittokertojen myo6tid hitaammin, sormituntumaa

apuna kiyttden.



4.4 NUORET AIKUISET SOITTAJAT

Kuvailen seuraavaksi kahden nuoren aikuisen ja lopuksi ammattisiestijin toi-
mintaa saman Vittorio Rietin Elegian parissa.

Annikan nelji soittokertaa sivuilla 130-137.
Tuomaksen nelji soittokertan sivuilla 138-145.
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ANNIKA 1
Elegia

from "Six Short Pieces”

Vittorio Rieti

Sostenuto con dolore (J-¢0)
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Valmistautuminen.

Annika pysihtyy seisomaan tuolin taakse ja katsoo sieltid nuotteihin, koskettaa tuolia, nostaa hiho-
ja, sipaisee tukkaa, siirtdd tuolia, nostaa hihoja, koskettaa seisten pianon nuottitelinettd, istuu, kor-
jaa puseroa, nostaa hihaa, koskettaa kasvojaan, katsoo nuotteja (11 s) eri kohdista, koskettaa nuot-
titelinetti, istuu parempaan asentoon muualle katsoen, korjaa puseroa, kiirii ja laskee hihoja, ky-
syy "Ai onks joku tulos tinne vield?”, sipaisee tukkaa, katsoo nuotteja (8 s), jona aikana ottaa alku-
akordin, ottaa alkuakordin uudestaan ja on jo alkanut soittaa.
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Ensimmiinen soittokerta. Annika purkaa kaikki soinnut arpeggioiksi ja soittaa vapaassa rytmissi
teoksen lipi “kursorisesti”. Hin niyttid kiinnittivin huomiota siithen, miti sivelid teoksessa on.
Soittamisen syke on niin vaihteleva, ettei tarkkaa metronomilukemaa ole mahdollista kisin kirjata.
Soitossa on musiikillisia eleiti ja sivyji. Hin soittaa viirin sivelen kahden rivin lopussa (tahdit 3
ja 12) sekii duurisoinnun sijasta mollisoinnun (tahdit 20 ja 21). Muuten soitto on virheeténtd ja
musiikillisesti elavia.

Ensimmiisen soittokerran jilkeen opettaja sanoo: "Mieti, jos on joku kohta, jonka haluat miettid.”
Annika katsoo hetken nuotteihin keskittyneesti. Opettaja sanoo: "Ai si huomasit sen.” Annika sa-
noo: "Tosi terivi havainto!” ja nauraa.
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ANNIKA 2

Elegia

from "Six Short Pieces”

Sostenuto con dolore (J.-s0)

Vittorio Rieti
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Toisella soittokerralla Annika alkaa “ajastaa” soittoaan: hin soittaa kurinalaisemmin pysymilld nyt
tietyssid tempossa ja soittamalla rytmit oikein. Hin tuottaa jatkuvasti tasaisesti etenevin musiikilli-
sen kokonaisuuden. Soiton vivahteikkuus sdilyy. Hin muotoilee musiikillisia eleitd ja fraaseja. Me-
lodiat ovat laulavia, intervallit ilmeikkéitid. Soiton sivy on hienostunut, 1/16-eleet ovat kuin pyrih-
dyksid, fraasien loput huolellisesti muotoiltuja. Sivellyksen lopussa, tahdista 22 eteenpiin Annika
kiyttiid kellomaista sointia, soittaa tahdin 24 hiljaisena kaikuna tahdille 22, kiyttid agogisia keino-
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ja tahdin 23 ja 25-26 korostusten esiin tuomisessa. Annika muotoilee sivellyksen lopun huolelli-

sesti. Thitteiden rajat eivit selvisti erotu, mutta soittaminen on koko ajan mielenkiintoisella tavalla

eteenpiin menevii, kertovaa. Hitaimmillaan syke on neljinkymmenen tuntumassa, nopeimmil-

laan 55. Teos loppuu kellomaiseen kaikuvaan sointiin.
Toisen soittokerran jilkeen opettaja kehuu, ettd Annika on selvisti hyvi seconda vista -soittaja.

Ennen kolmatta soittokertaa Annika alkaa silmiilld nuottia intensiivisesti eri kohdista.
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ANNIKA 3

Elegia

from “"Six Short Pieces"”

Vittorio Rieti
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Kolmannella soittokerralla teokseen tulee kokonaisempi ote. Se kuulostaa taitteiksi jisentyneelti
hallitulta kokonaisuudelta. Soitto on mikroajallisesti eldvii: vililld ajallisesti tihenevi, vililld har-
veneva kudos. Soittaja erottelee sivyjen avulla taitteiden rajoja. 1/16-kulut kuulostavat pyrihdyk-
siltd, joilla on jokin suunta. Edelleen Annika muotoilee ja virittii sivellyksen lopun kauniisti.
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Kolmannen soittokerran jilkeen kysyn, paranisiko teos tisti vield. Annika sanoo soittavansa vield
jotakin védrin. Hin etsii Lohtaa Opettaja auttaa: "Neljis rivi toisella sivulla.” Annika on soittanut
tahdu 22 ja 24 identtisind. Ennen neljitti kertaa hin katsoo vield intensiivisesti nuotteja.



ANNIKA 4

Elegia

from “Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Neljinnelld soittokerralla soitto muistuttaa paljon kolmatta soittokertaa. Viiri rytmi on nyt kor-
jattu tahdissa 24. Soitto on ilmeikéstd ja sivyltddn mietiskelevid. Opettaja arvioi, ettei viides kerta
endd muuttaisi soittoa, vaan ehki vasta 15. kerta. Annika on samaa mielti.
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Tuomas 1
Elegia

from “Six Short Pieces”

Vittorio Rieti
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Valmistautuminen.

Tuomas istuutuu, katsoo nuotteja (2 s), katsoo opettajaa timin puhuessa, esittdytyy minulle, siitii
tuolin, katsoo nuotteihin, vetdi tuolin lihemmiksi, sanoo pelleillen ai, tii on Vittorio Rietin, mii
tunnenki sen koko tuotannon”, sipaisee tukkaa, alkaa intensiivisesti tuijottaa nuotteja hiljaisuuden
vallitessa, vilittimittd mistiin muusta, katsoen nuottisivuja eri kohdista herkeimiitti (56 s) ja vasta
kehoituksesta havahtuu, asettaa kidet koskettimille ja alkaa soittaa.
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Ensimmiiselli soittokerralla Tuomas liikkuu soittaessaan kokonaisvaltaisesti musiikin mukana. Tempo
on viidenkymmenen tuntumassa. Hiin pitii tasaisen pulssin, mutta pulssi ei sanele musiikkia. Soit-
taja tekee muutamia virheiti kuudestoistaosakuluissa, mutta ei jid korjaamaan niitd, vaan etenee koko
ajan. Soitto on artikuloitua ja dynaamisesti vivahteikasta. Taitekohdissa soittamisen sivy muuttuu.
Tuomas soittaa sivellyksen alusta loppuun huolellisesti.

Ennen toista soittokertaa Tuomas katsoo pitkiin ensin ensimmiisti nuottisivua ja sitten vield toista.
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Toisella soittokerralla soitto muistuttaa paljon ensimmiisti soittokertaa, mutta siihen tulee nyt
lisid hiuksenhienoja vivahteita. Pulssin tasaisuus muuttuu elivimmiksi. Soittaja toteuttaa pie-
nimpiikin kaarituksia, ottaa huomioon aksentit ja muotoilee kuudestoistaosakulkuja ja sikei-
den loppuja agogisesti. Taitteet hahmottuvat selvisti. Taomas muotoilee teoksen lopun huo-

lellisesti.
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Toisen soittokerran jilkeen hin katsoo nuotteja eri puolilta.
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Kolmannella soittokerralla Tuomas kokeilee voimakkaita korostuksia ajankiyton ja sivyjen avulla.
Forten ja pianon ero kasvaa. Kuudestoistaosakulut eteneviit voimakkaasti tiettyyn suuntaan. Tait-
teiden rajat korostuvat entisestdin.
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Kolmannen soittokerran jilkeen Tuomas sanoo: ”Saattaisin kokeilla titd vihin eri tavalla”.
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Neljdnnelld soittokerralla hin soittaa sivellyksen nopeammin. Hin kokeilee vield voimakkaampia
ajallisia korostuksia. Hén soittaa alun nopeammin ja tekee vield dramaattisemmin hidastukset en-
nen taitteiden rajoja.
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4.5 NUORTEN AIKUISTEN SOITTAMISTA
KOSKEVIA HAVAINTOJA

4.5.1 Suwjuvuus ja musiikillinen ote

Nuorten aikuisten soitossa on alusta saakka selvi ero nuoriin soittajiin verrattu-
na. Soitossa on koko ajan korkea musiikillinen kvaliteetti ja ajassa litkkumisen
vapaus. Soittajat eivit ole nuottikuvan vankeja, vaan he musisoivat. Musisointi
nikyy heistd ulospiin kokonaisvaltaisesti.

Nuoret aikuiset eivit toista, pysihdy miettimédin, hidastele tai jitd d44ni4 soit-
tamatta. He eivit himmenny laajoista otteista tai ensimmaisen taitteen sekvens-
sistd. Muutamat harvat virheet ensimmiiselld soittokerralla eivit osu vaikealu-
kuisiin kohtiin, kuten nuorilla soittajilla. Nimittdisin nuorten aikuisten tekemii
virheitd kokeneemman prima vista -soittajan virheiksi, koska nima virheet osoit-
tavat ettd soittaja hahmottaa "kimppuja”. Virheet syntyivit esimerkiksi soittaji-
en pyrkimyksesti soittaa tietty kohta harmonisesti toisin (molli tahdissa 20) tai
tilanteissa joissa kuudestoistaosakulku sijoittuu rivin- tai sivunvaihtokohtaan (esi-
merkiksi tahdit 3 ja 12). Jilkimmiisessi tapauksessa voi olettaa, ettd seuraavan
sivun ennakointi vihentdd soittamisen tarkkuutta edelliselld rivilld tai sivulla.
Nuorilla aikuisilla oli my6s erilainen suhtautuminen tehtyihin virheisiin kuin
nuorilla: he jatkoivat soittamista niin kuin mité4n ei olisi tapahtunut. T3ll4 ta-
voin on tietysti helpompi suhtautua silloin, kun virheitd tulee vihin.

Sivellyksen harmonia aiheutti soittajille padnvaivaa. Kysyessini Tuomak-
selta, ajatteliko hin tahdeissa 5-7 miti sointuja siini oli, hin vastasi:

"Ne oli jotenki niin kummallisia harmonioita, etti mid en ebtiny muuta ku kattoo
nuotteja, ettd 1mitd ne dinet on.”
"Katsoitko vaan mistd kobtaa otat ne (soitat ne)?”

"F00.”

Teoksen sisiltimid harmonista ristiriitaa kuvaa hyvin eris pieni yksityiskohta,
nimittiin Annikan soittama b-sivel kolmannen tahdin lopussa. Tahdin alun c-
molli-sointu viittaisi tonaalisessa musiikissa sithen, etti myShemmin soitetaan
b eikd h. Teoksessa ei kuitenkaan ole pysyvii sivellajia. Kun soittaja jisentii
kolmannessa tahdissa yksittiisten sivelten sijasta kokonaisuuksia, hin tulee vais-
tomaisesti soittaneeksi c-molli-soinnun jilkeen sivelen b. Huomatessaan virheen
hin soittaa seuraavalla kerrallasivelen h, jolloin hin joutuu toimimaan ikdin kuin
vastoin omaa sisiistd sidntoddn tai kahdella keskeniin ristiriitaisella sdannolla.
Opettajan mukaan aikuisten soittajien tavasta soittaa voi paitelld, ettd heil-
le syntyi kisitys musiikkiteoksesta kokonaisuutena toisessa merkityksessd kuin
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nuorille. Heilld oli enemmin keinoja saada teoksen musiikillinen sisilt avau-
tumaan. Opettajan mukaan soittajien iké, kypsyys ja solistisen osaston opinnot
loivat edellytyksii teoksen musiikillisen sisdllon tavoittamiseen.

4.5.2 Teokseen tutustuminen katsomalla

Niistd kahdesta soittajasta Tuomas toimi siten kuin soittotunneilla oli opetettu.
Aluksi hin keskittyi alkusilmiilyyn lihes minuutin ajaksi katsellen savellysti kai-
kessa rauhassa eri puolilta, kunnes hinti kehotettiin aloittamaan. Téni aikana
hin ei tehnyt mitdan muuta. Hin ei katsonut kameraa eiki opettajaa eikéd puhu-
nut mitdin, vaan keskittyi tuijottamaan nuotteja. Hén sanoi itse alkusilmiilyst,
etti sen aikana hin katsoi sivellyksen lipi ettd ”olisi isossa hommassa kirryilld”.
Hin kuvaili:

"M niinku siind alussa katoin sitd aika pitkiin, mutta ku katto sen lipi ettd mitdi
siind tapabtuu, silloin voi jossain vaibeessa tavallaan joitain paikkoja tai dinid soittaa
vidrinkin kun on siind isossa hommassa karryilli.”

Tuomas tiesi jo ennen soittamista aika paljon siitd, millaista teosta alkaisi

soittaa. Jo ensimmaiselld soittokerralla teoksesta hahmottui laajempia kokonai-
suuksia. Tuomas ajatteli tietoisesti omaa tapaansa toimia ja ohjasi itsedén toimi-
maan tietylld tavalla. Hin kuvaili:
"Mi en nyt muista miten md kattelin sitid, mut md yritin olla silleen hirveen virka-
miesmdinen et siind on nuotit ja mdd soitan ne. [...J] Silleen et hirveen levollinen mieli
olis koko ajan etti prima vistassa on pahinta, jos joutuu paniikkiin. Vi en osaa muuta
sanoo, ku et md pyrin koko ajan sailyttimidan sen tietyn kontrollin et md ohjaan tati.
M yritin pitid jonkinlaisen pulssin mielelliiin, etti teknisesti md oon iban piballa jos
sen pulssin kadottaa.”

4.5.3 Tuomaksen prosessi

Niyttdd siltd, etti Tuomas muodosti ensimmaiisen kokonaiskuvan sivellyksestid
jo ennen soittamista. Sitten hin ajatteli "virkamiesmiisesti” (Tuomaksen termi)
soittavansa nuotit, pysyi rauhallisena ja ajatteli pulssia. Ensimmiisen soittoker-
ran aikana kokonaiskuva tarkentui soittamisen kautta. T4dmin jilkeen hin tunsi
sivellystd tarpeeksi jotta saattoi ruveta etsiméin sopivia ilmaisuja sen kokonai-
suuden esiin tuomiseksi.

Tuomas toimi soittotunnin ohjeiden mukaan siind mielessi, ettd yhteyden
pitdminen pulssiin oli hinelle viline saada sivellys haltuun. Koska Tuomas oli
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nuoria soittajia kokeneempi soittaja ja lukija, otaksun, ettd pulssin ajattelu ei si-
tonut hinti samalla tavoin kuin heitd. Soittamista sditeli pulssin ajattelun ohel-
la kisitys sdvellyksestd musiikillisena kokonaisuutena. Niinpi ensimmaiinen soit-
tokerta oli jo laadullisesti nautittava esitys. Verrattuna nuoriin soittajiin Tuo-
mas tavoitteli soitollaan jotain, jonka oli jo "maééritellyt” itselleen, kun taas nuoret
pidsivit vasta soittoprosessin ja pulssin ajattelun kautta kiinni itse "méérittelyyn”.

4.5.4 Sormin silmdaileminen

Toinen nuorista aikuisista, Annika, toimi toisin kuin Tuomas. My6s Annika il-
maisi teosta musiikillisena kokonaisuutena, mutta hin ldhestyi siti toista kautta.
Voi havaita, etti hinen lihestymistapansa poikkesi tiysin prima vista -soitto-
tunnin ohjeista. Soittotunnilla korostetaan jatkuvan sykkeen ja tarkan rytmin
tuottamista ja musiikillisen ilmaisun jittdmistd sithen vaiheeseen, jolloin soitta-
jalla on jo varma kisitys sivellyksen oikeista sivelisti ja rytmeistd. Annika ei nou-
dattanut titd ohjetta. Ensimmiiselld soittokerralla hin ”poimi sormiinsa” sive-
let rytmistd vilittimittd ja samalla jo muotoili niistd musiikillisia eleitd ikédin
kuin ”vapaalla kidelld”. Hin osoittaa kommenteissaan olevansa tietoinen siitd
miten toimii, ja tunnistavansa sen, mitd hineltd olisi odotettu:

"Mii tein semmiosen virbeen siin ekal kerval, ettd mi en kartonu sitd tarpeeks pitkdin
etukiteen. Ne tuli vaan siind matkan varvella, sen takia se meni sekasin. Se olis hyvi
Jos se olis selvilli jo etukditeen.”

Toisaalta hin sanoo:

"Kun on kerran jotenki kuullu sen, ni pysty rupeemaan tulkitsermaanki siti.”

On huomattava, ettd Annika ei erikseen keskittynyt katsomalla tapahtuvaan etu-
kiteissilmdilyyn. Hin silmdili kappaletta huomattavasti vihemmin aikaa kuin
Tuomas. Annikan prosessi Elegian parissa lihti liikkeelle siten, ettd ensin soitta-
ja poimi arpeggiona sormiinsa ensimmdisen soinnun. Sitten hin odotti hetkisen
ja soitti uudelleen saman soinnun samalla tavalla ja alkoi soittaa sivellysti ikdan
kuin huomaamatta. Teos ei varsinaisesti alkanut, vaan soittaja ”liukui” siihen si-
sille. Kuulija ei oikeastaan voinut sanoa milloin teos alkoi.

Miksi Annika ei aluksi keskittynyt pitkiksi toviksi silmailyyn? Opettaja kom-
mentoi Annikan tapaa soittaa ensimmiinen kerta omalla tavallaan. Hin kysyi
soittotilanteen jilkeen Annikalta: ”Si niinku viitteellisesti kavit sen lipi?” Tdhin
Annika vastasi: "Tui et mdi alotin myos iban beti, et mi en kerinny kattoo siti.” Hin
selitti tapaansa toimia ensimmiiselld soittokerralla silld, ettei silmiillyt teosta
riittivisti etukiteen. Teenkin tistd sen johtopidtoksen, ettd vasta ensimmaiiselld
soittokerralla hin silmiili teosken, mutta hin silmaiili sen sormin. Hin tunnus-
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teli ja kuunteli jotakin. Perustelen my6hemmin, miksi ajattelen, ettd hin tun-
nusteli teosta vireind, liikkeini ja eleini. Joka tapauksessa Annika ei ensimmiii-
selld kerralla lainkaan vilittdnyt tarkasta pulssista kuten kaikki muut oppilaat.

Jos teos olisi hahmottunut Annikalle helposti katsomalla, olisiko hin kiyt-
tinyt aikaa nimenomaan katsomiseen? Vai nikiké hin teoksesta heti jotakin, miki
sai hinen aloittamaan toisella tavalla kuin odotettiin? Joka tapauksessa sormi-
tuntuma ja kuulovaikutelma kertoivat hinelle olennaisia seikkoja. Niin otaksun
soittoprosessin perusteella.

4.5.5. Annikan prosessi

Annikan soittoprosessia voi ymmirtii kokonaisuutena, jossa ensimmiinen soit-
tokerta kiytettiin sormin silmiilyyn. Hin silmiili teosta koko ensimmaisen soit-
tokerran ajan kaikessa rauhassa. Sormituntuman avulla syntynyt kisitys loi poh-
jan Annikan prosessille siitd eteenpdin. Toisella soittokerralla tuli mukaan tark-
ka rytmi: soittamisesta huomataan, ettd Annika tarkensi yksityiskohdat ja "kiin-
nitti” rytmin. Kolmannesta soittokerrasta alkaen sivellys oli Annikan hallinnas-
sa eikd eniid sen jilkeen juuri muuttunut.

4.5.6 Yhtildisyyksid ja eroja

Kun niiden nuorten aikuisten toimintaa tarkastellaan rinnakkain koko neljin
soittokerran prosesseina havaitaan, ettd he eteneviit samojen vaiheiden kautta,
mutta silmiily tapahtuu eri tavalla. Kumpikin muodostaa heti aluksi kisityksen
teoksesta musiikillisena kokonaisuutena, toinen pitkiin ja intensiivisesti katso-
en, toinen sormituntumalla tunnustellen. Annikan ensimmiinen soittokerta vas-
taa Tuomaksen alkusilmiily4, Annikan toinen, rytmisesti tarkka soittokerta Tuo-
maksen ensimmaisti "virkamiesmaiistd” soitokertaa, ja Annikan kolmas ja neljis
sekd Tuomaksen toinen, kolmas ja neljis soittokerta vastaavat toisiaan. Viimeksi
mainitut ovat soittokerroista vapaimpia, niiden tehtivind néyttid olevan erilais-
ten tulkinnallisten mahdollisuuksien kokeileminen.

Nuorten aikuisten prosessit Elegian parissa etenivit siis hyvin eri tavoin kuin
nuorten prosessit. Ensikosketus teokseen, silmiily (noissa kahdessa merkityk-
sessi) sai prosessin kokonaisuudessa suuren painoarvon ja se loi pohjan koko
mydhemmille toiminnalle. Nuoret aikuiset muodostivat ensin kokonaiskuvan
ja tarkensivat sitd vield soiton avulla. Nuoret soittajat puolestaan loivat koko-
naiskuvaa vasta pitempini prosessina soittamisen kautta.
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Aikuiset tarkensivat kisitystddn sivellyksestd niin sanottuna "tarkkana soit-
tona” yhden soittokerran aikana (Annikan toinen, Tuomaksen ensimmiinen soit-
tokerta). T4lloinkin soiton kvaliteetti oli ilmaisullisesti korkea eiki tarkkuus mer-
kinnyt metronomin kaltaista tasaisuutta. On kiinnostavaa huomata, etti pulssin
ajattelu nikyy toiminnan vilineeni seki nuorilla etti aikuisilla, mutta silld on eri
merkitys. Pulssin ajattelu on nuorille ulkoinen viline, jonka avulla teos hahmot-
tuu sopiviksi soitettaviksi "paloiksi”. Aikuisilla musiikista syntyvi kokonaisvaltai-
nen (koko kehossa nikyvi) pulssi on ensisijainen, ja niin sanottu tarkka pulssi auttaa
vain tarkentamaan syntynyttd ensivaikutelmaa yksityiskohtaisemmalla ”seulalla”.

Seki nuorten etti aikuisten toiminnassa tulee esille se, etti he ovat selvisti
tietoisia tavoitteistaan. He asettavat ensimmiiselle soittokerralle selvid osatavoit-
teita ja lisddvit toisella kerralla valikoimaansa uusia tavoitteita. He ohjaavat soit-
toaan tiettyyn suuntaan.

Tapa ohjata omaa toimintaansa tulee aikuisilla nikyviin selvemmin kuin nuo-
rilla. He tietdvit esimerkiksi sen, milloin soittourakka kannattaa lopettaa. He lo-
pettavat neljinnen soittokerran jilkeen, koska soitto ei siitd endi paranisi. He tu-
levat myos selviisti tietoisiksi siitd, mitd heidin pitdd tehdd aivan aluksi. Tuomas
tiesi, ettd tietoinen pulssin ajatteleminen on hénelle paras tapa soittaa ensimmii-
nen kerta. Annika puolestaan ei jostain syysti alkanutkaan silmiilld teosta katso-
malla. Jos Annikan soittoprosessia tarkastellaan kokonaisuutena, voidaan todeta,
ettd hin pidsee omalla tyylillddn hyviin lopputulokseen. Toimimalla itselleen
ominaisella tavalla hin pystyi ohjaamaan omaa prosessiaan haluamaansa suuntaan
ja rakentamaan kisityksen sivellyksesti vaihe vaiheelta. Suunnitelmallisen toimin-
nan edellytykseni oli kuitenkin oman toimintavan tunteminen ja sen ohella itse-
niisyys suhteessa sithen, mihin itse pyrkii ja mitdi muut odottavat.

4.5.7 Keskusteluja

Tutkimusprosessini oli pitkid ja monivaiheinen. Aineistolihtoinen analyysi tuotti
vililld suuria vaikeuksia. Olin yrittinyt saada aineistoa sisilléllisesti haltuun jo muu-
tamien vuosien ajan kun oivalsin, misti saattoi olla kysymys. Kun piitin keskus-
tella havainnoistani Annikan ja Tuomaksen kanssa, oli kulunut kolme vuotta sii-
td, kun olin tavannut heidit ensimmiisen kerran. En kuitenkaan pidi kulunutta
aikaa katastrofina, pikemminkin olisi ollut ylldttivis, jos olisin saanut kaiken val-
miiksi vuodessa.

Piitin siis kysyd heidin mielipidettiin siitd, mihin olin heidin kohdallaan
prima vistan suhteen tullut. Koska Annikan ja Tuomaksen toiminnan ero oli mie-
lestini tirked timan tutkimuksen kannalta, halusin varmistaa, ettd kisitykseni oli
oikea.
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Ensin tapasin Tuomaksen. Kivi ilmi, ettd héinelld on absoluuttinen sivelkorva.
Hin selitti kokemustaan prima vista -tilanteista:
"Se on ihan kuin vanhoilla danilevyilld, dani soi jo vihan ennen kuin soitan sen. En
kuuntele paljoakaan jo soitettua, vaan luotan sisiiseen daneen. Joskus fraasien rajoilla,
kun olen kuunnellut mitd soitan ja samalla jo kuulostelen uutta, voi tulla pieni viive.”
Timi Tuomaksen kommentti vahvist kisitykseni hdnen soittoprosessistaan.
Kisitykseni mukaan hin muodosti sivellyksestd kokonaiskuvan pitkilti jo kat-
somisen perusteella ja vain tarkensi sitd soittaen ja konkreettisesti kuunnellen.
Kisitys musiikista oli soittajan mielessi jo ennen soittamista, eikd hin joutunut
nojautumaan soitettujen dénien kautta syntyviin kuulokuvaan.

Keskustelin my6s Annikan kanssa. Halusin kysyé, mitd mieltd hin oli siitd, mi-
ten tulkitsin hinen soittoprosessiaan. Panin eteemme Elegian nuotit ja muiste-
limme tilannetta.

Mina: "Sormituntuma oli sinulle tirked silloin kun tutustuit tibin Elegiaan, muis-
tatko? Tulkitsin soittoasi ensimmadiselli soittokerralla niin, ettd poimit sivelet sormiin,
soitit esimerkiksi soinnut arpeggioina ja muotoilit eleitd, mutta et soittanut tarkkaa
rytmid.”

Annika: "foo. Mi kiytin sormituntumaa varsinkin silloin, kun danet ovat laajalla
alueella, niinkuin tissi kappaleessa. Timi on sellaista musiikkia, ettd taytyy vibin
etsid. Koska kappale on hidas, voi soittaa arpeggioina ja vapaasti. Jos ei ehdi toteuttaa
kaikkea, nyanssit ovat tirkedmpii kuin tarkka rytmi. En halua beti lyodi lukkoon ryt-
mid, voi mennd ohi asioita, joita ei tiedosta...”

Miné: "Onko sormin silmdiily sits sinulle ominaista?”

Annika: "Sormituntuma on tirked, mutta se, miksi tuossa tilanteessa en silmiillyt kat-
somalla, johtui ebki myos tilanteesta itsestian.”

Mini: "Onko sinulla absoluuttinen korva?”

Annika: "Joo.”

Mini: "Mihin ibmeeseen sind sitten tarvitset sormin silmdilya, jos jo kuulet etukiteen
sivelet?”

Annika: "Saveltasot soivat heti pidssini, mutta en saa heti toteutettua sitd, mitd kuu-
len. Voin silmiilli ja silmiilli [katsomalla] mutta se ei avaudu soittamatta. Etsin ki-
sin kappaleen toteutusta. Kisitys syntyy fyysisen tuntuman kautta: siind kuulostami-
nen ja tuntuminen ovat yhti. Fyysinen tuntuma on portti musiikkiin, litkkeeseen, soin-
tiin, ei siveliin. Fyysisen tuntuman kautta sulattaa sithen sen oman kisityksensi. Ki-

sitys on sitd selkedmpi mitd sujuvampi kappale on teknisesti. ”

Keskustelun jilkeen huomasin, etti olin péitellyt oikein Annikan soittoproses-
sista sen, ettd timd toimii sormituntuman varassa. Minulle oli kuitenkin yllitys,
ettd sormituntuman kautta eivit hahmotukaan sivelet, vaan teoksen liike ja sointi:
siis musiikki!
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4.6 AMMATTISAESTAJA

Pentin kaksi soittokertaa sivuilla 154-157.

Valmistautuminen.

Pentti istuu pianon #ireen, katsoo nuottia (7 s), sanoo, ettei Rieti ole tuttu, nousee
ja sddtid tuolin, istuu takaisin ja nojaa selkidnojaan katsoen nuottia, ja kumartuu
sitten lihemmis nuottia (yhteensi 13 s), sanoo, etti Rieti voisi olla jonkun satu-
hahmon nimi, katsoo nuottia hiljaisuuden vallitessa intensiivisesti eri puolilta
keskittyneen nikoiseni (19 s), havahtuu tisti tilasta, asettaa kidet koskettimille,
niyttidd hetken siltd kuin kuvittelisi sivellyksen leijuvan ilmassa, soittaa.

Ensimmadinen soittokerta

Pentti aloittaa mezzoforte espressivo, fraseeraa ensimmidisen kaaren tahdissa 1, soit-
taa toisen tahdin kuudestoistaosakuvion kolme viimeistd nuottia hiukan nope-
ammin kuin kuvion ensimmaiisen nuotin, antaa a-molli-septimisoinnun rauhas-
sa soida ja fraseeraa tahdin lopun siten, ettd viimeiselle sivelelle jad aikaa. Toi-
sen tahdin loppu ikiddnkuin sulkee sen, minki ensimmadisen tahdin alku on avan-
nut. Niin kahdesta ensimmiisesti tahdista syntyy kokonaisuus.

Tullessaan kolmanteen tahtiin Pentti pitiytyy edelleen alun tempossa (46),
mutta siannollistd pulssia ei kuule, kun kuudestoistaosanuoteista muodostuva
ele hitaasti kiynnistyy ja kiihtyy. Seuraavan tahdin alku osuu kuitenkin tempo-
merkinnin 46 iskulle. Soittaja etenee siten, ettd tempo pysyy samana, mutta vi-
lilld venyttien, vililld supistaen iskualaa riippuen musiikillisista eleist.

Ensimmaiinen soittokerta on virheet6n. Vain yksi sivel jdd soittamatta (tah-
ti 4) ja yksi ddni ei kuulu, vaikka se soitetaan (tahti 23). Silmiinpistdvin piirre
soitossa ovat musiikilliset eleet. Pentti muotoilee niitd ajan ja nyanssien keinoin.
Eleet ketjuttuvat yhteen. Esimerkiksi tahdin 5 puolivilistd alkava sekvenssikul-
ku muodostaa kokonaisuuden, joka piittyy cis-sivelelle tahdin seitsemin lopussa.
Pentti sitoo sekvenssin pitkiksi jatkumoksi sekid dynaamisesti (hidas dimzinuendo
ja sivyn muuttuminen tahdissa 7) ettd ajallisesti (nopeuttaminen aavistuksen ver-
ran tahdissa 6, hidastaminen tahdissa 7). Jatkumon sisilli hin muotoilee erik-
seen kaarilla merkityt kohdat. Vaikutelma, joka niin syntyy, on mielikuva las-
keutumisesta portaita alas.

Paitsi jatkuvaa pienempii mikroajallista liikettd, soitto sisiltid myos huo-
mattavia poikkeamia sdidnnollisestd pulssista. Pentti pitdid selvin tauon esimer-
kiksi tahtien 14 ja 15 rajalla ja tahdin 15 puolivilissi seki tahtien 16 ja 17 rajal-
la. Niin hin korostaa lyhyttd kaarta tahdissa 15 ja antaa erityistd painoa siti seu-
raavalle pitkille trillille.

Ensimmiiselld soittokerralla teoksesta hahmottuu kolme selvempii rajakoh-
taa. Pentti péittid yhden jakson tahdin 7 lopussa hidastamalla ja muuttamalla
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sdvyd ja kun tullaan tahtiin kahdeksan, soitosta voi kuulla, ettd nyt alkaa jotain
uutta. Samanlainen tilanne on tahdista 16 tahtin 17.

Loppuosassa soittaja painottaa seki ajallisesti ettd dynaamisesti niiti eleitd,
joihin on merkitty crescendo ja diminuendo (tahti 23, tahdit 25-26). Hin tekee
darimmiisen huolellisesti viimeisen tahdin soittaen vihoviimeisen sivelen 7itar-
dando kaikkiin sitd edeltdviin hidastuneisiin siveliin nihden.

Toinen soittokerta

Toisella kerralla Pentti aloittaa tempossa 51. Pienimmat kaarilla merkityt eleet
liittyvit nopeammassa tempossa vield kiinteimmin yhteen. Eleiden osalta soitto
muistuttaa ensimmiisti soittokertaa. Erona on se, etti hienonhienot ajalliset
poikkeamat etddnnyttivit iskutuksen vield kauemmaksi kuvitellusta siinnéllisestd
pulssista. Selvid tempon muutoksia on nyt enemman.

Pentti muotoilee kokonaisuudesta kolme laajempaa osakokonaisuutta ko-
rostamalla niiden rajakohtia. (Osakokonaisuudet ovat samat kuin ensimmaisel-
likin kerralla). Hin kiyttdd kuitenkin rajan yli siirtymiseen vield enemmin ai-
kaa kuin ensimmaiselld kerralla. Esimerkiksi tahtien 7 ja 8 rajalla tempo hidas-
tuu metronomilukemasta 44 lukemaan 38, jonka jilkeen tulee vield lyhyt tauko
ennen tahdin 8 ensimmaistd iskua ja siirtymisti tempoon 45. Tahdin 16 ja 17
rajalla tempo hidastuu metronomilukemasta 46 lukemaan 30 ja nousee sitten seu-
raavan tahdin alussa lukemaan 51. Tahdissa 22 soittaja 16ytidd uuden sivyn, joka
kuulostaa kaukaiselta kellonsoitolta. Uusi sivy erottaa sivellyksen kaksi viimeis-
té rivid.

Taitteiden rajakohtien korostuksen ohella hienonhienoja ajallisia poikkea-
mia on enemmin. Pentti jittid soimaan dinid, joilla hin aloittaa tai paittid tietyn
eleen. Esimerkiksi tahdissa 10 ensimmiinen sointu soi pitkdin, samoin sointu-
kulku tahdin 11 lopusta tahdin 12 alkuun. Samalla hin ikédin kuin liikkkuu kuu-
destoistaosakulkujen avulla ”jostakin jonnekin”. Esimerkiksi tahdin 10 kuudes-
toistaosakulku kidynnistyy hitaasti, nopeutuu ja kovenee siten, ettid korkein sivel
tulee kirkkaasti esiin tahdin 11 alussa ja hiljenee, kunnes tahdin 11 lopun sointu-
kulku sammuttaa sen. Tahdista 12 alkava kuudestoistaosakulku on puolestaan kuin
silta tahdin 12 alusta tahdin 13 korkealle g-sivelelle. Yleisesti ottaen toisella soit-
tokerralla Pentti korostaa ensimmaiselld kerralla esiin tulleita piirteitd. Talla
kertaa hin tekee yhden virheen: hin unohtaa lisityn 1/16-sivelen tahdissa 10.
Kuten ensimmaisellikin kerralla, soittaja padttii sivellyksen huolellisesti viimeisti
aianta myoten.
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4.6.1 Toiminnan belppous

Silmiinpistivinti Pentin kohdalla on se, etti hin néyttii toimivan koko ajan pon-
nistelematta. Tehtéviksi valittu Elegiz oli niin helppo, ettei siti Pentin sanojen
mukaan tarvinnut edes ruveta lukemaan, tarkastelemaan:

"Tlissi ei 00 semmmosia elementtejd, joiden kanssa pitdisi askarrella kovin pitkdiin.”
Pentin soitosta ei ole mahdollista poimia virheitd, liian pitkiksi venyneitd hidas-
tumisia tai toistoja, jotka kertoisivat toiminnan solmukohdista. Kaikki tapahtuu
helposti ja automaattisesti, mutta Pentti ei kuitenkaan toimi kylldstyneesti tai
ylimielisesti vaan innostuneesti. Syvennin Pentin toiminnan kuvausta pisasias-
sa keskustelutilanteesta poimimieni sitaattien avulla. Tdmi keskustelu kiytiin
heti soittotilanteen jilkeen ikédn kuin jatkona soittamiselle. Koska Pentti niytti
miettineen prima vista -soittamista ja halusi puhua siitéd, asetuin kuuntelemaan
hinti. Vililld esitin kysymyksid, toisinaan hin kertoi itse miti oli ajatellut.

4.6.2 Katsomalla haltuun ottaminen

Mielenkiintoista keskustelussa oli se, ettd Pentti puhui koko ajan musiikin luke-
misesta ja musiikista. Millaisia asioita hin tietoisesti ajatteli soittaessaan Elegiaa
ensimmiistd kertaa?

"No sitihin ilman muuta huomaa heti, kun tulee vastaavan tapaisia aibeita eteen
mitd on jo soittanu. Niinku esimerkiksi vaikka timd (kuudestoistaosakuvio), se rulee
kobta muutaman tahdin paisti uudestaan, ja vield kerran uudestaan, se on tuttua lu-
kee, et sen musiikin habmottaa siitd, vaikka ne nuotit onkin vihin erilaiset.”

Hin sanoo my6s: "Ebki tietosesti mi luen nuotteja nimenomaan nditi enbarmoni-
sia merkkeji sillon, kun niiti on selvdsti keskimdairiistd enemmin paillekdin.” (Esi-
merkiksi ensimmiinen sointu tahdissa 7).

Pentti kiinnittdd huomiota my6s laajoihin hyppyihin:
“Fa ilman muuta silmdi sitten reagoi jo vihin aikasemmin, kun soittaa edeltivii tah-
teja ja on tulossa joku isompi hyppy niin silmi reagoi sithen, vilahti sinne jo valmista-
vasti, ettd mitd siind tulee.”

Muita asioita, joita Pentti tietoisesti ajattelee ovat tempomerkinti, tekstuurin
”legatopitoisuus” (Pentin termi) sekd vaikutelma siitd, millaisena teos on tar-
koitettu kuultavaksi. Hin kiinnittid huomiota myos sivellyksen pituuteen.

Hin sanoo, ettd hin etukiteen kuulee, milti sivellyksen pitiisi kuulostaa:

"Kuulee niinkun silmansi avulla, etti miti tekstid tossa on. Ei tartte lukee fis cis gis a
es, vaan ettd néikee sen kokonaisuuden ja se kuulostaa tietynlaiseltn.”
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Saattaa kidydd myos niin, ettd joskus ensivaikutelma ei pidikidn paikkaansa ja
Pentti joutuu muuttamaan kisitystd, jonka on alunperin saanut. Tillaisia tilan-
teita voi tulla “jos sieltd paljastuu paljon mielenkiintosia harmonioita, erittiin voi-
makkaita kontrasteja harmonian subteessa” (ndyttad kisilld kokonaisuutta).

Kun Pentti puhuu tavastaan lukea uutta teosta, hin puhuu musiikista, siitd, mi-
ten musiikki hahmottuu tekstistd. Hin ajattelee Elegiaa heti alussa yhteni koko-
naisuutena, ja sovittaa taiteellisen ilmaisun keinoja teoksen kokoon:

"Yksi mikd vaikuttaa ilman muuta, kappaleen pituus... [Nayttai kisilld kahden si-
vun kokoisen alueen] ... t@i on aika lybyt. Etti siin ei voi sillon niinkun hirveen
pitkilinjaisia fraaseja libtee tekemdin jos kyse on miin lyhyestd biisistd, eiki voi niin-
kun varsinkaan fortepditi ulottaa kovin korkealle sillon, kun on niin melodisesta teok-
sesta kysymys. Et sitten jos on, totta kai niin lyhyt kappale tai voi olla paljonkin néin
lybyiti kappaleita, mutta siellid on jotain massiivisia sointuja, jotka vie aikaa, niilld on
atkaa soida ja ne voi soittaa sitten tosi voimakkaasti tai sitten on_jotain erittiin nopeita
pyrihdyksid... Et sen niinku nikee tosta nopeesti kun kattoo lipi ettd [haroo kisilld
sivua] tormmosta ajattelua, joo joo, ja tuolla tulee tormmosta vastaan.”

Hin muodostaa kisityksen teoksen kokonaisuudesta jo katsomalla synty-

vin vaikutelman perusteella:
"Yks vatkuttava tekiji on se, ettd minkdi mittasia fraaseja sieltd habmottuu, etti onko
tekstuuri varsin legatopitoista nitnkuin tissi tai jotain muuta. Sitte ilman muuta lu-
kee noita fraaseja, mitenki niiden kaarien mukaan musiikki etenee, ja huomioi noita
nyansseja, koska nebin on niinku tirkeimmit vinkit minki avulla se musiikki rupee
aukenemaan, jos rupee.”

Tirked seikka ammattisoittajan toiminnassa on Pentin mielestd myés se,
ettei hin silmiillessddn kiinnitd tietoista huomiota varsinaisiin nuottimerkkei-
hin lainkaan, vaan katsoo suurempia kokonaisuuksia:

"M ajattelisin jopa niin, ettd tdmmosid tebtivid tai jokapiivisessi tydssi eteen tule-
via tebtivid pitid oikeestaan libestyikin kaikilta muilta taboilta paitsi ei nuoteista.
Ettei saa libtee ensimmadiisend tutkimaan nuotteja. Vaan siiti katotaan kaikki muu - -
- siis katsotaan tempot ja nyanssit ja fraasit ehkd jos sielti paljastuu selvid nousuja,
selvid laskuja ja etti habmotetaan se nuottiteksti sellasina isompina kokonaisuuksina.”

4.6.3 Vertailukohtia

Jokainen kahdeksasta soittajasta loi oman kisityksensi teoksesta ja niin ollen
syntyi kahdeksan erilaista prosessia teoksen parissa. Niistd hahmottuu kaksi ryh-
mii: nuorten ryhmad ja aikuisten ryhmd, joissa suhde teokseen niyttiid syntyvin
eri lihtokohdista.
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Nuoret soittajat ndyttivit lihestyvin teosta yksityiskohdista ja pienistd "pa-
lasista” kisin. Huomion kiinnittiminen yksityiskohtiin tulee ilmi my6s tavassa
puhua. Nuoret kiyttivit sanoja, joissa mainitaan lyhyesti jotakin nuoteista, si-
velistd, ddnistd, soinnuista ja pulssista. Kun kysyin Ilkalta ja Laurilta, mitd he
ajattelivat ensimmaiselli soittokerralla, he vastasivat:

"No siis silleen, no ei ei sitnd niinku se on vaan joku nyt jotain iinid mahollisimman
mahollisimman tarkkaan yrittii saada. Et mi en ebi nitku, mdi kuittaan kaikki.”
(Lauri)

"No ku siti mda yritin kattoo just et mut se — mi en kerenny sit — . No md yritin kattoo
noita sointuja et mitd siel on. Periaatteessa noilla itse nuoteilla ei sindnsd siis kunhan se
pulssi sdilyy ja oikeet soinnut hyvin saa.” (Ilkka)

Sakari, joka on joukon nuorin, vastaa kysymykseen, mitd hin tekisi toisin
ensimmaiisen soittokerran jilkeen:

“Bassodidnet kattoisin et ne ainakin tulis oitkein ja pitdisin rytmin samana.”

Yksi Laurin kommenteista viittaa siihen, etti toiminnan ja periaatteellisten

padmiirien vililli on suuri ero. Hin toteaa:
“Ei sitd kaikkee ehdi yhelli, toi on kans sen verran monimutkast tekstii et ei sitd niin-
ku ebdi omaksua nuotteja, pitid rakenne koossa, vield mielettomii sivyji hakea ja po-
lyfonia kristallisoida ja fraasit muotoilla elegantisti... niin se on ylivoimanen tebtivi
yhdelli kerralla.”

Aikuisten suhde teokseen nidyttid muodostuvan toisella tavalla. Kokonaiskuva
teoksesta syntyy heti prosessin alussa. Pentti kiteyttdd timin sanomalla, etti hin
pyrkii muodostamaan teoksesta kokonaiskuvaa ja kiinnittii tietoisesti huomiota
sithen, miti viitteitd nuottikuva antaa musiikillisesta ilmaisusta. Aikuisten suh-
detta teokseen luonnehtii my6s prosessin sujuvuus. Lisiksi ammattisiestijin toi-
minnalle on ominaista prosessin nopeus: hinelle riitti kaksi soittokertaa.

Aineisto kokonaisuudessaan néyttdi prima vistan toisaalta yksilollisten pro-
sessien rikkautena, toisaalta aikuisten ja nuorten toiminnan erilaisuutena suh-
teessa sithen, miten prosessi teoksen parissa alkaa syntyi.
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5. KoHTI PRIMA VISTAN
YLEISEMPAA KASITTEELLISTA
TARKASTELUA

5.T YKSILOLLISYYS

oittajat tuovat prima vista -soittotilanteeseen jotakin ainutkertaisesta

itsestddn ja suhteestaan maailmaan. Jokaisella on oma prosessinsa Ele-

gian parissa. Tdssi aineistossa nuorten ja aikuisten yksil6llinen tapa osal-

listua tilanteeseen vilittyi eri tavoin. Nuorten yksil6llisyys nikyi siind,
millaista apua he tarvitsivat opettajalta ja miten tilanne lihti kiyntiin. Nuorilla
oli my®6s tunnistettava soittamisen tyyli (prima vista -soittokdsiala).

Toisaalta nuoret soittajat toimivat hyvin yksimielisesti opettajan antamien
ohjeiden mukaan ja tuo yksimielisyys peitti alleen mahdollisuuden erilaisiin,
omintakeisiin ratkaisuihin. Omakohtaiset ratkaisut olisivat ehki edellyttineet
my0s enemmin kokemusta musiikista. Voisi sanoa etti nuoret ottivat prima vis-
ta -soittotilanteen "annettuna” ja pyrkivit noudattamaan oppimaansa kiytin-
toa.

Nuorilla aikuisilla yksil6llisyys nikyi selvemmin soittamisen kautta. Heilld
oli tietoisempi suhde sekd musiikkiin ettd omaan tapaansa toimia musiikin pa-
rissa. Vaikka hekin noudattivat prima vista -soiton sdidnt6jd, Elegian soittami-
seen liittyvi prosessi syntyi itsendisemmin ajattelun tuloksena ja riippumatto-
mampana opettajan mielipiteistd. Piidstikseen hyviidn lopputulokseen nuoret
pystyivit hyodyntimiin itselleen sopivia toimintatapoja. Erityisen mielenkiin-
toista oli se, ettd nuorten aikuisten soittoprosesseissa oli samat tunnistettavat
vaiheet, vaikka prosessit ndyttivit pinnalta katsoen hyvinkin erilaisilta.

Ammattisdestijin toiminnasta oli vaikeinta nihda yksilollisii piirteitd. Epii-
len timin johtuneen siitd, ettd hin toimi itselleen niin helpon sivellyksen paris-
sa ettei joutunut "pistimdin itseddn likoon”. Onneksi hin innostui keskustele-
maan prima vista -soittamisesta ja rikastutti aineistoa omilla puheenvuoroillaan.
Hin kertoi my6s prima vista -tilanteeseen liittyneestd huippukokemuksesta, joka
on tutkimukseni kannalta mielenkiintoinen tapahtuma. Referoin sitd my6hem-
min.
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5.2 PUHE

Aineiston kuvaus ja analyysi painottuivat soittamisen piirteisiin pitkilti siitd syysti,
ettd nuorten ja nuorten aikuisten puheesta oli vaikea tavoittaa soittajien prima
vista -kokemuksiin liittyvid piirteiti. Oli himmistyttivii, miten vihin oppilaat
puhuivat prima vista -soittotunneilla! Nuorten ja nuorten aikuisten niytti yli-
pddnsi olevan vaikeaa muuttaa puheen muotoon sitd, miten he jisensivit mu-
siikkia tai soittamisen kokemusta. Vaikka heilld useimmiten oli selvi kisitys tie-
tysti soitettavasta kohdasta, jisennykselle ei helposti 16ytynyt sanallista muotoa.

Seki opettaja ettd ammattisdestiji sen sijaan puhuivat. Soittotunneilla opet-
tajalla oli elepubeensa, ja tutkimuksen herittimi analysoiva tapa puhua tuli vihi-
tellen tutkimuksen kuluessa esille. Ammattisiestdjd oli mielestini puhelahjoil-
taan aivan poikkeuksellinen muusikko. Hin pysihtyi keskustelemaan pitkiksi
ajoiksi ja selvisti nautti keskustelusta.

Prima vista -soiton opetukseen liittyvid puhe niytti olevan musisointia tu-
kevaa “puhuntaa”. Opettajan elepuheen tarkoituksena oli selventdd toiminnan
piirteitd toiminnan osana, ei niinkéén selittdd niitd. Elepuheensa avulla opettaja
toi oman osaamisensa tilanteeseen ja auttoi kiinnittdmiin huomiota olennaisiin
seikkoihin toiminnan kuluessa. '

5.3 'TOIMINNAN KOKONAISVALTAISUUS

Varsinkin silloin kun kysyin nuorilta tai nuorilta aikuisilta soittajilta jotakin ja
kiytin soittamisen yhteydessi sanaa ajattelu, soittajat niyttivit oudoksuvan ky-
symysti. Kysyessini vaikkapa, “miten ajattelet tuon kohdan” tai "minkilaisen koko-
naisuuden ajattelet tuosta B:sti eteenpiin”, soittajat vastasivat: "M ajattelen sen niin”,
ja tekivit kisillidn kuvailevan liikkeen tai yksinkertaisesti néyttivit soittamalla.
Minun piti siis kuvitella itse soittavani samaa kohtaa voidakseni ymmartid, mitd
tarkoitettiin. Soittaminen heijasti kokemusta musiikista kokonaisvaltaisena fyy-
siseni ja merkityksellisend suhteena musiikkiin. Syntyi vaikutelma, ettd soittajan
mielen ja kehon kokemus musiikista olivat yhtd ja samaa kokemusta.

5.4 MUSIIKIN LAPIELAMINEN

Aikuisten soittajien kokemuksia Elegiasta voi kuvata kisitteelld musiikin lipieli-
minen. He ottivat sivellyksen haltuun musiikillisena kokonaisuutena ldpielimi-
sen kautta. Heti prosessin alussa soittajille aukesi "nikéala” sithen, millainen teos
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oli ja miti siitd voisi tulla. He saivat monenlaista tietoa jo valmistautumisvai-
heessa. Soittamisprosessi painottui sivellykseen sopivan ilmaisun l6ytimiseen.
Aikuiset soittajat siis ilmaisivat Elegiza musiikillisena kokonaisuutena heti alusta
lihtien ja prosessin my6ti tarkensivat kisitystddn juuri sithen sopivista ilmaisun
tavoista.

Erityisesti musiikin ldpieldiminen vilittyi soittajan suhteesta musiikin syk-
keeseen: syke tuli musiikista ja vaihteli sen mukana. Musiikin syke oli seké nih-
tivissi soittajista kokonaisvaltaisesti ettd kuultavissa soittamisen tavoista. Soit-
tajan lipielimi kokonaisuus vilittyi kuulijalle prosessina, jannitteend ensimmai-
sesti sdvelestd viimeiseen. Laajemmat kokonaisuudet hahmottuivat eldvisti ji-
sentyvistd musiikillisten sikeiden ja eleiden verkosta, jota musiikin sisdinen syke
jaksotti. Soittajan tajunnallis—kehollinen suhde musiikkiin vilittyi hengityksen,
liikkkeiden ja ilmaisun kautta kokonaisvaltaisena suhteena teokseen.

5.5 MUSIIKIN LAPIELAMISPROSESSI:
VAIHTOEHTOJA

Musiikin lipielimisprosessi sai aineistossani kaksi erilaista muotoa. Ensinnikin
soittoprosesseja viritti ammattisdestdjin prima vista -soittamisen kiytinto ja siitd
nouseva prima vista -soittamisen tapa, jota kutsun nimelld teoksen "nopea hal-
tuunottaminen katsomalla”. Toisena tapana nikyi teoksen "hidas tarkentumi-
nen soittamalla”, joka merkitsi sitd, ettd soittaja pyrki tietoisesti vélttdimadn no-
peaa orientoitumista.

"Nopea haltuunottaminen katsomalla” tarkoittaa sitd, etté soittaja pyrkii jo
katsomisen perusteella saamaan teoksesta mahdollisimman kattavan kisityksen.
Ammattisiestdjd toimi tilld tavalla. Koska prima vista -soiton opetuksen tavoit-
teena oli kouluttaa soittajia ammattisiestdjan tyossi tarvittaviin valmiuksiin, timi
tapa korostui my6s prima vista -soiton opetuksessa. Nuoret soittajat ottivat ti-
min tavan annettuna ja toimivat opettajan odottamalla tavalla.

“Hidas tarkentuminen soittamalla” nikyi aineistosta yhden aikuisen soitta-
jan erilaisena tapana toimia prima vista -soittotilanteessa. Hitaan tarkentumi-
sen prima vista -soittaminen on sellaista tilanteen hallintaa, jossa soittaja ei ole
sidottu tavoittelemaan nopeasti syntyvii kisitystd teoksesta jo katsomisen pe-
rusteella ja ensimmaiselld soittokerralla, vaan hin viipyy teoksen parissa pitem-
min aikaa “avoimesti”. Otaksun, etti jos kysymyksessi ei ole nopeasti valmis-
tettava sdestystehtdvi tai prima vista -soittokoe, timi tilanne on soittajalle aika
tavallinen tapahtuma uusien sivellysten parissa. T4ll6in hin voi rauhassa rakentaa
kisitystddn teoksesta prosessina, jossa musiikin kokonaisuudesta hahmottuu eri-
laisia puolia vihitellen.
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5.6 TEOKSEN LAPISOITTAMINEN

Nuorten soittajien suhde Elegiaan muodostui toisella tavalla kuin aikuisten suh-
de. Teos oli ikddn kuin heiddn u/kopuolellaan, ja he yrittivit soittamisen avulla
saada siitd selvidd. He tavoittivat siitd yksityiskohtia ja “palasia” muodostaen hi-
taasti soittoprosessin avulla kisitystd kokonaisuudesta. Prosessia voisi verrata ju-
namatkaan, jossa matkustaja painaa mieleensi matkalla olevia asemia ja raken-
nuksia. Sama matka pitdi tehdid monta kertaa, ennen kuin asemat [6ytyvit auto-
maattisesti.

Nuorilla soittajilla ei ehki ollut vilineitd Elegian lipielimiseen musiikki-
teoksena, mutta heilld oli vilineiti tarttua sithen toisella tavoin. Soittamisen avulla
nuoret soittajat yrittivit siirtdd teoksen piirteitd ulkopuoleltaan kokemukselli-
siksi piirteiksi. Soittamisen kautta, tunnustelemisen ja kuuntelemisen avulla he
jdsensivit teosta soitettuna kokemuksena. He ikdéin kuin kopioivat teoksen mate-
riaalin itseensd kebollisena kokemuksena.

Valmistautumisvaiheessa nuoret soittajat katselivat nuottisivuja eri kohdis-
ta, koska niin on opetettu tekemiin, mutta ilmeisesti katsominen ei kertonut
heille teoksesta paljoakaan. He erottavat vain pienid yksityiskohtia ja palasia.
Valmistautumistilanne (katsominen) ei siis oikeastaan valmistanut heiti teoksen
kohtaamiseen kokonaisena musiikkiteoksena, vaan se oli enemminkin ulkoinen,
soittotunneilta tuttu toimenpide.

5.7 SYKE

Sisidisen pulssin tai sykkeen merkitys on erilainen teoksen lipieldmisen ja ldpi-
soittamisen prosessissa. Kun soittaja lipieldd musiikkia, musiikki on soittajassa,
ja soiton pulssi tulee musiikin kokonaisvaltaisesta kokemisesta. Soittaja ei sdite-
le siti tasaisesti vaan "musiikin aika” siitelee soittajan toimintaa, miki vilittyy
soittamisesta. Kun musiikki on ikdin kuin soittajan ulkopuolella, soittaja voi yrit-
tid saada siithen yhteyden ajattelemalla tasaista pulssia. Koska pulssi on tillgin
”tyhji kehikko”, se ei muodostu eldviksi musiikkia myétiillen, vaan pysyy tasai-
sena ja metronomimaisena soittamisen taustalla. Tillainen tasainen vaikutelma
vilittyy nuorten soittajien soittamisesta ja kehollisesta ilmaisusta, sykettd ylldpi-
tivistd ja vahvistavista eleistd, nyokyttelysti sekd kisivarsien ja kisien liikkeisti.
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5.8 PRIMA VISTA -SOITTOTILANTEEN
HALLITSEMINEN ULKOISIN KEINOIN

Prima vista -soiton opetusta koskevissa tavoitteissa mainitaan pyrkimys “toteut-
taa nuottikuva mabdollisimman tiydellisesti mabdollisimman vihilli valmistamisella
sekd oppia selviytymdin kaytdnnon sdiestys- ja opetustyissi esiintyvistd prima vista -
soittotilanteista.” (Sibelius-Akatemian opinto-opas 1996). My6s prima vista -soi-
ton opetuksessa korostuu tilanteen hallinnan tirkeys. Hallinnan opettelu alkaa
jo ammattimaisen ulkoisen vaikutelman tavoittelusta. Prima vista -soiton opet-
taja opettaa myos sellaisia ulkoisia keinoja ja toimintatapoja, joilla soittaja voi
hallita prima vista -soittotilannetta silloinkin, kun hinen ei ole helppo saada yh-
teyttd musiikkiin.

Opetustilanteissa opettaja musisoi, silli hinelld oli kokemuksellinen suhde
soittotunneilla soitettaviin musiikkiteoksiin. Sisdisen kisityksensi perusteella
laat taas eiviit saaneet suoraan yhteytti teoksiin, vaan he sykkeen ja opettajan
elehtimisen perusteella jdsensivit musiikkia pala palata soittaen. Niin pulssin
kisitteelle tuli soittotunneilla kaksi eri merkitysti. Opettajalle se oli musiikista
syntyvi syke, oppilaille taas ulkoinen jisentiji. Pulssin avulla teos yritettiin siir-
tdd sisdisesti jasentyneeksi soittamiseksi ja sitd kautta soittajassa vaikuttavaksi eli-
viksi musiikiksi. Opettaja tuntui ajattelevan, ettd kun ulkoinen toiminta sujuu, niin
sisdinen tulee itsestidin.

Prima vista -soiton opetuksen kokonaisuus tulee havainnollisemmaksi seu-
raavalla sivulla olevan kuvion avulla (kuvio 2).

Tissd aineistossa prima vista -soiton opetus merkitsi musiikilliseen kiytinto6n
perehdyttimisti toiminnan kautta. Se vilitti ammattisiestéjin tyon valmiuksiin
tiahtddvia kiytintod. Tuossa kiytinnossi korostuvat: nopea orientoituminen uu-
teen sivellykseen jo katsomisen perusteella, soiton jatkuvuus, ammattimaisen
ulkoisen vaikutelman tavoittelu ja oikein soittaminen. Nitd pddmiirid opettaja
tietoisesti tavoitteli opetuksessaan ja ne tulevat esiin my6s soittoaineistossa toi-
minnan taustalla. Téssd prima vista -soittamisen kidytinnossd prima vista -soit-
tamisen perimmiiseni ja itsestddn selvini tavoitteena on se, ettd soittaja muo-
toilee musiikillisesti laadukkaan lopputuloksen agogisten keinojen, soinnin ja
artikulaation avulla.



Kuvio 2.

Prima vista -soittaminen ammattisiestijin valmiuksiin tibtidvin opetuksen niko-

kulmasta

Prima vista -soitossa Opettajan Kulttuurista
tavoitellut piirteet tietoiset tuleva (annettu)
padamadrat padamdaiari
o Sivellajin ja tabtilajin N9pea o M.usnkl.n
orientortuminen soittaminen:

tunnistaminen.

o Kappaleen silmdileminen.

° Erilaisten tekstuurien, rajakohtien
Jja vaikeiden tai poikkeuksellisten
kobtien tunnistaminen.

o Kappaleen vaikeustason
aArvioiNinen ja o7mien 1esurssien
subteuttaminen siiben.

o Alkutempon valitseminen.

o Sisdisen pulssin aktitvoiminen
Ja kiyttd soittamisen aikana.

o Soittotempon yllipitiminen.

* Musiikin virrassa pysyminen.

o Pyrkimys edellii olemiseen
soitettavasta kohdasta.

° Pyrkimys olla katsomatta kisiin.
® Rauballinen,
eleeton tydskentelytapa.

® Pyrkimys soittaa nuotit oikein.

uuteen kappaleeseen

Jatkuvan
soittamisen
aikaansaaminen

Ammattimaisen
ulkoisen vaikutelman
luominen

| Oikein soittaminen

® laadukas
lopputulos

° agogiset
keinot

® sointi
o grtikulaatio

® oikein

soittaminen
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6. NAKOKULMIA PIANISTISEEN
PRIMA VISTA -SOITTAMISEEN

dssi luvussa syvennin aineistoldhtoistd teemoitteluani prima vista

-soittamisesta. Luon kokonaiskuvaa ja kiyn vuoropuhelua aineis-

toldhtoisten teemojen ja kirjallisuuden vililld. Samalla pyrin ete-

nemaiin kisitteellisesti yleisempiin kuvaukseen. Tavoitteeni ei ole
pianistisen prima vista -soittamisen kiteyttiminen yhteen yleispiteviin miiri-
telmiin, vaan sen kuvaaminen soittajien tunnistamina kokemuslaatuina eri ni-
kokulmista.

6.1 PRIMA VISTA AIKAAN JA TILAAN
LIITTYVINA KOKEMUSLAATUINA

6.1.1 Valmistautumisaika ja intensiteetti

Prima vista -tilanne ei oikeastaan ala ensimmiisisti soitetuista sivelisti vaan jo
hetkisti ennen siti. Ennen soittamisen aloittamista soittaja si/miiilee teosta etu-
kiteen sieltd tddltd. Vaikkei silmiilyyn kulu aikaa kuin korkeintaan pari minuut-
tia, se sisiltid siltd monenlaisia toiminnan tapoja. Tissi aineistossa valmistautu-
minen niytti jakaututuvan kolmeen paityyppiin.

Poikkeuksellisin tapa valmistautua oli se tapa, jossa katsomalla tapahtuva
etukiteissilmiily rajoittui vain kahteenkymmeneen sekuntiin ja valmistautumi-
nen tapahtui soittamalla, tarkemmin sanoen: soittamalla ilman tarkkaa rytmi.
Tidmi tapa niytt ulkoisesti siltd, ettd soittaja ei valmistaudu lainkaan. Tdmin
tutkimani soittajan, Annikan, kohdalla se merkitsi kuitenkin mitd perusteelli-
sinta valmistautumista ja vei muihin valmistautumisen tapoihin verrattuna eni-
ten aikaa. Se kesti koko ensimmiisen soittokerran ajan. (Pohdin sitd sisillolli-
sesti tarkemmin luvussa 6.2.4.)

Toiseksi eniten aikaa kului sellaiseen valmistautumiseen, jossa soittaja kes-
kittyi katsomaan teosta etukiteen ja "uppoutui” sithen. Uppoutumisessa soittajat
sulkevat pois hiiritsevit tekijit ja keskittyvit vain teoksen katsomiseen, pyrkien
jo ennen soittamista suunnittelemaan, miten aikovat toimia teoksen parissa. Soit-
toprosesseista voi piitelld, ettd he onnistuivat jo etukiteen muodostamaan suh-
teellisen tarkan kuvan siitd, mité teos heiltd edellytti. (Uppoutumalla valmistau-
tuivat Lauri, Tuomas ja Pentti).



Kolmas valmistautumisen tapa oli se/zilu. Ulospiin se niytti hitiisemmaltd
toiminnalta kuin uppoutuminen, silli soittajat vilkuilivat ympirilleen ja palasi-
vat sitten taas teoksen pariin. He katsoivat teosta vihemmin aikaa ja ndyttivit
vihemmin keskittyneilti kuin uppoutujat. Soittoprosesseista saattoi paitelld, ettd
selailijat eivit saaneet teoksesta kovin monipuolista kisitysti vield pelkistddn kat-
somalla siti. He muodostivat kisitystdidn hitaammin vasta soittamisen kuluessa.
Kun soittaminen alkoi, he toimivat kuitenkin suunnitelmallisesti. He antoivat
etusijan niille seikoille, joihin oli opetettu kiinnittiméin ensisijaisesti huomio-
ta, kuten esimerkiksi pulssin sidilymiseen, ja jittivit aluksi huomiotta nyanssi-
merkit ja kaaret. He alkoivat kiinnittdd huomiota teoksen ilmaisullisiin piirtei-
siin vasta kun soittaminen alkoi sujua vaivattomammin. (Selailemalla valmistau-
tuivat Sakari, Jan, Oiva ja Ilkka).

Jonssonin (2000, 41-43) mukaan valmistautumisaika on yleisesti ottaen teh-
tivin suorittamisen kannalta tirkeid osa prosessia riippumatta siitd, mitd tehti-
vid ollaan tekemissi. Helpon ja toisaalta vaikean tehtivin edellyttimit valmis-
tautumisajat vaikuttavat olennaisesti sithen, miten niistd suoriudutaan. Jénsson
esittdd, ettd on tirkedd oppia tunnistamaan erilaisiin tehtiviin liittyvit valmis-
tautumisajat ja sietimiin vaativien tehtivien valmistelun edellyttimii pitkid ja
nienniisesti tuottamatonta aikaa.

Jonsson jakaa tehtivit vaikeustason ja miellyttivyyden mukaan neljddn luok-
kaan: helpot ja mukavat tehtévit, helpot ja ikivit tehtivit, vaikeat ja mukavat
tehtivit seki vaikeat ja ikivit tehtdvit. Hin esittid, ettd kahteen ensimmiiseen
luokkaan kuuluvat tehtivit tarvitsevat tuskin lainkaan valmistautumista, misti
syystd ihmiset pyrkivit tekemiin aina niiti. Hinen mielestiddn vaikeiden tehti-
vien suurin vaikeus on pitkéin valmistautumisajan sietdminen. (Jénsson 2000, 43.)

Tehtivit, joiden yhteydessi Jonsson puhuu valmistautumisesta, eivit kui-
tenkaan ole samalla tavalla ajallisesti rajoitettuja kuin prima vista -soittaminen.
Prima vista -soittamiseenhan kuuluu se, ettd soittaminen aloitetaan melko pian.
Valmistautuminen merkitsee pikemminkin lyhyttd etukiteissilmailyd kuin aikaa
vievii perinpohjaista paneutumista. Jos kuitenkin tuota valmistautumisajan ki-
sitettd tarkastelee paitsi valmistautumiseen kiytettyni aikana my6s keskittymi-
sen intensiteettind, se niyttdd prima vista -tapahtumasta mielenkiintoisen risti-
riidan.

Soitettava teos oli tutkimilleni soittajille selvisti vaikeustasoltaan erilainen.
Soittoprosesseista on helppo piitelli, ettd esimerkiksi Pentille tehtivi oli mu-
kava ja helppo mutta vaikkapa Sakarille ikdvi ja vaikea. Jonssonin mukaan teh-
tivistd selviytyminen riippuu sithen kiytetyn valmistautumisen ja tehtivin vai-
keustason suhteesta. Tisti nikokulmasta nuorimpien soittajien (joille tehtivi
oli vaikea) olisi pitinyt keskittyd valmistautumiseen erityisen hyvin, mutta ai-
kuiset olisivat selvinneet vihemmallikin. Tapahtui kuitenkin lihes piinvastoin.
Aikuiset paneutuivat huolellisesti teokseen ennen kuin tarkensivat ja “kiinnitti-
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vit” kisityksensi siitd, mutta vain yksi nuorista valmistautui "uppoutumalla”.

Niyttadkin siltd, ettd prima vista -soittamiseen valmistautuminen oikeas-
taan ratkaiseen koko tilanteen. Siihen kulminoituu paljon siitd miti soittaja osaa.
Kysymys ei ole vain ajan kidytosti ja keskittymiskyvysti, vaan myos siitd, onko
soittajalla taitoa heti prosessin alussa tavoittaa teoksen olennaisia piirteitd. Val-
mistautumisesta nikyy myos jotakin soittajan itsetuntemuksesta: jos hin osaa
suhteuttaa omat kykynsi teoksen vaatimuksiin ja toimii itselleen edullisimmalla
tavalla, hin pidsee my6s hyviin lopputulokseen.

Kaikkein nuorimpien soittajien oli selvisti vaikeinta arvioida sivellyksen vaa-
timuksia ja suhteuttaa ne omiin kykyihinsi. Hiukan vanhemmat nuorista soitta-
jista olivat jo harjaantuneempia tissd. Nuoret aikuiset puolestaan tunsivat jo hyvin
oman tapansa toimia ja pystyivit arvioimaan sivellyksen antamia haasteita suh-
teessa omiin kykyihinsi. He valitsivat nuoria vapaammin mihin seikkoihin he
kiinnittivit aluksi ensisijaisesti huomiota ja paittivit myos kuinka kauan he jat-
koivat mitikin toimintatapaa. Valmistautumisesta saakka nuoret aikuiset valitsi-
vat tietoisesti itselleen sopivia toimintatapoja. Ammattisiestdji kdytti valmistau-
tumiseen maksimiajan ja soittamisen prosessista paitellen hin niytti sen aikana
jo ottaneen teoksen haltuun.

Prima vistaan liittyvii valmistautumista on my6s musiikkipsykologisen kir-
jallisuuden mukaan pidetty tirkedni prosessin onnistumisessa. Esimerkiksi Mc-
Phersonin (1994) puhallinsoittajia koskevassa tutkimuksessa ne soittajat, joita
oli opetettu valmistautumaan asianmukaisesti, pirjisivit muita paremmin pri-
ma vista -soittotestissi. Oman tutkimukseni perusteella viittiisin, ettd prima vista
-soittamiseen valmistautumista voidaan toki opettaa, mutta opettaminen ei si-
ninsi johda syvempiin suhteeseen teoksen parissa. Tdmin tutkimuksen perus-
teella valmistautumisen voi nihdi sekd ulkoisena tapana etti sisiisend prosessina.
Tissd tutkimuksessa ulkoista tapaa edustaa "selailu” kun taas sisdiseen proses-
siin viittaavat sekid "uppoutuminen” ettd "sormin silmdily”. Prima vista -soitta-
mista voidaan opettaa ulkoisena tapana, mutta vasta soittajan kypsyys ja taidot
tekevit mahdolliseksi sellaisen sisdisen prosessin syntymisen, joka todella val-
mistaa soittajan kohtaamaan uuden teoksen.

6.1.2 Kronometrinen aika

Prima vista -tapahtuman kiehtovuus on osittain siing, ettd tilanne on ajallisesti
rajoitettu ja erilaiset soittajat ottavat haasteen vastaan eri tavoin. Tunnen am-
mattimuusikoita, jotka suorastaan huvittelevat soittamalla ensinikemilti mah-
dollisimman vaikeita pianoduettoja. Hauskuus syntyy siitd, ettd soittajien on koko
ajan edettivi, vaikka teksti muuttuu yhi vaikeammaksi. Jos soittajat ovat keske-

169



nidn tasavikisid, nautintoa vield lisii se pieni mahdollisuus, ettd toinen ”putoaa
kyydistd” aikaisemmin.

Tutkimukseen osallistuneiden soittajien tavassa soittaa Elegiaa juuri heidin
suhteensa ajan kisittelyyn kertoo paljon heidin suhteestaan Elegiaan musiikki-
teoksena. Nuorten soittamana teos kuulosti tasaiselta, ikidin kuin ulkoa piin
tahdistetulta, mutta aikuiset elivit aikaa sivellyksen mukana. Sama ero ilmeni
my0s soittajien tavassa liikuttaa kehoaan. Joidenkin nuorten soittajien kisien ja
pddn liikkeistd saattoi koko soittoprosessin ajan tunnistaa tasaisen pulssin. Ai-
kuiset sen sijaan ilmaisivat musiikkia kokonaisvaltaisesti koko kehollaan ja vaik-
ka he eivit juuri liikkuneet paikoiltaan, he niyttivit kokonaisvaltaisesti piditte-
levin tai vauhdittavan musiikkia ja eldvin lipi pitkid sikeitd ja taitteita. Toki on
olemassa tiukkojakin soittajien liikkumista koskevia koulukuntakohtaisia eroja.
Tissd aineistossa kokonaisvaltainen kehollinen musiikillinen ilmaisu nikyi sel-
visti kaikilla aikuisilla soittajilla.

Kun nuori soittaja Oiva sanoi: "Se hidastu vaikeis paikoissa ja sitte ku tulee
hirvee helppo paikka niinku neljisosia, sitrty taas rinnalle”, hin puhuu ikdin kuin
hinelld olisi kaksi aikaa: oma aika ja soitettavan sivellyksen aika. Kun hin alkaa
soittaa, sdvellyksen aika alkaa kulua ja oma toiminta on koko ajan, tahti tahdilta,
suhteutettava sen vaatimuksiin. Jos soittaja jdd jilkeen hinen tiytyy “kirii takai-
sin rinnalle”.

Padillan mukaan enemmist6 muusikoista ja musiikin tutkijoista pitia mah-
dollisena, ettd on olemassa erityinen ajan laatu, musiikin aika (Padilla 1996, 509).
Ajattelemme sivellyksid rajallisina kokonaisuuksina, jotka alkavat ja loppuvat, ja
kestiessddn noudattavat omaa musiikin aikaansa. Kun sivellys alkaa, musiikin
aika alkaa kulua. Kokemuksellisesti tuo musiikin virrassa mukana oleminen on
erotettavissa tavallisesta arkisesta ajankulusta (Kramer 1988, 17, 99).

Prima vista -soittamisen kokemuksissa nuorten ja aikuisten suhde musiikin
aikaan ndyttdytyi erilaisena. Nuorten toiminnasta kuvastuvalle Elegiaan liitty-
ville aikakisitykselle oli luonteenomaista tasaisen sykkeen ensisijaisuus ja sen
liittyminen soittamiseen ulkoisena tahdistajana. Kramer (1988, 99) nimittii til-
laista aikasuhdetta kromometriseksi. Aikuisten suhde musiikin aikaan oli toisen-
laista, kokemuksellista suhdetta.

Kronometrinen aika ei ole suoraan verrattavissa kellon aikaan, vaikka se ete-
nee tasaisesti. Pikemminkin se on "musiikin sisdisen kellon” tikittimai aikaa is-
kusta (beat) toiseen (Kramer 1988, 99.) Nuoret niyttivit ottavan Elegian hal-
tuun kronometrisen ajan avulla. Oletan, etti se tapahtui seuraavasti. Elegia ei
aluksi ndyttinyt heistd kovinkaan tutunomaiselta. He katsoivat sivellajin ja tah-
tilajin ja selasivat muutamia kohtia. Sitten he alkoivat soittaa teosta tahti tahdil-
ta ikddn kuin kulkisivat himarissid metsissi, edeten puulta puulle. Ajoittain teos
antoi enemmain haasteita kuin soittajat ehtivit ottaa vastaan. Selvin saamiseen
tarvittava aika kivi vililld vihiin ja tuli kiire. Soittajilla oli kuitenkin mielikuva
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siiti, etti teos on ajallinen kokonaisuus, ja he yrittivit pitii jatkuvaa soittamisen
toimintaa ylld. Yksi keino tihén oli tasaisen sykkeen ajattelu. Tasaisen sykkeen avulla
kronometrinen aika, "musiikin sisdisen kellon” tikitys, tuli mukaan toimintaan.
Se auttoi soittajia ajastamaan teoksen soittamisen kokemukseksi ja ndin teos tuli
soittamisen kautta tutummaksi.

6.1.3 Kokemuksellinen aika ja flow-kokemus

Teoksen iskutuksen mukaan tapahtuva syke on eri asia kuin teoksen musiikilli-
nen pulssi. Siind missi tasainen syke on metronomin kaltainen ulkoinen viline,
teoksen musiikillinen pulssi “hengittdd”. Se ottaa teoksen huomioon kokonai-
suutena. Se sallii seki iskutuksen ettd tempon vapaampaa kisittelyd sen mukaan,
millainen teos luonteeltaan on: "The true pulse thus aids spontaneity of expression,
continuity of flow of musical thought.” (Clynes 1987, 210).

Aikuisten soittaessa Elegiaa soittamisesta vilittyi sivellyksen elivi syke. Se
vilittyi myos kehon kokonaisvaltaisena litkkeeni. Aikuisten suhdetta aikaan ku-
vaa kokemuksellisen ajan kisite. Kokemuksellinen aika on ajan kulumista tavalla,
jossa aikaa ei ajatella tasaisena, vaan tapahtumat, joissa ollaan mukana, jisenti-
vit kisitysti ajallisesta kokonaisuudesta. Aika kuluu “kimpaleina”. Aikuisten soit-
tajien suhde Eleginan niytti jisentyvin sivellyksen sikeiden ja taitteiden kokoi-
sina paloina, joita he elivit soittamisen kautta kokonaisuuksiksi ja liittivit toi-
siinsa suuremmiksi kokonaisuuksiksi.

Jos keskittyminen johonkin tehtiviin vie huomion niin tiydellisesti, ettd
ajan kulumisen huomaa vasta jilkeen piin, voi kysymys olla kokemuksellisen ajan
dari-ilmiostd, flow-kokemuksesta (Csikszentmihalyi 1997). Flow on kokemus,
jossa ihminen sulautuu tekemiseensi ja "kadottaa” sithen kuluneen ajan. Hin
voi samalla "kadottaa” my®0s itsensd, silld vaativan tehtivin parissa hin voi tun-
tea ylittdvinsd omat rajansa.

Csikszentmihalyin mukaan flow-kokemukset ovat luovan tyon liikkeelle
paneva voima. Niille on'ominaista muun muassa tiydellinen keskittyneisyyden
ja ajattomuuden tunne, tekemiseen sulautumisen kokemus, tunne siitd etti toi-
mii silld ainoalla oikealla tavalla, jolla tuossa tilanteessa voi toimia, sekid tunne
omien rajojen ylittimisestd. Csikszentmihalyin mukaan flow-kokemukset ovat
suhteellisen harvinaisia, mutta ne kruunaavat pitkiaikaisen ponnistelun. (Csiks-
zentmihalyi 1997, 121.)



Tutkimukseen osallistuneista soittajista Pentti kuvailee yhtd prima vista -koke-
mustaan tavalla, joka saa pohtimaan, onko kysymys juuri flow-kokemuksesta:
"Fa mulla oli sielli [musiikkileirillii] aivan mieleton mdairi toitd, md istuin kakstoista
tuntia joka ikinen paivi pianon daressi. Ja paljon oli just silleen et piti silmd kovana
tarkkana lukee hyvin aktitvisesti ja yrittdi oppia mabdollisimman paljon. Fa. Sitte.
Ihan yks kaks nuottikuva jotenki aukeni ihan eri tavalla kuin aikaisemmin. Elikki
ettd pysty habmottamaan hyvin jonkun tabdin ja materiaali siiti rupes virtaamaan
lapi. Fa ei tarvinnu yhtidn miettid siti ettd mitd savelid sielld on, loyty vaan ikiin ku
pikalukuna ne, niinku jotku lukee kirjan sivua [niyttii eleen jossa lukee kirjan sivun
ylhiilti alas]...Niin se vaan soi hyvin eldvisti ja sen pysty soittamaan hyvin vahvaa
tekstid. Se ei edes pysyny koko aikaa siind. Sithen sai kontaktin vaan valilli.”

"Yks te/gijiz' mikd vaikutti sithen oli se, ettd tid pianokonserton siestys oli painettu niin
pienelli, jollonka silmin ei tarvinnu haravoida laajaa aluetta... ja se ettd se eli vilitto-
miisti, ni se autto myos sen tekstin babmottumista. Ja sit se kuulu niin voimakkaasti
ettd siitd synty energia sen musiikin tuottamiseen niin etti libakset ei joutunu ollen-
kaan tavanomaselle rasitukselle. Se musiikki tuli ja toi energian... Sen kuuli sen koko
ison satsin mitd siin oli, sen kuuli elivand musiikkina jo ennen ku oli soittanukkaan
sitd... kaikki viylat oli avoimina silli betkelli jollonka se sitten soi. Se miti siind oli,
niin se vaan tuli ja meni.”

Pentin kuvailema prima vista -kokemus oli tapahtunut melkein vuotta aikaisem-
min, mutta hin innostui yhi muistellessaan siti. Hin sanoi odottavansa, etti
voisi samantapaisissa olosuhteissa kokea saman uudestaan ja suhtautui toiveik-
kaasti seuraavaan musiikkileiriin. Pentin kertomusta valaisi onnistumisen ja voisi
jopa sanoa — onnellisuuden — tunne.

Flow-kokemuksen ja onnentunteen vilisti yhteytti on pohtinut myos
Csikszentmihalyi. Hinen mielestddn ihminen ei ole onnellinen itse flow-koke-
muksen aikana vaan vasta sen jilkeen. Vaativiin tehtéviin liittyvi flow sisiltdd
luovan ponnistuksen aiheuttaman stressin, miki kiytinnossid merkitsee korkeaa
vireystilaa ja dirirajoilla olemisen tunnetta. Onnentunne vasta seuraa tisti: se
syntyy siitd ettd on voinut kokea oman kapasiteettinsa ylittymisen ja ehkéd onnis-
tunut saamaan aikaan jotakin korkeatasoista. (Csikszentmihalyi 1997, 123-124.)

Klemola puolestaan kuvailee samaa ilmi6ti toisesta, zen-kokemuksen ni-
kokulmasta:

"Fyysisessi harjoituksessa ja esimerkiksi kiisityossid on helppo uppoutua teke-

miseen, olla lisnd niin tiydellisesti tekemisessi, etti tekiji kadottaa itsensi

ja kokemuksensa ajan kulumisesta. Tekija ja tekeminen sulautuvat niin tiy-

dellisesti yhdeksi, etti kaikki kaksinaisuus maailmasta katoaa. Jako subjek-

tiin ja objektiin katoaa ja jiljelle jii vain — tekeminen, joka on eriinlaista

tapabtumista, jossa ei ole keskusta. Téimi on yksi zen-kokemus”.

(Klemola 1998, 136.)



“Keskittyessiin sithen, miti ihminen tekee kdsilliin ja kebollaan, ibminen
tulee hyvin konkreettisella tavalla libelle maailmaa. Hinen valtoimenaan
virtaavat ajatuksensa keskittyvit vain yhteen kobteeseen. Mieli ja kebo, aja-
tus ja liike sulautuvat yhdeksi. Kahtiajaettu tulee hetkeksi kokonaiseksi.”
(Klemola 1998, 136.)
Mielestini Pentin kuvailemaa prima vista -kokemusta voisi pitid sekid flow- ettd
zen-kokemuksena. Pentti puhuu toisaalta virtaamisen tunteesta ja itsensi ylitti-
misesti ja toisaalta mielen ja kehon yhteensulautumisesta. Olisi mielenkiintois-
ta tietdd kuinka yleisid tillaiset kokemukset ovat muusikoiden keskuudessa.

6.1.4 Teoksen ajasta riippumaton aika”

Prima vista -soittamisen olennainen piirre tdssi aineistossa niyttid olevan myos
kyky hahmottaa sivellysti “sen ajasta vapaana”. Soittajillahan oli ennen soitta-
misen aloittamista ja myds soittokertojen vilissi mahdollisuus tutustua teokseen
hetken aikaa silmaiillen, soittamisesta irrallaan. Tuomas ja Pentti kiyttivit tihin
suhteellisesti enemman aikaa kuin muut. Pentti kertoikin katsoneensa teosta teks-
tuurina, ikddn kuin yhteni kimpaleena, joka on tietyn kokoinen pala musiikkia.
Sen jilkeen “sdvellykseen sidottu aika” oli hinen kannaltaan vain pelkkii toteu-
tusta.

Nuoret soittajat lihestyivit sivellystd juuri pdinvastaisesta suunnasta. He
eivit (Lauria lukuun ottamatta) kiyttineet kovinkaan paljon aikaa teoksen etu-
kiteissilmiilyyn vaan muodostivat kisitystd teoksesta kronometrisen ajan tah-
dittaman soittotuntuman avulla.

Nuoret aikuiset soittajat hahmottivat teoksesta etukiteen enemmin kuin
nuoret soittajat. He tutustuvat sithen nimenomaan ”ajasta vapaana”. Tuomas
katsoi teosta pitkdin etukiteen “ettd olisi isossa hommassa kirryilli”, kuten hin
itse totesi. Annika, joka ei katsonut, hahmotti teosta sormin “ajasta vapaana”.
Sormin silmiillen teoksesta tuli vdistimittd jonkinlainen ajallinenkin jatkumo,
mutta samalla ajasta vapaa silld tavoin, ettd Annika ei ajastanut soittamista tark-
kaan rytmiin. Hin kuunteli sointuja ja etsi teokseen sopivaa sointia lyomitti
tarkkaa rytmii lukkoon. Toisin sanoen hin luki teosta sormin ”ajasta vapaana”.

”Ajasta vapaana” syntyvissi vaikutelmassa on mielestini jotakin samaa kuin
tilanteessa, jossa vaatesuunnittelija katsoo, mihin tiettyd kangaslaatua voi kiyt-
tdd tai ompelija, millaisesta kankaasta puku on tehty. Kangas kertoo ne mahdol-
lisuudet, jotka sithen materiaalina sisiltyy. Myos musiikkiteos on kuin pala kan-
gasta, tekstuuria, joka "laskeutuu” aikaan tietylld tavalla. Kun musiikkiin tartu-
taan “ajasta vapaana”, teoksesta saadaan tietoa tekstuurina, tiheyteni, kokona,
sointina, vdrind ja niihin liittyen - ilmaisun tapana. Tdma3 tieto avaa soittajalle
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viyldn toteutukseen, kun hin alkaa soittaa sivellysti tarkasti ja toimii ”sdvellyk-
sen aikaan sidottuna”. Kun Pentti sanoo, etti hin katsoo minki pituinen teos
kokonaisuutena on ja suhteuttaa ilmaisun asteikon teoksen kokoon, kysymys on
juuri tdsti.

Kisitteelld, josta kiytin nimitystd “kisitys teoksesta sen ajasta vapaana” on
siis yhtymikohtia tilan kisitteeseen ajan vastapoolina. Téhin on vertailukohtia
myos kirjallisuudessa. Padilla (1996) kirjoittaa:

“Vaikka musiikillinen tila syntyykin dinen litkkeesti tilassa, se ei ole pidasi-

allisesti geometrista vaan elimyksellisti. Saveltaideteoksen muodon habmot-

tamiseksi se on kuultava loppuun asti. Teoksen loputtua kuulija spatinalistan

sen, paradoksista kylld, silmanripiykselliseksi kuvaksi, bieman samaan ta-

paan kuin veistos habmotetaan.” (Padilla 1996, 502.)

Sivellys voidaan siis ajatella silminripdyksellisend kokonaisuutena, yhteni spa-
tiaalistettuna kuvana. Musiikillinen tila -kisite voidaan ymmairtida myos raken-
teellisena siten, ettd jokainen sivellys on tietyn musiikillisen tilan, soivan ken-
tin organisaatiota. Eri musiikkikulttuurit, tyylikaudet, koulukunnat ja siveltijit
erottuvat keskenidin juuri siind, miten soiva kenttid on organisoitu. (Padilla 1996,
504.)

Ajasta vapaana -kisite kytkeytyy omassa aineistossani my®s sithen, ettd soit-
tamalla ilman tarkkaa rytmii soittajalla on mahdollisuus olla lyémittd lukkoon
kisitystiddn teoksesta. Hin ehtii tarkastella sitd monelta puolelta ennen kuin piit-
tid millainen teos se oikeastaan on. Annikan mukaan tarkka rytmi rajoitti nike-
mistd jotakin, jos sen otti mukaan liian aikaisin. Annika pyrkikin tietoisesti jit-
timéin tilaa monille hahmotustavoille.

Toisaalta kisitys, joka syntyy ”ajasta vapaana” voi joskus olla ristiriidassa
sen vaikutelman kanssa, miki syntyy aikaan sidottuna. Esimerkiksi Rietin Elegi-
an sivanvaihtokohdassa voi tapahtua tillainen ristiriita. Katsomalla voi nihda,
ettd edelliselld sivulla oleva musiikillinen ajatus johtaa seuraavalle sivulle, jossa
pitdisi soittaa zzezzoforte. Soittajat kuitenkin vaistomaisesti hiljentivit heti toi-
sen sivun alussa. Se miten he ovat soittaneet juuri ennen sivun vaihtumista vai-
kuttaa sithen, miti toisen sivun alku tuntuu vaativan.

Musiikkiteos onkin siitd mielenkiintoinen, etti se paljastaa itsestddn eri piir-
teitd riippuen soittajan nikokulmista ja tutustumisprosessin vaiheista. Vaikutel-
ma joka sivellyksestd syntyy ”ajasta vapaana” tuo siité esiin erilaisia piirteitd kuin
“aikaan sidottu” kisitys. Luultavasti monet ammattimuusikot kdyttivit paljon
aikaa pelkistidn uusien teosten lukemiseen ennenkuin alkavat soittaa niitd, kos-
ka he luovat aluksi vahvan kokonaiskuvan. “Ajasta vapaana” tapahtuva prosessi
voi tapahtua my6s soittamalla. Annika ei heti soittanut teosta tarkassa rytmiss,
koska hin antoi teoksen erilaisille piirteille aikaa niyttiytyd, tulla esiin monen-
laisina kehollisina vaikutelmina.
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6.2 KEHOFENOMENOLOGINEN NAKOKULMA
6.2.1 Aika ja tila ibmisen toiminnan ulottuvuuksina

Merleau-Pontyn (1962) mukaan ihmisen toiminnan perusta on kehollisen (ruu-
miillisen) kokemuksen ensisijaisuudessa. Ihminen on maailmassa kehona, objek-
tiivisena tilana, jolla on suhde muihin maailman objekteihin. Se keho, jota liik-
kuessamme litkutamme, ei kuitenkaan ole objektiivinen keho vaan fenomenaali-
nen, koettu keho (Merleau-Ponty 1962, 106). Maailma tulee pitkilti tutuksi
fenomenaalisen kehon liikkeiden ja tuntemusten kautta siten, etti kokemus
omasta ruumiista on “hiljaisesti” ymmirrettynd kaikessa mitd ihminen tekee
(mts. 101).

Kehofenomenologisesta nikokulmasta maailma jisentyy ihmiselle ensi-
sijaisesti muulla tavoin kuin tietoisen jirkeilyn ja ajattelun kautta. Merleau-
Ponty pitii jisentymisperusteena jokapiiviisten arkisten kokemusten yhtey-
dessi tapahtuvia litkkeitd, jotka muodostuvat tutuiksi toimintatavoiksi ja ta-
pahtuvat ilman tietoista intentiota. Ihmisen ei tarvitse tietoisesti suunnata
huomiota vaikkapa saksiin, joilla hin leikkaa kangasta, tai neulaan, jolla hin
ompelee, eiki kisien ja sormien liikkeisiin niin tehdessidin. Hin on liikkeidensi
kautta yhteydessi ty6hon, jota tekee, ja liikkkeet saavat merkityksen ja suun-
nan tuosta pidmidristd (mts. 106).

Merleau-Pontyn mukaan ihminen on siis ikidin kuin maailmassa kiinni ruu-
miinsa liikkeilld ja maailma merkityksellistyy niiden kautta. Thminen on yhti ja
samaa kokonaisuutta sen kanssa miti hin koskettaa, mihin hin on suhteessa tai
mitd hin on tekemissi. Merkitykset kutoutuvat ihmiseen kuin kankaaseen:

"My body is a fabric into which all objects are woven, and it is, at least

in relation to the perceived world, the general instument of my ‘comprebension’”

(Merleau-Ponty 1962, 235).

Eletty keho on siis kuin merkityksii sisiltivi kangas.

Mielestini my0s soittamista voi pitdd soittajan arkisena suhteena maailmaan,
silla arkisten liikkeidensi kautta soittaja on kiinni musiikissa. Soittoliikkeethin
ovat totunnaisia, ne ovat jatkuvasti toistuvia ja tuttuja. Soittajan ei tarvitse kat-
soa kisidin ja saada niitd tekemiin erilaisia liikkeitd, vaan hin on kisilld4n jo
kiinni siind, mihin hén pyrkii, musiikissa. Hén ei soittaessaan varsinaisesti edes
ajattele liikkeitddn vaan musiikkia. Liikkeet ovat osa hinen musiikillisia pdi-
madridan.

Kun Merleau-Ponty kuvailee urkuria, joka tutustuu uuteen instrument-
tiin, hin kirjoittaa, ettd timé "asettuu taloksi” urkuihin ("settles into the organ
as one settles into a house”). Samalla urkurin keho ja instrumentti suhteutu-
vat musiikkiin ja musiikki antaa tuossa tilanteessa merkityksen kaikelle toi-
minnalle:



”Between the musical essence of the piece as it is shown in the score and the

notes which actually sound round the organ, so direct a relation is established

that the organist's body and bis instrument are merely the medium of this

relationship. Henceforth the music exists by itself and through it all the rest

exists.” (Merleau-Ponty 1962, 45.)

Thmisen toiminta nihdiin siis aina ihmisen ja maailman (tdssi tapauksessa myos:
ihmisen ja musiikin) muodostaman kokonaisuuden kautta. My6s ithminen nih-
diin kokonaisuutena, jossa itsessidn tapahtuu osatekijoiden yhdistyminen yh-
deksi ihmiseksi, synteesi. Merleau-Ponty kirjoittaa:

"I do not translate the ‘data of touch’ ‘into the language of seeing’ or vice

versa — I do not bring together one by one the parts of my body; this

translation and this unification are performed once and for all within me:

they are my body, itself” (Merleau-Ponty 1962, 150).

My®6skiin prima vista -soittamisen tilanteessa soittaja ei kddnni nikemiinsi kuu-
lemakseen tai sormituntumaksi “yksi yhteen”, vaan hinelld on jokin suunta tai
kokonaiskisitys, jota eri aistit ruokkivat erilaisin monimutkaisin tavoin. Soittaja
yhdistelee kaikkia saamiaan vaikutelmia ja muodostaa niisti synteesin, ja tuo syn-
teesi on jatkuvassa litkkeessd, muutoksessa.

Jos soittaja nyt ottaa omasta soittamisestaan (tuosta kokemastaan synteesis-
td) havainnon kohteeksi jotakin ja alkaa ajatella sitd tietoisesti, havainnon koh-
teeksi ottaminen ei endd kuulu toimintaan itseensi. Tillainen tilanne on kysy-
myksessi esimerkiksi silloin, kun tutkija kysyy soittajalta soittamisen jilkeen:
"Miten ajattelit tuon kohdan?” Kuten jo aiemmin totesin, tihin kysymykseen soit-
tajan voi olla vaikea vastata. Merleau-Pontyn mukaan onkin eri asia tehdi tut-
tua liikettd arkisen toiminnan osana kuin ottaa se tietoisesti huomion kohteeksi
(mts. 103-111). Havainnoiminen, havainnon kohteeksi ottaminen, ei ole suo-
raan yhteydessi konkreettiseen liikkeeseen, vaan se on irrallaan siitd, se on ikiin
kuin abstraktia liikettd, rakennettua ja konstruoitua (mts. 111). Tdssd mielessd
arkiset liikkeet ovat tietoisesta ajattelusta riippumattomia ja jossain méirin nii-
den ulottumattomissa. Jotta soittaja voisi sanallisesti kommentoida sitd, miten
hin soittaa tai miten hén ajattelee tietyn kohdan soittaessaan siti, tdytyisi hinen
tietoisesti kohdistaa huomiota johonkin osaan tuota itselleen lidpikotaisin tuttua
toiminnan kokonaisuutta ja nimeti se. Koska sanat eivit jisenni soitettavaa, ei-
vitkd siten kelpaa soittamisen vilineiksi, sopivia sanoja ei ole my6skiin synty-
nyt, niitd ei ole valmiiksi olemassa. Mieluummin soittajat siis vastaavat tutkijan

kysymyksiin kisiensi kuvailevilla liikkeilla.

176



6.2.2 Litke kohti teosta

Tidmin tutkimuksen yhtenid esioletuksena oli se, ettd musiikkiteosta koskevassa
merkityksellistimisessi juuri kehollinen soittamisen kokemus, fyysinen tuntu-
ma musiikista, on keskeisessi asemassa. Aineisto vakuutti minut tésti. Syntyi
vaikutelma, ettd soittajien tietoisuus siitd, mistd musiikillisissa tilanteissa on ky-
symys, ei todellakaan tapahdu vain ajattelemalla vaan syntyy kokonaisvaltaisem-
min tietdmisesti soittamisen kautta. Prima vista -soittamisen tapahtumassa soitta-
ja suuntautuau koko olemuksellaan kohti uutta sivelteosta.

Kehofenomenologian termein prima vista -soittamisen tapahtuman voi ku-
vailla soittajan nakymittomani liikkkeend teosta kohti. Soittajan liikkeessd on kaksi
ddriasentoa: hin on vililli oman ruumiinsa keskuksessa, vililli taas kurottunee-
na kohti teosta. Kurottuessaan hinen omat rajansa ikédin kuin laajenevat: kun
hin saa yhteyden teokseen, musiikki on kokemuksellisesti hinessi. Kurottumi-
sen jilkeen soittaja palaa takaisin omaan keskukseensa ja kurottuu uudelleen teok-
sen pariin. Soittajan liike teosta kohti on prosessi, jossa laajeneminen ja supistu-
minen vuorottelevat.

Kuvaan soittajan ja teoksen vilisti liikettd abstraktiona, jota ei voi suoraan
nihdi soittajan toiminnasta. Kurottumisen prosessissa tapahtuu se merkityksel-
listiminen, jossa uusi teos otetaan haltuun. Soittajan toiminnasta, hinen ilmeis-
tddn, eleistddn ja soittoliikkeistddn voi paitelld jotakin haltuunottamisen piirteisti,
mutta kokonaisvaltainen liike, prosessi, ei avaudu kokonaisuutena ulkopuoliselle.

Kun soittaja ei saa yhteytti teokseen musiikkina, hin ei pidise sen yhtey-
teen, vaan jad ulkopuoliseksi. Tilloinkin hinessd on pyrkimys, liike teosta koh-
ti. Yhteys muodostuu kuitenkin toisenlaiseksi. Voisi sanoa, etti jiddessdin teok-
sen ulkopuolelle soittaja kirjoittaa teoksen itseensi kirjain kirjaimelta, hitaasti kuin
vanhalla jaykilla kirjoituskoneella.

6.2.3 Erityinen tapa katsoa

Soittaja, jolla on paljon kokemuksia musiikista, ei prima vista -soittamisen ti-
lanteessa nie ainoastaan nuotteja. Haluaisin tissikin yhteydessi kiyttdd meta-
foraa ja sanoa, ettd soittaja ei nie ainoastaan nuotteja vaan katsoo niiden lipi mu-
sitkkiin. Tilloin katsominen ei sisilld yksinomaan nikemisti, vaan se on katso-
mista laajemmassa merkityksessi: soittaja katsoo nuotteja ja samalla kuuntelee
kokemustaan musiikista.

Katsomisen kisite laajenee siis tavanomaisesta koskemaan monia aisteja.
Kuten aiemmin mainitsin, soittaja voi katsoa teosta eri puolilta, esimerkiksi ti-
heyteni, kokona, sointina tai virind. Soittaja voi asettua katsomaan teoksesta
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jotakin yksityiskohtaa, esimerkiksi melodiaa tai kadenssia, tai hin voi katsoa teosta
kokonaisvaltaisesti ja nihdi sen silminripiyksellisend kuvana tai soivan kentin
organisaationa. Hin voi katsoa jo toteutusta. Hin voi myds katsoessaan eldd mu-
siikin aikaa teoksen mukana, antaa ikidn kuin teoksen virrata lavitseen ja liikkua
ja hengittdd sen myoti. Katsominen ei ole pinnallista tai kiireistd katsomista, vil-
kaisemista. Silli ei oikeastaan ole mitdin tekemistd silmiilyn tai ensisilmiyk-
sen (vrt. prima vista) kanssa, muussa merkityksessi kuin siind, ettd timi kaikki
tapahtuu ensin, ennen soittamista.

Kyky katsoa moniaistisesti kytkeytyy liheisesti soittamisen kokemukseen.
Monenlaiset kokemukset soittamisesta auttavat jo sininsi hahmottamaan nuot-
tikuvaa musiikkina. Soittamisen kautta nuottikuva konkretisoituu ajallisesti to-
delliseksi ja samalla soitettava teos merkityksellistyy soittamisesta kun soittajan
”ruumiin kankaaseen kudotut merkitykset”, heriavit eloon. Ne kokemukset, joita
soittajalla jo on musiikista, auttavat hinti tavoittamaan musiikkia téssi ja nyt.
Anneli Arho (2001, 50) kirjoittaa:

"Muusikolle musiikki on alkanut jo kauan sitten, se on jo lisni muusikon eletyssi
kehossa, mahdollisuutena, joka toteutuu tdssi tilanteessa tilli tavalla, jossain toisessa ti-
lanteessa toisella tavalla.” Timi liheinen yhteys moniaistisen katsomisen ja soitta-
misen vililli tarkoittaa myos sité, ettd sormin silmdily voidaan tulkita my6s yh-
deksi "katsomisen” tavaksi.

Pianisteille ominaiseen katsomiseen liittyy liheisesti teoksen olennaisten piir-
teiden tavoittaminen, sen "hahmoon” perehtyminen. On mielenkiintoista, ettd
vaikka olennaisten piirteiden tavoittaminen on oikeastaan mahdollista vasta pi-
temmain tutustumisprosessin tuloksena (riippuen tietysti seki teoksesta etté soit-
tajasta) niin sithen pyritdin jo prima vista -tilanteessa. Kokonaisuuden tavoittelu
liittyy erityisesti solistiseen soittamiskulttuuriin. Esimerkiksi orkesterisoittoon ei
tillaista vaatimusta sisilly, silld kukin soittaja vastaa vain omasta didnestdin ja ko-

Teoksen olennainen kokonaisuus on kuitenkin siind méérin kustakin teok-
sesta riippuva, ettd sitd on mahdotonta miiritelld yleispitevisti. Arhon (1998b)
mukaan nuottiteksti voi olla toimintaohje teoksen toteuttamiseksi, se voi olla di-
nitapahtuman symbolinen kuvaus ja se voi heijastaa teoksen sisidistd logiikkaa.
Riippuu seki aikakaudesta, siveltidjdsti ettd teoksesta, painottuuko nuottitekstis-
si toimintaohje vai symbolinen kuvaus tai onko nuottiteksti vain muistiapu teok-
sen tuntijalle. Arho kirjoittaa:

»Toimintaohje/symbolinen kuvaus ei koskaan midrittele musiikkiteosta koko-

naan. Nuottiteksti liittyy aina oman kulttuurinsa esityskdiytintion, minkd li-

siksi saveltdji on saattanut lifttdi toimintaohjeeseen tietoa teoskohtaisesta esi-

tyskdytinndstd. Riippuu siis teokseen liittyvdsti esityskaytannostd, aikakau-
desta, siveltdjdstd, tyylisti ja teoksesta kuinka suuri osa teoksesta mdiiriytyy
nuottitekstin perusteella ja kuinka suuri osa jia tulkintatradition objaamien
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muusikon omien valintojen ja oman keksinndin varaan. Toisaalta, riippuu myos
nuottitekstisti, siitd, kuinka se on rakentunut subteisiinsa, jossa osat mid-
raavit kokonaisuutta ja kokonaisuus osia, milli tavoin nuottitekstiin mer-
kitty osuus on tulkittavissa.” (Arho 1998b, 3.)

Soitettava teos tuli omassa aineistossani otetuksi haltuun sellaisena kokonaisuu-
tena, joka oli tutkimilleni soittajille silli hetkelld mahdollinen. Soittajat niytti-
vit toisaalta pyrkivin soittamaan tarkasti sen mitd nuotteihin oli kirjoitettu, toi-
saalta he toivat esiin teoksen rakenteen painotuksia ja sille ominaista soinnillista
virid. Pianistien prima vista -soittamisessa nikyi aikuisten soittajien kohdalla se,
ettd meididn aikanamme solististen soittajien ammatillisiin tavoitteisiin kuuluu
sekd soittaa teknisesti korkeatasoisesti ettd tuottaa sivellyksistd yksilollisid tul-
kintoja. Neuhausin mukaan soittajan pddméirini on taiteellisen musiikkikirjal-
lisuuden taiteellinen esittiminen, mykkien nuottikuvien herittiminen henkiin
(Neuhaus 1986, 18, 20). Taiteellinen esittiminen, tulkitseminen, on kuitenkin
aikakaudesta ja sen ihanteista riippuva ilmi6 (ks. esim. Claudio Arraun kisityk-
sii tulkinnan ihanteista eri aikakausina teoksessa Horowitz 1984, 111-113; ks.
myo6s Furtwingler 1951, 25-37).

Musiikillisia kiytint6jd omaksutaan musiikkikulttuurista moniaistisesti: soit-
tajat selaavat teoksia, harjoittelevat, kuuntelevat musiikkia ja soittavat yhdessi
toisten, myos kokeneempien soittajien, kuten opettajiensa, johdolla ja kanssa.
Juuri moniaistinen musiikillinen toiminta avaa soittajille musiikin.

6.2.4 Prima vista yksilollisend kokemisen tapana

Fenomenologinen lihestymistapa jittii tilaa yksilollisyydelle. Kehollisen koke-
muksen ensisijaisuus merkitsee, etti ihmisen suhde maailmaan syntyy hinen po-
sitiostaan, ruumissa olemisestaan kisin juuri hinelle tyypillisesti, subjektiivises-
ti. Merleau-Pontyn mukaan ihmisen suhdetta maailmaan virittdd hinen ruu-
miillinen havaintohistoriansa ja ajallinen olemassaolonsa, jossa mennyt aika on
kerddntynyt nykyhetkeen (1962, 69, 71). My6s suhteessa olemista musiikkiteok-
seen voi jasentdid tistd nikokulmasta.

Edelld kuvaamani moniaistinen, kietoutunut katsomisen tapa antaa mah-
dollisuuksia lihestyi teosta monelta eri suunnalta. Miten yksittiiset soittajat -
hestyvit sitd? Mitd yksiléllinen kehollinen maailmasuhde merkitsee yksittdisten
soittajien prima vista -prosessien kannalta? Otan tdssi vield lihemmin tarkaste-
lun kohteeksi Annikan soittoprosessin suhteessa Tuomaksen soittoprosessiin.

Aineiston kuvauksesta kévi jo aiemmin ilmi, ettd nimi kaksi soittajaa lihes-
tyivit teosta eri tavalla. Annika ei noudattanut prima vista -soittotunneilla odo-
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tettua toimintatapaa vaan omaa tapaansa, jossa yhteys musiikkiin 16ytyi fyysi-
sestd tuntumasta teokseen. Annikan suhde teokseen alkoi sormin silmiillen ”teok-
sen ajasta vapaana”. Kéytin Annikan prima vista -soittamisen tavasta aiemmin
nimitystéd hidas tarkentuminen soittamalla. Fyysinen tuntuma “ajasta vapaana” johti
eteenpiin kohti tarkempaa kisitystd sivellyksesti. My6s Tuomas aloitti proses-
sinsa “teoksen ajasta vapaana”, mutta hin teki sen toisella tavalla: katsomalla
teosta pitkdn aikaa jo ennen ensimmiistd soittokertaa. Jo katsomalla Tuomas
selvitd itselleen teoksen pidasiat ja tarkensi niitd my6hemmin soittamalla. Kiy-
tin tistd nimitystd nopea haltuun ottaminen katsomalla.

Pidin noita kahta ulkoapiin hyvinkin erilaiselta ndyttivii toimintatapaa tar-
koitukseltaan samana. Kummallakin tavalla sivellys otetaan ensimmiisen kerran
haltuun, minki jilkeen tuota ensimmiisen vaiheen kiisitysti tarkennetaan eri tavoin.

Miti ensimmaiisessd haltuun ottamisessa (prima vistassa) sitten oikeastaan
tapahtuu? Vaikka en voi ulkopuolisena tavoittaa soittajan kokemusta juuri sel-
laisena kuin se hinelle tapahtuu, voin pyrkid asettumaan samanlaiseen suhtee-
seen musiikin kanssa. Oletan Merleau-Pontyn kehofenomenologiaan nojaten,
etti Annika merkityksellisti teoksen musiikiksi kehonsa litkkeiden avulla. Hi-
nen kitensi “kertoivat” hinelle musiikkiteoksesta jotakin. Tuo kokemus on mi-
nullekin tuttu, silld pyrin usein lihestymain uusia sivellyksid ”sormituntumal-
la”. Mutta miten kiteni oikeastaan “ajattelevat” kun ne "ajattelevat” musiikkia?

6.2.4.1 Ekskurssi: sormia soittava laite

Titd kysymysti saattoi pohtia perusteellisemmin sormia soittavan laitteen avul-
la, jonka Juha Miittinen suunnitteli ja rakensi vuonna 1997 (liite 2). Laite ei
prototyyppivaiheesta enidi edistynyt, mutta se auttoi minua jisentiméain itses-
tidn selvii ja automaattista soittamisen kokemustani tietoisemmalla tasolla. Jo-
kainen muusikko tunnistaa ajatuksen siité, etti muusikon kidet "ajattelevat” mu-
siikkia siini missi mielikin. Kuten olemme jo aiemmin todenneet, soittajat ei-
vit tee eroa ajattelun ja kisien liikeiden vililla.

Laitteen toimintaperiaate oli se, ettd soittaminen tapahtui vidrin pdin: kos-
kettimet soittivatkin sormia. Tuosta ”soittamisesta” ei kuulunut d4nti, mutta sor-
mituntuma koskettimiin, jotka liikkuivat sormien alla, oli samantapainen kuin
soittamisessa. Releiden varassa toimi kymmenen pianon koskettimia jiljittele-
vii kosketinta ja laitetta ohjattiin tietokoneohjelmalla, johon oli sy6tetty soitto-
ohje. Kun asetin sormet niille koskettimille (pidin kisid paikoillaan), saatoin ottaa
sormin vastaan dinetonti “soittoa” ja samalla yritin jisentdd, mitd tuo soitto si-
silsi. Vaikka kone soitti kestot tidsmillisesti syOtettyjen matemaattisten lukuar-
vojen mukaisina (esim. kaikki neljisosat saman pituisina), enki voinut siirtdd sor-
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miani toiseen kohtaan koskettimistolla, tuo kokeilu oli rajoituksineenkin ajatuk-
sia herittivi.

Ohjelmaan syotetyt soitto-ohjeet oli suunniteltu yhdessi ja niistd oli ole-
massa notaatiot, joten tunsin koneen soittaman materiaalin etukiteen. Kun ase-
tuin ottamaan vastaan tuota “soittoa”, saatoin yleensi etukiteen tietdd millaista
“musiikkia” seuraavaksi oli tulossa. Niin pystyin vertaamaan kokemusta, jossa
kone soitti sormiani, sithen kuvitelmaan, etti olisin itse soittanut pianolla samaa
kohtaa. Vililld kone kuitenkin jostain syystd ”soitti omiaan”, jolloin vastaanotta-
mani soitto olikin minulle tiysin outoa.

Jos kone nyt soitti jonkin minulle tutun katkelman (josta minulla oli siis etu-
kiteen soiva mielikuva), se tapa, jolla se tuli sormiini kellon tarkkuudella, tuntui
mekaaniselta ja vieraalta. Kisitykseni tuosta katkelmasta oli nimenomaan musii-
killinen, jolloin se sisilsi jo itsessiin my6s “kisieni tiedon” niisté ilmaisevista liik-
keistd, joilla se pitiisi soittaa “musiikillisesti”. Esimerkiksi samanpituisiksi kir-
joitetut sivelet olisi pitinyt soittaa vililld eri pituisina, laajemman kokonaisuu-
den, kuten sikeen, perspektiivisti. Kun vastaanotin tuttua katkelmaa, mielessini
oleva "musiikillisesti jo muotoiltu” mielikuva tuntui ensisijaiselta ja yritin suh-
teuttaa siihen kisiini tulevaa "mekaanista soittoliiketietoa”. Tistd aiheutui risti-
riita. Vililld tuo kokemuksen mekaanisuus jopa huvitti. Tuntui kuin sormista olisi
ollut yhteys isoon herityskelloon, joka tikitti sormiin: zik, zak, zik, zak.

Mielenkiintoisempi tilanne oli kuitenkin se tilanne, jossa kone soitti "miti
sattui”. Niin sormiini tuleva “katkelma” oli outo. Kun en voinut etukiteen en-
nakoida tai kovin helposti jisentii sitd mitd kone ”soitti”, en tullut lainkaan kiin-
nittdneeksi huomiota itse soittotapahtuman mekaanisuuteen vaan huomioni suun-
tautui kokonaan tuon katkelman jisentimiseen. Yritin saada selvid, missi suh-
teessa sormiini tulevat "sivelet” olivat toisiinsa nihden, minki pituisia ne olivat
ja millainen jérjestys niissi oli. Téll6in sormissani oleva tuntuma koostui yksit-
tiisistd yksikoistd, joita sormet “kirjasivat ylos” ja kuvioista, jonka mieleni yritti
niiden perusteella muodostaa.

Mielenkiintoista jalkimmiisessi tapauksessa olikin juuri se, ettd pyrin miel-
timiin yksittdiset sormien liikeet erillisind vain sithen saakka, kunnes kykenin
hahmottamaan ne osana kuviota. Tunsin kuinka mieleni kaiken aikaa etsi tuttuja
musiikillisia hahmoja tai soittokuvioita hahmottamisen perusteeksi ja pyrki het-
ki hetkeltd saamaan haltuun sitd, miti sormeni tunsivat ja ikidn kuin ”16ytimain
jarked” siihen.

Pystyin jisentimiin tuota sormituntumaa mielekkiiksi kokonaisuudeksi sil-
loin kun siini oli jotain tuttua, esimerkiksi kuvio, jonka olin joskus ennenkin soit-
tanut. Jos taas mieleni ei saanut kiinni sormituntumatiedosta, kokemus tuntui
sekavalta: siltd, ettd mieli tulee koko ajan jiljessd. Tillainen kokemus my6s kato-
si muistista lihes saman tien. Vain ne kokemukset, joissa oli jokin tuttu piirre,
sdilyivit hetken aikaa mielessi.
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6.2.4.2 Katsominen ja koskettaminen

Edellinen esimerkki kuvaa yksinkertaistetusti yhtddltd Annikan ja toisaalta Tuo-
maksen toiminnan suuntautumisen eroa prima vista -tilanteen alkuvaiheessa. Kat-
sominen ja koskettaminen painottuvat heilld eri tavoin. Kun soittaja pdisee jo
katsomalla kiinni musiikkiin, toisin sanoen: kun hin voi katsoa ja samalla jo kuun-
nella kokemustaan tuosta musiikista, hin voi alkaa soittaen toteuttaa tuota etu-
kiteen syntynytti kuvaa. Oletan, ettd niin tapahtui Tuomaksen prima vista -ti-
lanteen alussa. Hin tunnisti suoraan tekstistd millaisia musiikillisia tapahtumia
teos sisilsi ja samalla hinelld oli niihin sopivia soittamisen tapoja. Hinen huo-
mionsa kohdistui kiinteésti teoksen nuottikuvaan ja alusta saakka hin pyrki mah-
dollisimman tarkasti nuottikuvaa vastaavaan toteutukseen. Koska prosessi alkoi
katsomalla, sen alku oli ulospiin nikymittomadmpi kuin Annikan prosessissa.

Toinen tilanne on puolestaan se, jossa ensikosketus teokseen tapahtuu sor-
mituntumalla. T4ll6in suhde nuottikuvaan on avoimempi. Annika otti ensin sor-
min vastaan teoksen sivelet ja antoi sivelvalikoiman muodostua tutuiksi musii-
killisiksi eleiksi samalla kuunnellen kokemustaan siitd, milti tietyt sivelet ja eleet
hinesti tuntuivat aiemmin koetun perusteella. Hin luki sormin sitd, mikd oli tut-
tua ja miké vierasta. Hén ei kuitenkaan toiminut tdssd suhteessa samalla tavoin
kuin nuoret soittajat, jotka soittamalla tunnustelivat soitettavia sivelid ja niistd
syntyvid kuvioita ja "palasia”, vaan Annika tunnusteli laajemmassa yhteydessi
musiikillisia eleitd ja virejd. Samalla tavoin kuin miné toimin sormia soittavan
laitteen kanssa silloin, kun en tiennyt mité seuraavaksi oli tulossa, Annikakin pyrki
hetki hetkeltd saamaan haltuun sitd, mitd hinen sormensa tunsivat ja "l0ytimain
sithen musiikillisesti jirked” aikaisemmista kokemuksista. Annika kuunteli siis
aluksi itsedin enemmin kuin teosta ja tarkensi kisityksensi teoksesta vihitellen.
Annikan prosessi jitti nikyviin prosessin vaiheita ja tuo nikyvilld oleminen tuo
hinen prosessinsa alun selvisti esiin.

Kehofenomenologinen kisitys ihmisestd painottaa ihmisen kokonaisuutta ja
aistien liheistd yhteyttd kokonaisuudesta késin. Merleau-Ponty ilmaisee timin
monin tavoin, esimerkiksi kirjoittamalla, ettd katsomisen ja kuuntelemisen koke-
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mukset ovat raskaana toisistaan: ”...the visual and auditory experiences, for example,
are pregnant one with the other” (mts. 235). Merleau-Pontyn mukaan ihmisen ko-
konaisuudessa kokemisen eri puolet kidntyvit toisikseen. Keho merkityksellistdd
maailman motorisen toiminnan kautta ja havaitseminen on oikeastaan samaa kuin
motorinen toiminta:

"The analysis of motor habit as an extension on existence leads on, then, to an

analysis of perceptual babit as the coming into possession of a world.

Conversely, every perceptual habit is still a motor habit and here equally the

process of grasping a meaning is performed by the body.”

(Merleau-Ponty 1962, 153.)



“In fact every habit is both motor and perceptual, because it lies, as we have
said, between explicit perception and actual movement, in the basic function
which sets boundaries to our field of vision and our field of action”
(Merleau-Ponty 1962, 152).

Tistd nikokulmasta prima vista -soittamisessa tapahtuvan katsomisen ja kosket-
tamisen voi tulkita saman asian eri puolina. Yhtiilti nuottitekstin voi jo nihdi
toteutuksena tai toteutuksen voi tunnistaa soittoliikkeistd ja sormituntumista.
Vield ammattiopiskelijoiden toiminnassakin yksil6llinen, kehollinen suhde maa-
ilmaan niyttid olevan miiriivi piirre. Ammattitason toiminta ei ole jotakin ul-
koisesti opittua oikeaa tapaa toimia, vaan kullekin ihmiselle ominaista suhteessa
olemista musiikkiin. T#mi nikokulma on hyvd huomata kun lukee, miti soitta-
jat kirjoittavat prima vistasta. Kukin nikee tilanteen oman yksiléllisen toimin-
tansa virittiméina.

6.2.4.3 Pianistisia vertailukohtia

Kisitykseni mukaan ei ole niinkdin harvinaista, ettd muusikkokulttuurissamme
pianistiseen prima vista -taitoon liitetddn ajatus ylivertaisesta muusikosta, joka
tavoittaa musiikin helposti, muutamalla silmiykselld. Muusikoiden keskiniises-
si puheessa se tulee esiin monin tavoin. Kirjallisuudessa tillaista kisitystd tukee
vaikkapa Dubal (1991) kirjoittaessaan Vladimir Horowitzin prosessista Busonin
kadenssin parissa. Horowitz tutustuu Busonin kadenssiin lukemalla sen ensin
lépi ja soittaa sen sitten:

"Hiinen silmdnsi abmivat nuotteja. Han nyki silloin tilloin kisivarttani. Ab,
tamd on hyvd. Timdi on vaikea paikka. Katsokaa titd, timi on suurennoi-
nen. Erittdin hyvi. Oikein fiksua.’ Tiesin erinomaisesti, miten vaikea ka-
denssi oli, sillii olin kablannut sen lipi hitaasi kuin kilpikonna. Olin kiihdyk-
sissani. Tahin saakka kaikki vaikurti byviltd — ban niytti pitivin siitd [ka-
denssista]. Mutta nyt tuli ratkaiseva testi. Hén tyonsi itsensi molempia kisii
kéiyttien irti sobvasta, viittiloi minut mukaansa ja pani nuotit telineelle. Sitten
legendaarinen virtuoosi soitti vaikean kadenssin viimeistikin nuottia myoten
taydellisesti aivan kuin olisi harjoitellut siti vitkkokausia.”

(Dubal 1991, 185.)

Tistd esimerkistd ei sankarimyyttid tarvitse etsid: soittaminen on tidydellisti ja
soittajalle syntyy kisitys muutamassa hetkessi.



Myos Franz Lisztid pidetddn yhteni parhaista koskaan elineistd prima vista
-soittajista (Schonberg 1963, 165). Monet aikalaissiveltijit ja -soittajat ovat do-
kumentoineet tapauksia, joissa Liszt soittaa jonkin vaativan tai sekavasti kirjoi-
tetun teoksen ensi nikemilti ilman ponnistelua. Schonberg (1963, 166) totea
Lisztistd, ettd prima vista -soitto oli hinelle niin helppoa, ettei hin jaksanut soittaa
toista soittokertaa enidi tarkasti nuottien mukaan, vaan alkoi tehdi lisdyksid ja
varioi jatkuvasti lukemaansa tekstii.

Onkin mielenkiintoista, ettd tuon nikékulman lisiksi Lisztiin ja uuden teok-
sen soittamiseen liittyy toinenkin nikokulma, joka on aivan erilainen, nimittidin
pedagoginen. Lainaan seuraavassa suoraan Katarina Nummen kdinnosti, jossa
timi esittelee Lisztin oppilaan Valerie Boissierin didin muistiinpanoja siitd, mi-
ten Liszt opetti oppilastaan kiymiin kisiksi uuteen teokseen:

"Liszt tarkasteli tekstid harkiten, mietiskellen, soitteli sen 4—5 kertaa lipi

siten hitaasti. Ensimmidiselld kerralla hin pyrki soittamaan vain nuotit, mi-

tiadn lisdamdttd tai pois jattimdttd. Toisella kerralla ban antoi nuoteille kes-

ton, eli kiinnitti huomiota pisteisiin, taukoihin ja aika-arvoihin tunnontar-

kan tismdllisesti mitdin muuttamatta. Kolmannella soittokerralla Liszt kiin-

nitti huomiota forteihin, pianoibin, crescendoihin, sforzandoibin, sanalla sa-

noen kaikkiin nyansseihin, sekd merkittyihin ettd sellaisiin, joita han katsoi
tarpeelliseksi lisitd, silli saveltajit ovat usein huolimattomia musiikillisten
korostusten merkitsemisessi. Tiimdi tyo on pitki ja vaikea. Hiin etsii nyans-
seille parasta mahdollista ilmaisua (...) ja erilaisia kosketustapoja. (...) Hin
analysoi psykologisesti tunteitaan palauttaakseen ne sellaisiksi kuin ne todel-
lisuudessa ovat. (...) Neljinnelli kerralla hin tutkii bassolinjan ja yli-danen
loytdidtkseen tekstiin kitketyt melodiat. Hiin poimii hyvin esiin melodian peh-
mentdien samalla siestivid danid. Viidennelli kervalla hin keskittyi kappa-

leen tempoon, liikutteli siti ilmaisun mukaan nopeuttaen, hidastaen jarkipe-

riisen tutkimisen ja joka fraasin ilmaisun pobjalta. (...) Kun kappale oli niin

perinpobjaisesti tutkittu ja harkittu, han rybtyi siti harjoittelemaan.”

(Boissier, A. 1832: Liszt Pedagogue. Sitaatin suomentanut Nummi

1993, 3-5)

Témi katkelma viittaa ldhestymistapaan, jossa sormituntuma soitettaviin sive-
liin on teokseen tutustumisen ensimmiinen vaihe. Sormituntuman kautta saa-
tava tieto luo pohjan koko mychemmalle prosessille. Katarina Nummi tarken-
taa: "Koska kappaleen soiva teksti on tilli tavalla tarkoitus syottdd sisiisen kuulon
materiaaliksi, on tarkedd soittaa hitaasti, todella mieltien ja sotvaa dantd ikdan kuin
Jilkikateen kuunnellen” (Nummi 1993, 5).

Nummi pohtii ja kehittelee eteenpiin Lisztin metodia ja kirjoittaa soittajan

suhteesta nuottikuvaan seuraavasti:
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"Uutta teosta lihestyttiessi on olennaista viipydi sen kanssa tarpeeksi kauan
atkaa melko neutraalisti, eri puolilta tutustuen. Mielikuvia syntyy pakotto-
masti ja ne vorvat risteilld suuntaan ja toiseen. Tdalloin mieli pidsee mabdol-
lisimman laajasti ja vapaasti assosioiden teoksen kanssa kommunikaatioon.
Tiillaista sisiiisen barhailun tilaa soittajat vorvat aluksi vierastaa. Kisitys teok-
sesta pitdisi monen mielestd saada beri.” (Nummi 1993, 1.)

Nummi painottaa siis hidasta, sormituntumanvaraista prosessia teoksen parissa.

Ralf Gothéni (1998, 24-25) mainitsee molemmat edellid kuvatut nikokulmat.
Hiin esittdd kaksi esimerkkitilannetta, joissa muusikko soittaa nuoteista. Ensim-
miisessd timd muodostaa nuottikuvasta eldvin sisdisen kisityksen, jossa soiva kuva
viribtelee valmiina jo ennen kuin soittaja on soittanut mitdin. Toisessa tilan-
teessa muusikko lukee nuottikuvaa, tietdd, mitd hinen pitii instrumentillaan teb-
di, ja lopuksi kuulee, miti #4nid on soittanut. Gothoni esittdd, ettd tilanteista
ensimmiinen on tavoiteltavampi. Perusteluna on se, ettdi muusikko 16ytid mu-
siikin nyt-ajan, hin voi ennakoida ja hin on vapaa fyysisen soittotapahtuman
viiveesti. Gothoéni kirjoittaa: "Kun suunta on fyysisesti korvaan, soitamme todella-
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kin ‘ulkoa’. Kun suunta on korvasta fyysiseen, soitamme sisilti’.

(Gothoéni 1998, 24-25.)

Mervi Kianto (1994) puolestaan kuvaa soittajan suhdetta nuottikuvaan ”viiden
piin arvoituksena”, piirrossarjana, jossa saman soittajan pai kiy ldpi viisi eri vai-
hetta:
*Viiden pain arvoitus kuvaa soittotapabtumaa mikrotason psykofysiologise-
na tapabtumasarjana, joka alkaa nuottikuvasta ja jossa on viisi vaibetta.
Nuottikuva (1.) muuntuu sisiiseksi sorvaksi mielikuvaksi (2.) nuottikuvan
sisaltimien mahdollisten merkitysten tulevasta toteutuksesta — erdinlaiseksi
sisdiseksi soivaksi babmoksi. Tulevaa soittamista ennakoiva litkkeen mieliku-
va (3.) aktivoi litkkeeseen tarvittavat oikeat hermoradat ja on litkkeen enna-
kointia, fysiologiselta termiltiin antisipaatiota. Todellinen soittaminen (4.)
seuraavana vaiheena aibeuttaa puolestaan mm. asento- ja litkeaistieldmyk-
sid, jotka toimivat erdanlaisena itsepalautteena suorituksesta. Viimeinen vaibe
on sotvan tuloksen kuuntelu, arviointi (5.) ja vertaaminen alkuperiiseen soi-
vaan mielikuvaan.” (Kianto 1994, 10.)
Kianto jisentii soittajan suhteen nuottikuvaan samaan tapaan kuin Gothéni, pai-
nottaen katsomisen lihtokohtaa.

Edellisten sitaattien perusteella herid kysymys, mihin kuunteleminen oikeastaan
sijoittuu? Vaikuttaa silti, ettd katsomalla alkavassa prosessissa kuunnellaan soi-



via mielikuvia mutta sormituntuman kautta syntyvissi prosessissa soivia sivelii.
Niyttid siltd, ettd fyysisen soittamistapahtuman voi ajatella my6s suhteessa kuun-
telemiseen kahdella eri tavalla, joko niin, etti soivat mielikuvat synnyttivit tar-
vittavat soittoliikkeet tai siten, ettd sormien liikkeet synnyttivit soivat mielikuvat.
Esimerkiksi pianisti Timo Mikkil4 ja filosofi Oiva Ketonen (1977) painot-
tavat soivien mielikuvien merkitysti soittamisen tavoitteena ja soittamistapah-
tumaa ohjaavina tekijoini. Pianistin soivat mielikuvat eivit koske vain sitd, miten
pianon tulee soida tai sitd, millaisina ddnind sivellyksen tulee tai se voi soida:
"Kysymyksessi ei ole kevyesti luotu kuvitelma, jollaisia joka hetki muodostam-
me mielessamme, vaan musikaalisen tunne-elamyksen intensiivisyyteen ja sii-
ben kobdistuvaan aktitviseen tabtomiseen pobjautuva sisiinen kuuloelimys, joka
on samalla tavoin pakottava ja velvoittava kuin ulkoisen dinen tuottama kuu-
loeliimys ilman ettd titd danti on” (Ketonen & Mikkild 1977, 2).
He vertaavat soittamista puhumiseen: samalla tavoin kuin puhuessa se, mitd ha-
luaa ilmaista, synnyttds sithen tarvittavat liikkeet, sisdisesti kuullut d4net muut-
tuvat soittamiseksi. Tédssd tapauksessa siis soivat mielikuvat synnyttivit soitto-

liikkeet.

David Sudnow (1995) puolestaan kehittelee ajatusta toisin pdin. Hin kertoo pro-
sessista, jossa hin harjoitteli itselleen ”jazzkidet”. Hin kuvailee yksityiskohtai-
sesti tuon prosessin etenemisti ja kertoo, miten hinen kitensi missikin proses-
sin vaiheessa ”ajattelivat” pianon koskettimilla. Sudnow kirjoittaa soittamisen
kokonaisvaltaisuudesta, siitd, miten hin ”tietdid” mihin melodia seuraavaksi me-
nee. Hin tunnistaa tietdvinsi jo etukiteen, miltd seuraavat sivelet tulevat kuu-
lostamaan, koska hinen kitensi on sitoutunut koskettimiin siten, etti sille on
olemassa "kuulostavat paikat” niissi mahdollisuuksissa joita silld jo on:

[ could tell what a note would sound like because it was a next sound, because

my hand was so engaged with the keyboard that it was given a setting of

sounding places in its own configurations and potentials” (Sudnow 1995, 45).
Sudnow ei voinut kuulla seuraavaa sivelti irrallaan siitid, miten hin oli sitoutu-
nut kisillddn koskettimistoon. Hin ei kuullut sivelid erillisten koskettimien pe-
rusteella esimerkiksi niin, ettd olisi voinut katsoa kosketinta ja kuulla miltd se
kuulosti. Kuuleminen oli yhteydessi kiden liikkeen kokonaisuuteen kosketti-
milla:

"When I say 1 know what a note will sound like, I mean that I am engaged

in a course that provides for that note’s sound, that I have a way of moving to

the upcoming notes in such a fashion that the bandful context of moving to

them makes thent upcoming notes that will have known sounds. I do not know

a note’s sound apart from the context of a handful course in which its sound

will figure, not now or in this earlier phase of play.” (Sudnow 1995, 69.)

186



Tissid esimerkissd fyysisen soittotapahtuman litke synnytti soivat mielikuvat pai-
koista, joihin sormet olivat menossa ja nuo paikat olivat ”soivia”.

Uuden teoksen soittaminen on kiehtova tapahtuma sekd omakohtaisena koke-
muksena, empiiriseni tutkimuskohteena ettd aiheena, josta muusikot kirjoitta-
vat. Omakohtaisen kokemukseni mukaan soittajissa on sekd prima vista- ettd
seconda vista -soittajia, joista edelliset saavat uudesta teoksesta selvid pddasiassa
jo katsomalla, mutta jalkimmadiset nimenomaan sormituntumalla. Otaksun, ettd
vaikka prima vista -soittamisen taidot kehittyvit idn ja harjoituksen my6ti, soit-
tajan yksil6llinen kehollinen suhde soittamiseen “mairdd” hinen tapojaan soit-
taa uusia teoksia.

Timid empiirinen tutkimus néyttiisi viittaavan sithen, ettd ainakin kaksi ih-
mistd maailmassa toteuttaa edelld kuvaamani periaatteen(!). Kirjallisuudesta poi-
mitut sitaatit ndyttivit tukevan kisitystini. Tuon kisityksen mukaan siis uuden
teoksen haltuunottamisen prosessin ensimmaisessi vaiheessa teosta voi lihestyi
ainakin katsomalla haltuunottamisen ja sormituntumalla haltuunottamisen 1ih-
tokohdista. TAmi ei kuitenkaan merkitse sitd, etti nimi olisivat jonkinlaisia
musiikillisten prosessien prototyyppeji. On lihdettivi siitd, ettd musiikin lapi-
elimisen tapa on aina yksil6llinen. Se kokonaisuus, johon teos tulee liitetyksi,
ihminen, on aina erilainen soittaja kuin kaikki muut, ja hinen kehollinen suh-
teensa musiikkiin on hinen yksil6llisten kokemustensa ja maailmasuhteensa vi-
rittima.

Milld perusteella voitaisiin siis otaksua, ettd se tapa, jossa teos otetaan hal-
tuun nopeasti katsomalla, olisi ehdottomasti tavoiteltavampi tapa soittaa prima
vistaa kuin vaikkapa sormituntumaan perustuva tapa? Joku voisi ehki vastata,
ettd se johtuu sormituntumaan perustuvan lihestymistavan hitaudesta. Tédssid on
kuitenkin kysymys kahdesta sormituntumaan perustuvasta tavasta: siité jolla nuo-
ret lihestyvit teosta ikddn kuin sen ulkopuolelta ja siité, jossa aikuinen tarttuu
musiikkiin sormin silmiillen. Jalkimmiinen ei ole kovinkaan hidasta. Sehiin vaatii
vain yhden soittokerran enemmin kuin katsomalla haltuunottaminen. Eiko siis
musiikkikoulutuksessakin olisi hyvi olla prima vista -soittokokeiden ohella my®s
seconda vista -soittokokeita niille, joille sormituntuma on ensisijainen tie teok-
seen?
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6.3 'TATDON NAKOKULMA
6.3.1 Kaksi prima vistaa

Ehkd suurin yllitys timéin tutkimusprosessin kuluessa oli havaita, ettei prima
vista olekaan yhteniinen ilmi6. Teoksen ldpisoittamista ilmentéivistd prima vis-
tasta ei ole suoraa yhtymikohtaa teoksen lipielimisen prima vistaan. Ne eivit
tapahtu yhti aikaa vaan ovat eri ilmiditi. Musiikkikulttuurista tulevassa muu-
sikkopuheessa ne kuitenkin usein kytketidn yhteen. Nuoteista selvin saaminen
nihdiin edellytyksend musiikin tavoittamiselle tai toisinpdin: opetetaan soitta-
maan teos nuoteista ja ajatellaan, ettd musiikki tulee sitten itsestidin.

Tidhin tutkimukseen osallistunut prima vista -soiton opettaja toimi juuri
edelld kuvatulla tavalla. Hin opasti soittajia soittamaan ensin oikeat sivelet ja
rytmit, josta piti olla vihitellen seurauksena, ettd soittaminen kuulostaisi musii-
kilta. Nuoteista selvin saamisen piti siis johtaa musiikilliseen ilmaisuun. Prima
vista -soiton opetuksessa timi ajatus perustui opettajan nikemykseen ulkoisten
keinojen merkityksesti tilanteen hallinnassa. Opettaja katsoi, etti ulkoiset prima
vista -soittamista ylldpitivit keinot auttavat nuoria paitsi sietimiin epavarmaa
tilannetta my6s pidsemidn kiinni soitettavaan musiikkiin.

Tarkemmin ajatellen prima vista -soittamisessa ei kuitenkaan ole kysymys
vain prima vista -soittamisesta. On kysymys prima vista -soittamisen ja musii-
kin tuntemuksen suhteesta. Musiikin tavoittaminen prima vista -tilanteessa edel-
lyttdid nimenomaan musiikin tuntemusta tavalla, joka ei tule pelkistidn tilan-
teesta itsestddn ja lipisoittamisen kokemuksesta, vaan soittajan aikaisemmasta
suhteesta musiikkiin. Musiikin tavoittaminen ei noissa tilanteissa siis suoraan
seuraa siitd, ettd soittaja saa nuoteista selvdi. Pikemminkin sopivissa olosuhteis-
sa soittaja saa yhteyden musiikkiin, kun taas musiikista riippuen hin ei toisen-
laisessa tilanteessa pysty tavoittamaan siti.

Niin meilld on siis periaatteessa kaksi tilannetta: se tilanne, jossa soittaja
tavoittaa musiikin, ja se, jossa hin ei tavoita sitd. Nuo kaksi tilannetta niyttivit
kumpikin prima vista -tilanteilta, vaikka soittaja voi olla tekemisissi kahden tiy-
sin erilaisen prosessin kanssa. Erona on se, etti soittajalla on noissa tilanteissa
laadullisesti erilainen pddmairi. Jos soittaja lipieldd musiikkia, hinen pdamii-
rindin on mahdollisimman tarkoituksenmukaisen musiikillisen ilmaisun 16yti-
minen teosta ajatellen. Kun soittaja soittaa teosta lipi, pddmairini on kisityk-
sen muodostaminen teoksesta musiikkiteoksena. Soittajasta ja musiikista riip-
puen kysymys voi olla kummasta ilmitsti tahansa.

Tulen tistd sithen johtopditokseen, etteivit ihmiset jakaudu hyviin ja huo-
noihin prima vista -soittajiin, joista toiset aina tavoittavat musiikin ja toiset ei-
vit. Ei riipu pelkistddn teknisestd prima vista -soiton sujuvuudesta, kumman il-
mion piiriin soittajan tietty prima vista -soittamisen kokemus kuuluu. Kysymys
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on prima vista -soiton sujuvuuden ja musiikin tuntemuksen suhteesta. Tiéssi tut-
kimuksessa kuvailtu tilanne oli oivallinen esimerkki tisti.

Tutkimukseen valittu tehtivihin oli tarkoituksella helppo lukutehtivi, mutta
samalla musiikilliselta sisilloltddn hiukan erikoinen. Kaikki pystyivit soittamaan
sen ldpi, mutta tuo "erikoisuus” vei aikuiset ja nuoret eri ongelman pariin. Olen
kuitenkin vakuuttunut siitd, ettd toisenlainen teos (vaikkapa lukutehtivini vas-
taavaa vaikeustasoa edustava Mozartin teos) olisi niilld samoilla soittajilla niyt-
tinyt prima vista -ilmion yhtendisempini. Prima vista -soittamisen olennainen
piirre on siis situationaalisuus: ei ole olemassa prima vista -tilanteiden proto-
tyyppejd, vaan soittajien ja teosten vilisid prima vista -subteita. Prima vista -suh-
de ratkaisee yksittiisen soittajan kokemuksen laadun.

Tité taustaa vasten ammattisdestdjin prima vista -soittotaito ei perustu pel-
kidstddn rutiininomaiseen ensinikemailti soittamiseen, vaan pitkilti my6s musii-
kin tuntemukseen (McPherson 1993, 1994, 1995a, 1995b). Luultavasti ammat-
tisdestdjiakin joutuu joskus tilanteisiin, joissa yhteys musiikkiin ei synny heti. Leh-
mannin ja Ericssonin (1996) mukaan taitoa ei kuitenkaan ratkaise eldmin aika-

jelmiston méird (Lehmann & Ericsson 1993, 1996, Lehmann 1997). Onko pri-
ma vista -taidossa siis kuitenkin kysymys katsomalla tapahtuvasta musiikin tun-
temuksesta?

6.3.2 Kyky tarttua teokseen sen “ajasta vapaana”

Fenomenologisesta nikokulmasta prima vista tapahtuu soittajan ja musiikkiteok-
sen suhteessa, miki tarkoittaa, ettd olennainen kokonaisuus ei ole soittaja, vaan
soittaja ja teos. Myoskiin soittaja itsessddn ei jakaudu osiin (esimerkiksi ajatte-
luun ja toimintaan), vaan muodostaa synteesin, jossa katsominen, kuuntelemi-
nen ja soittaminen kietoutuvat yhteen. Tistd lihtokohdasta ei ole johdonmu-
kaista ajatella, ettd joku olemuspuoli seuraa toisesta. Niin ollen ajatus prima vista
-taidosta kisiteparina katsominen—soittaminen siten, ettd taitava katsominen joh-
taa soittamiseen, on mahdoton. Taitavaa prima vistaa ei voi pitdd katsomisen
taitona siind merkityksessd, ettd vain taitava katsominen johtaa korkeatasoiseen
lopputulokseen.

Timin tutkimuksen perusteella taidon kannalta olennaista niyttiisi kylld
olevan se, etti teos otetaan kokonaisuutena haltuun, mutta haltuunottamisen
tapa voi vaihdella. Olennainen kisitepari ei niyttiisi olevan katsominen—soitta-
minen vaan ajasta vapaana — aikaan sidottuna. Niin ollen taitava prima vista
merkitsisi kykyi aloittaa uuteen teokseen tutustumisen prosessi “ajasta vapaa-
na” ja sen jilkeen tarkentaa kisitystd teoksesta “aikaan sidottuna”.

189



Ajasta vapaa kokemus tarkoittaa, ettei soittaja heti prosessin alussa kiinniti
kisitystdan teoksesta kronometriseen aikaan tai tarkkaan rytmiin, vaan katsoo
tai tunnustelee sitd ensin ikiin kuin tilana: tekstuurina, muotona, sointivirini,
ilmaisun tapana, musiikillisena tyylind ja muuna sellaisena. Tillaiseen "sivel-
lyksen ajasta vapaaseen” kokemukseen voidaan paisti seki sivellystd katsomalla
ettd soittamalla sitd kiireettomaisti, ilman tarkkaa rytmid. Kun soittaja saa tilld
tavoin sivellyksen ensimmiisen kerran haltuun, hén tarkentaa kisitystddn ja pa-
neutuu yksityiskohtaisempaan aikaan sidottuun prosessiin. Siind soittajaa ohjaavat
ajallisesti etenevit mielikuvat ja tarkassa rytmissi tapahtuva soittamisen liike.

On luonnollista, ettd musiikin tuntemus ja pitkdaikainen soittamiskokemus
antavat enemmin mahdollisuuksia kohdata sivellyksid “ajasta vapaana” ja muo-
dostaa niisti rikkaita ensivaikutelmia. Kokeneempien soittajien toiminnassa timai
nikyy esimerkiksi siind, ettd he kiyttivit prosessin alussa enemmin ja keskitty-
neemmin aikaa teokseen tutustumiseen katsomalla tai kiireettomasti soittamal-
la. ”Ajasta vapaa” kokemisen tapa on prima vista -taidon kannalta ratkaiseva siksi,
ettd siitd on suora yhteys musiikin lipieldimiseen: ajasta vapaa kokemus pédstii
soittajan sisille sithen kokonaisuuteen, joksi teos hahmottuu my6hemmin lidpi-
elettyni musiikkina.

6.3.3 Taitava keho

Musiikin ldpieldminen ja ldpisoittaminen tapahtuvat kokonaisvaltaisina kehol-
liseina kokemuksina. Juuri kehonsa moniaististen kokemusten kautta soittajat
saavat yhteyden teokseen. Millaisin termein prima vista -soittajan kehon taita-
vuutta voisi sanallisesti kuvailla?

Taitavuus esitetidn psykologisessa kirjallisuudessa usein tavalla, jossa keho
jad taustalle. Taitavuuden ndhddin ilmenevin taitavana ajatteluna, jonka seurausta
“motorinen” toiminta on (ks. Saariluoma 1990, Hypen, Keskinen, Kinnunen,
Niemi & Vauras 1992). Toisaalta kiytinnéllisti ja motorista taitavuutta kisitel-
lddn tekniseni suorituksena tavalla, jota esimerkiksi muusikon on vaikea sovel-
taa omaan muusikon taitavuuteensa. Voi tuntua suorastaan kiusalliselta lukea tai-
tavan toiminnan olevan sitd, kuinka monta sikaaria joku pystyy harjaantuessaan
kddrimdin tai miten tenniksenpelaaja oppii palauttamaan kierteisen pallon ha-
luamaansa kohtaan (ks. Anderson 1995). Muusikolle taitava toiminta merkitsee
kehon taitavuutta aivan erityiselld tavalla. Musiikillinen toiminta ei ole taitava
suoritus vaan taiteellinen kokemus, jossa soittajan kidet "ajattelevat” luovalla ta-
valla musiikkia (ks. Sudnow 1995).

Muusikon kehon taitavuutta voi méiritelld my6s fenomenologisin termein.
Musiikilliset kokemukset, joita keho eldi ldpi ja joiden kautta se tulee aikaa my6-
ten taitavammaksi, jidvit muistiin eletyn kehon kokonaisvaltaisina kokemuksi-

190



na. Liikunnan filosofiaa tutkinut Klemola (1998) tuo esiin kebomuistin kisitteen.
Hin pohtii litkunnan taitoihin liittyviid kehoa kehomuistin ja kebon ajattelun ki-
siteilld. Klemola nimittdd kehomuistiksi muistia, joka on kehollemme luontai-
nen ja liittyy sen omiin muistamisen tapoihin, sithen kuinka muistamme kehos-
samme ja kehomme kautta. Hin kirjoittaa:

Y Taidoissamme ja tottumuksissamme kuljemme nimeomaan kebomuistimme

Jja kehomme ajattelun varassa. Toiminta ei kiy reflektion kautta. Tami ei

tarkoita, ettd taidoissamme toimintamme olisi refleksinomaista. Refleksibin

vastaa tilanteeseen aina samalla tavalla. Tuidoissa tisti ei ole kyse. Keho ky-

kenee vastaamaan wusiin tilanteisiin luovalla tavalla. Tissikin mielessi ke-

hon taitava toiminta on luovaa ajattelua ilman tietoista reflektiota.”

(Klemola 1998, 84.)

Muusikon kokemusmaailmassa on tunnistettavissa menneisyydessi koettujen
soittamiskokemusten lidsndolo nykyisissi kokemuksissa. Voisi sanoa, etti soitta-
misen tilanne vérittyy menneisti soittamiskokemuksista. Soittajan "eletty keho”
ja juuri nyt ”soittava keho” sulautuvat yhdeksi kokonaisuudeksi. Klemola tavoittaa
taimin kirjoittamalla:
“Kebon muistot aktualisoituvat nykyisyydessd, jossa niiden kautta mennei-
Syys on lisni. Kebomuistissa menneisyys on viliton, nykyisyyttd konstituoiva
tekijd, joka ei toimi minkdin mielikuvan tai sanan vilitykselld. Se on lisni
valittomisti.” (Klemola 1998, 89.)

Fenomenologisesta lihtokohdasta ja omaan muusikonkokemukseeni perustuen
kuvailisin taitavaa prima vistaa taitavan kehon ja musiikin tuntemuksen suhtee-
na. Soittajan taitava keho on ikéin kuin piirretty tiyteen: taitavassa kehossa sor-
met ja kidet kantavat itsessddn muistoja musiikin liikkeistd, musiikin tapahtu-
misesta minussa ja minulle fyysisen ruumiini kautta. Taitava keho antaa pohja-
vireen ja perustan sille, miten otan vastaan musiikkia tdssi ja nyt. Taitava keho-
ni resonoi sitd, miki on tullut sille tutuksi.

Tdyteen piirrettyni taitava keho kuin tihed verkko, jonka kuviointia vasten
se jisentid jo jonakin kaikkea sitd musiikkia, mitd se avautuu ottamaan vastaan.
Taitava prima vista merkitsee kykyi jisentdd jo musiikkina, kykyi paidsti kehon-
sa avulla musiikin yhteyteen, ottaa teos itseensi. Suhteessa uuteen teokseen soit-
taja on jatkuvassa liikkeessd. Hin avaa musiikkiteoksen kokonaisuutta vuoroin
katsomisen avulla, vuoroin oman ruumiinsa liikkeiden avulla ja niiden vuoro-
vaikutuksesta kisitys teoksesta kerrostuu ja rikastuu jatkuvassa liikkeessd, pro-
sessissa. Kun soittaja on harjaantunut uusien teosten kohtamiseen, yhteys kat-
somisesta ruumiin liikkeisiin ja taas takaisin tulee itsestdin, vaivattomasti. Niin
taitava keho on sujuvampi, eloisampi ja herkemmin musiikkia vastaanottava kuin
taitamaton, mykkid keho.

191



6.3.4 Prima vista yhteison taitona

Muusikkokulttuuri vilittdd sukupolvelta toiselle vuosisataista perinnettd, jossa
kokeneemmat soittajat auttavat nuoria kehittymiin muusikoiksi yhteisen mu-
tie-

siikillisen toiminnan avulla. Musiikkikulttuurissa ilmenevi musiikillinen

to” tulee niin toiminnan kautta merkityksiksi. Se ei avaudu niinkiin tietoisen
verbaalisen ilmaisun kautta kuin yhteydessi sithen, milld tavoin musiikki jasen-
tyy mielekkéini toimintana. Musiikillisen toiminnan ensisijaisuus musiikillisen
perinteen vilittdjind merkitse sitd, ettdi muusikontaidot ovat luonteeltaan pal-
jon muutakin kuin musiikin ”ajattelua” tai puhetta musiikista. Ne merkitsevit
taitavan kehon harjaantuneisuutta ja sen kykyi vastata miti moninaisimmin ta-
voin musiikin antamiin haasteisiin.

Arhon (2001) mukaan muusikon taidot voidaan jakaa kahteen luokkaan: 7z~
sitkillisiin taitoibin ja musiikin taitoon. Musiikilliset taidot ovat kaikkia niiti taito-
ja, joita muusikot osaavat silloin kun he ovat taitavia muusikoita. Yhdessi nimi
taidot muodostavat musiikin taidon eli zzuusikkouden. Muusikkous ei kuitenkaan
ole palautettavissa noihin yksittiisiin taitoihin, silli muusikosta ei voi sanoa, etti
timi tai tuo taito johtaa hinen muusikkoutensa ytimeen. Taidot muodostavat
kokonaisuuden ja tuo kokonaisuus, musiikin taito, voi olla muusikosta riippuen
erilainen. Arhon mielestd musiikillisten taitojen suhde musiikin taitoon on ver-
rattavissa sithen, miten tietiminen ja viisaus kytkeytyvit toisiinsa.

Vield nykyidnkin muusikoiksi opitaan mestari—oppipoika -suhteessa. Tami
tarkoittaa vuosia kestivid, pitkdjinnitteistd prosessia, jossa opettaja sitoutuu tu-
kemaan oppilaan musiikillista kehittymisti ja oppilas jatkuvasti harjoittelee tul-
lakseen taitavammaksi. Tdmin prosessin olennaisia tekij6itd ovat opettajan ja
oppilaan vilinen vuorovaikutus seki soittamisen ulkoisen toiminnan muuttumi-
nen sisiisesti merkitykselliseksi musiikilliseksi taidoksi. Kun oppilas on vield
nuori, soittaminen on pitkilti ulkoista “oikein” tekemisti. Vihitellen ulkoiset
toiminnan tavat saavat merkitystd myos vilineind oppilaan omaan musiikkisuh-
teeseen. Sisdistyttydin ne alkavat merkitd jotakin soittajan itsendisten musiikil-
listen ratkaisujen kannalta, jolloin soittaminen muuttuu soittajalle omakohtai-
semmaksi. Téssd tutkimuksessa tuo omakohtaisuus nikyi muun muassa siini,
ettd verrattuna nuoriin soittajiin aikuisten soittajien yksilollisyys tuli suorem-
min esiin soittamisprosessin kautta.

Taidon kehittymisti on yleisemminkin kuvattu ulkoisen ja sisdisen kisit-
teilld. Vygotskyn (1978) mukaan taitojen kehittymiselld on sosiaalinen alkupe-
rd. Vuorovaikutus kokeneemman, taitavamman henkilén, kuten opettajan, kanssa
tukee oppilaan kehitysprosesseja ja kehittyessiin ulkoiset toiminnan muodot
muuttuvat yksilon sisdisiksi tapahtumiksi. Vuorovaikutuksessa aktivoituu niin
sanottu lihikehityksen vyohyke (a zone of proximal development) (Vygotsky 1978,
57, ks. myos Wertsch 1985, Byrnes 1996.)



Lihikehityksen vyohyke on teoreettinen kisite, joka tarkoittaa matkaa siitd
toimintatasosta, mihin ihminen yltii yksin toimiessaan, sithen, mihin hin yltii-
si vuorovaikutuksessa jonkun toisen kanssa:

”...the distance between the actual developmental level as determined by

independent problem solving and the level of potential development as

determined through problem solving under adult guidance or in

collaboration with more capable peers” (Vygotsky 1978, 86).

Toimiessaan yksin ihminen siis ilmaisee niitd sisdisid prosesseja, jotka ovat jo
valmiita — hin tekee sitd mitd jo osaa. Onnistunut vuorovaikutus antaa hinelle
kuitenkin mahdollisuuden tehdi jotakin, jossa hin voi hetkittiin ylittdd tavalli-
sen osaamisensa rajat. Tamai aktivoi myos sisiistd kehittymistd. Tillaisessa vuo-
rovaikutusprosessissa on Vygotskyn mielesti kielelld tirked merkitys, mutta Ro-
goff (1990, 16) pitdd vihintdin yhti tirkednd nonverbaalista kommunikaatiota.
Rogoffin mukaan kysymys on ohjatusta osallistumisesta, jossa kokeneempi hen-
kilé tulee tilanteeseen aktiivisena auttajana, kommunikoi sekd sanallisesti etti
eleilli ja ohjaa oppilaan pyrkimyksid oppia. Rogoffin mukaan tillainen tukee seki
lasten ettd aikuisten oppimista (Rogoff 1990, 16, 18, 39.)

Prima vistan oppimisessa voi myos olla kysymys ulkoisen toiminnan muut-
tumisesta sisdisesti merkitykselliseksi sosiaalisen vuorovaikutuksen kautta. Pri-
ma vista -soiton opettaja opetti nimenomaan ulkoista toimintaa: hin pani nuo-
ret soittajat uusien teosten ddreen ja piti huolen siitd, ettd soittaminen pysyi kiyn-
nissi. Elepuheensa avulla hin vahvisti ja tuki soittamisen jatkuvuutta ja kun soit-
taminen syysti tai toisesta keskeytyi, hin pani sen uudelleen kidyntiin. Nuorten
prima vista -soittamisessa korostui selvisti ulkoinen oikein tekeminen. Opetta-
jan mukaan soittajan sisdisempi suhde musiikkiin tulisi ajan my6t itsestdin, koska
ohjelmiston kasvaesssa ja idn karttuessa suhde prima vista -tilanteisiinkin muut-
tuisi. Olikin selvisti nihtivissi, ettd aikuisilla ammattipianisteiksi opiskelevilla
soittajilla oli jo enemmin sisdistynyttd kokemusta musiikista, jolloin ulkoinen
toiminta ei ollut vain oikein tekemistd, vaan se heijasteli enemmin soittajan si-
sdistd suhdetta musiikkiin.

Swanwick ja Tillman (Swanwick & Tillman 1986, Swanwick 1988, 1990)
kuvaavat lasten ja nuorten musiikillista kehittymistd hiukan toisesta nikokulmasta,
mutta tavalla, joka ei ole ristiriidassa edellisen kanssa. Heidin mukaansa kehi-
tysprosessi etenee toisiaan seuraavina vaiheina, joissa yksilollinen ja sosiaalisesti
jaettu nakokulma vuorottelevat. Yksilollinen, tutkiva ja kokeileva suhde musiik-
kiin kehittii sitd puolta, johon ihminen péisee yksin. Kun se lomittuu sosiaali-
sessa vuorovaikutuksessa tapahtuvan toiminnan kanssa, tulevat toisaalta kiytt66n
ne taidot, joita jo osataan, toisaalta taas vuorovaikutus antaa mahdollisuuden myos
oppia uusia taitoja. Tilld tavoin yksilé kasvaa musiikkikulttuurinsa jiseneksi ja
voi omalta kohdaltaan osallistua sen rakentamiseen. Swanwickin ja Tillmanin
mukaan tiysipainoinen muusikkous merkitsee musiikkikulttuuriin sitoutumista
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ja pyrkimystd oman toiminnan kautta aktiivisesti vaikuttaa sithen. (Swanwick
1988, 67, 76) (ks. myds Hargreaves 1986, Hargreaves & Zimmerman 1992, ks.
myos Saar 1999, Hultberg 2000)

Hallamin (1997b) mukaan kehittynyt muusikkous merkitsee paitsi musii-
kin tuntemusta my®ds erilaisten tilanteiden ja oman toiminnan hallintaa. Toi-
minnan itsendisyys syntyy siitd, ettd muusikko tunnistaa tilanteiden vaatimuksia
ja niihin sisiltyvid mahdollisuuksia sekd tietid mitd haluaa ja mihin pystyy. Nuo-
rilta ei vield voi olettaa itseniisid ratkaisuja tai riippumattomuutta opettajasta.
Hallamin mielestd vasta ammattimuusikoiden harjoittelussa korostuu soittajan
tietoisuus omista vahvoista ja heikoista puolistaan. Vasta tilloin on mahdollista
luoda laajempi kisitys siitd, mitd erilaiset tehtdvit vaativat ja miten niiden paris-
sa toimitaan. Sen sijaan nuoret (8—14-vuotiaat soittajat) suhtautuvat harjoitte-
luun teknisesti ja tehtiviorientoituneesti padmairind oikein soittaminen.

En kuitenkaan kuvailisi nuorten ja aikuisten toiminnan eroa Cantwellin ja
Millardin (1994) termein pinta- ja syvisuuntautuneeksi libestymistavaksi. Soiton
harjoittelua koskevassa tutkimuksessaan he toteavat, etti syvisuuntautunutta la-
hestymistapaa kiyttivit opiskelijat médrittelivit harjoiteltavan tehtivin pikem-
minkin musiikillisin kuin soittoteknisin termein. Pintasuuntautunutta lihesty-
mistapaa kéyttineilld opiskelijoilla oli sitd vastoin rajoittunut kisitys harjoitelta-
van tehtivin luonteesta. He opettelivat ulkoa ja etsivit ulkopuolista tukea. Mie-
lestini nuorten soittajien suhdetta sivelteoksiin ei ole syyti nimittdd pinnalli-
seksi. Nuoret muusikot pyrkivit samoihin korkeatasoisiin pdimiiriin kuin ai-
kuiset ammattimuusikotkin, mutta lihestyvit musiikkia toista kautta. He tun-
nistavat nuottikuvasta aluksi musiikillisia yksityiskohtia ja ”palasia” ja pyrkivit
rakentamaan kisitystd kokonaisuudesta niiden avulla. Oletan, ettei nuorten toi-
minnassa tule esiin kaikki se, mitd he voisivat osata. Musiikkiin liittyvit arvot,
musiikilliset kdytinnot ja taidot tulevat heille tutuiksi véhitellen, ikddn kuin huo-
maamatta, musiikillisen toiminnan kautta. Kun musiikillinen osaaminen tiyttii
sellaiset mitat, ettd sitd voidaan kutsua muusikkoudeksi, soittaja hallitsee jo niin
monenlaisia musiikillisia taitoja, ettei niitd voi tyhjentivisti sanallisesti edes ma-
ritelld (Mainwaring 1933, 1941).

Piddn prima vista -soittotaitoa yhtend soittajan musiikillisista taidoista.
Omalta osaltaan se rakentaa soittajan muusikkoutta, vaikka on mahdotonta tar-
kasti mairitelld milld tavalla. Se voi antaa vilineitd musiikkiin perehtymiseen ja
siten edistdd soittajan musiikin tuntemusta. Se tekee mahdolliseksi spontaanin
yhteismusisoinnin. My®s soittajan muusikkous, "musiikin taito” tulee lisniole-
vaksi prima vista -tilanteissa uusien teosten parissa.

Tistd nikokulmasta myytti ylivertaisesta prima vista -soittajasta perustuu
ehki pikemminkin muusikkouden ihailuun kuin siihen, ettd ihailun kohteena
olisi juuri soittajan prima vista -soittotaito. Ehkidpd muusikkous on ihailun koh-
teena prima vista -soittotaidon kautta, silld prima vista on jotakin, johon voi tart-
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tua, jota voi tietoisesti tarkastella muuten hidmairiksi jadvissd muusikkouden ko-
konaisuudessa. Muusikkous on siis ikddn kuin jadvuori ja prima vista -soittotai-
teiston osaaminen, silld kulttuurinen potentiaali on siind muuttunut eldviksi tra-
ditioksi. Kun muusikot ihailevat jotakin yksittdistd musiikillista tapahtumaa ja
sithen kulminoituvaa musiikillista taitoa, he antavat samalla tunnustusta yhtei-
sonsi kulttuuriselle perinnélle ja niille traditioille, joihin ovat itsekin kasvaneet.
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7. TUTKIMUKSEN ARVIOINTIA

7.1 TUTKIMUKSEN PROSESSILUONNE

enomenologinen tutkimus perustuu tiedonkisitykseen, jonka mukaan

tutkittavaa ilmi6td voidaan tarkastella vain sen erilaisten ilmenemis-

muotojen kautta, ei ottamalla sitd suoraan tutkimuksen kohteeksi (Var-

to 1992, 14-15). Inhimilliset ilmi6t ilmenevit monimutkaisina, toi-
siinsa kietoutuneina ja jatkuvasti muuttuvina. Téstd seuraa, etti ne ovat myos
tutkimuskohteina himirirajaisia. Kun pinnalta katsoen tutkittava ilmi6 niyttid
ensin joltakin, se saattaakin muuttua aivan toiseksi tutkimisen my6ti. Kokonai-
suuden hahmottuminen yksityiskohtien takaa vaatii usein pitkén ajallisen pro-
sessin.

Aloin tutkia prima vistaa yhteni kokonaisuutena kun vihitellen huomasin,
ettei kysymyksessi olekaan yksi vaan monta toisiinsa liittyvidd kokonaisuutta.
Osittain ne paljastivat ja osittain peittivit toisiaan. Kisitykseni muuttuminen
prima vista -ilmion sisdllostd limittyi kiintedsti my6s menetelmillisiin pohdin-
toihin siitd, millaisin tavoin prima vistaan pitdisi tarttua, jotta paisisin kiinni
sen olennaiseen kokonaisuuteen.

Yksityiskohtaisen kuvaamisen kautta prima vista tarkentui vihitellen laa-
duiksi ja jisennyksiksi, joissa tunnistin pddsevini johonkin ”pintaa syvemmal-
le”. Oman aikansa vei sanojen l6ytiminen noille jisennyksille. Vuosikausia kes-
tinyt prosessi, jossa suhteeni tutkimaani ilmié6n jatkuvasti muuttui, voisi peri-
aatteessa jatkua vielikin. Tutkijan on kuitenkin syyti jossain vaiheessa tehdi ti-
linpéddtos.

7.2 LLAADULLISEN TUTKIMUKSEN
LUOTETTAVUUS

Fenomenologiassa totuus ymmairretiin paljastumisena (Merleau-Ponty 1962,
XXI). Paljastuminen tapahtuu tutkijalle hinen ajattelutyonsi ja havaintojensa
kautta, jolloin on tutkimuksen luotettavuuden kannalta olennaista, miki suhde
tutkijan henkilokohtaisilla nikemyksilli on siihen tietoon, joka hinelle tutkit-
tavista ihmisistd paljastuu:
"All my knowledge of the world, even my scientific knowledge, is gained from
my particular point of view, or from some experience of the world without which
the symbols of science would be meaningless” (Merleau-Ponty 1962, VIII).
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Jokainen tutkija on sitoutunut omaan nikokulmaansa eikd hin saa maailmaa hal-
tuunsa vaikka paljastaisikin siitd jotakin (mts. XVII).

Fenomenologisessa erityistieteellisessi tutkimuksessa pyritiin tutkimuspro-
sessin kautta minimoimaan tutkijan henkilckohtaisten kisitysten ja teoreettisten
nikemysten vaikutus sithen tapaan, jolla hin lihestyy tutkittavien kokemusta.
Tdmi ei kuitenkaan tapahdu karsimalla pois oma henkilonsi (esimerkiksi labo-
misen, avulla. My6s tutkimusprosessin kuvaamisella tutkija pyrkii tekeméén luki-
jalle nikyviksi henkilokohtaisten kisitystensi muuttumista. TAmi johtaa siihen,
ettd myo6s luottavuuden kriteerit on médriteltivi toisin kuin sellaisissa tutkimus-
otteissa, joissa totuus ilmaistaan viitteind. (Denzin & Lincoln 2000, 176-181.)

Yleispitevyydelld on tarkoitettu musiikkipsykologisessa tutkimustraditios-
sa padasiassa mddarillisti yleistimista. 'T4ll6in tutkimuksen tulokset kertovat jota-
kin keskimdiriisen ihmisen ominaispiirteistd, esimerkiksi ”paremmista prima
vista -soittajista”, jolla viitataan keskiarvoon tiettyjen ihmisten prima vista -soit-
totaitoa koskevista piirteistd. Mairillinen yleistiminen perustuu siihen, etti ih-
misten ominaisuudet lasketaan yhteen ja kisitellddn lukuina tai jakaumina. Tra-
dition vuoksi miirillistd yleispdtevyyttd pidetddn helposti aina tutkimukseen
kuuluvana ominaisuutena. Miirillinen yleisyys ei kuitenkaan kuuluu laadulli-
seen tutkimukseen (Varto 1992, 75).

Laadullisen tutkimuksen yleispitevyys on lzadullisen yleisen tavoittamista ja
sen saamista kdisitteellisen yleisen ilmaisemaksi (Varto 1992, 79). Tutkijan ilmi6td
koskevien tematisointien kautta syntyy yleiskisitteiti, joiden avulla pyritiin sel-
vittimiin, mitd laadut kussakin tutkittavassa ilmiossi ovat. Yleiskisitteiden avulla
voidaan osoittaa samankaltaisuutta tutkimuskohteissa, kohteiden vililld ja piir-
teiden vililld. Tutkimuksessa kiytettivien yleiskisitteiden valintaan on kiinni-
tettdvi erityistd huomiota: niiden tulee seurata ontologisesta ratkaisusta eiki tulla
tutkimukseen sen ulkopuolelta. (Varto 1992, 76, 79.)

Pyrkimys tavoittaa jotain yleisempii ei laadullisessa tutkimuksessa kuiten-
kaan merkitse tutkittavan ihmisen ainutkertaisuuden hivittimisti. Yksittdisen
yksittdisyys ja ainutkertaisen ainutkertaisuus siilytetdan. Tutkimuksessa pidetdin
koko tutkimusprosessin ajan nikyvissi se, kenen elimismaailmassa tutkittava il-
mi6 ilmenee ja mitkd olennaiset piirteet ilmiton tuossa elimismaailmassa liitty-
vit. Varto kiteyttdid laadullisen tutkimuksen yleispitevyyden seuraavasti:

"Tiamdi tarkoittaa, ettd tutkimuksen on asetuttava elimismaailmaan siten,

ettd mikidin siind ei rakennu elimismaailman ilmioiti obentaen, muibin

ilmigibin palauttaen tai johdattaen tutkimuksellisiin tulkintoibin, jotka

votvat viedd tillaiseen” (Varto 1992, 78).

Yleispitevyys ei siis laadullisessa tutkimuksessa tarkoita siti, ettd tutkija tuo esiin
viittdmid, jotka koskevat yleisesti suurta joukkoa thmisid, vaan ettd hin tuo esiin
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tutkimansa ilmion sellaisena kokonaisuutena, josta on tunnistettavissa juuri tuolle
ilmi6lle ominaiset piirteet. Elimismaailman ilmion voi ohentaa esimerkiksi si-
ten, ettd tutkija pyrkii poimimaan esiin vain sen tiettyji ominaisuuksia niin etti
olennainen kokonaisuus kérsii.

Kvalitatiivisessa tutkimuksessa voidaan Varton (1992) mukaan erottaa nelji
tutkimusotteen osatekijdi:

* toisen ihmisen kokemus

*  hinen tapansa ilmaista kokemuksensa

e tutkijan kokemus toisen ihmisen kokemuksesta ja sen ilmaisusta seka

* tutkijan tapa ilmaista kokemuksensa toisen ihmisen kokemuksesta.
Millaista suhdetta tutkijan ja tutkittavan kokemukselta edellytetdin, jotta tutki-
mus olisi luotettava?

Denzinin ja Lincolnin mukaan laadullisessa tutkimuksessa kiytetdsan kisit-
teiden: reliabiliteett, validiteetti ja objektiivisuus tilalla kisitteiti: credibility, trans-
ferability, dependability, ja confirmability (2000, 21). Niisté credibility tarkoittaa tut-
kimuksen luotettavuuden kriteerini uskottavuutta, vakuuttavuutta ja ajateltavissa
olevuutta. Tilld tarkoitetaan sitd, ettd tutkijan kokemus toisen ihmisen koke-
muksesta vastaa toisen ihmisen kokemusta. Joidenkin mielesti riittidi, etti tut-
kijan kokemus toisen ihmisen kokemuksesta on wuskottava ja ajateltavissa oleva
(Wahlstrom 1992).

Perttulan (1995, 105) mukaan fenomenologisessa erityistieteellisessi tutki-
muksessa luotettavuuden arvioinnin lihtckohtana on tutkijan kyky tavoittaa il-
mio sellaisena, kuin se tutkittavalle ilmenee. Koska tutkimusprosessi merkitsee kui-
tenkin tutkijan ja tutkittavan merkityssuhteiden kohtaamista, on tyydyttivi sii-
hen, ettei tutkija voi ylittdd oman ymmirtimisprosessinsa rajoja ja tavoittaa tut-
kittavan kokemusta sellaisena kuin se todellisuudessa on, vaikka hin tihin pyr-
kiikin.

Perttula (1995, 105) esittdd kriteerejd, jotka tarkemmin mairittelevit sen,
miti fenomenologisessa erityistieteellisessd tutkimuksessa ei saa tehdd. Hinen
mukaansa ihmisen kokemukseen kohdistuva tutkimus on epiluotettavaa silloin,
kun tutkija ei pyri kuvaamaan toisen ihmisen alkuperiisti kokemusta, kun tut-
kija muuntaa ilmion alkuperiisestd poikkeavaan muotoon (hin muuntaa esimer-
kiksi merkityssuhteen numeeriseksi muuttujaksi) tai kun tutkija pyrkii jisenti-
miin kokemusta erityistieteellisten teorioiden ja kisitejirjestelmien perusteella.

Kun laadullisessa tutkimuksessa ollaan kiinnostuneita ihmisten kokemuk-
sissa ilmenevistd merkityssuhteista, ei ole mielekdsti pyrkid saturaation eli kyl-
liintymisen toteutumiseen (Perttula 1995, 60—61). Saturaatiota tavoitellaan sil-
loin, kun ei tutkita merkityssuhteita, vaan tutkitaan ilmiotéd tutkittavien ihmis-
ten kautta. Tdll6in voidaan ajatella, ettd tutkimusaineistoa kannattaa laajentaa
niin kauan, kunnes tutkija ei endi saa ilmiostd uutta tietoa. Sitd vastoin fenome-
nologiassa kiinnostuksen kohteena on ilmi6 sellaisena kuin se niyttiytyy tutkit-

198



tavien henkil6iden kokemuksissa. Tutkimuksen kohteina on siis juuri tiettyjen
ihmisten kokemukset. Ilman noita ihmisii ei olisi kyseisid merkityksiikiin. Niin
ollen saturaatioperiaate sellaisena, kuin se laadullisessa tutkimuksessa yleensi ki-
sitetddn, ei ole mielekds. Tidssd suhteessa fenomenologinen tutkimus muistuttaa
tapaustutkimusta. (Perttula 1995, 60-61.)

Eskolan ja Suorannan (1998, 223) mukaan tutkimuksessa tehdyn analyysin
pitevyyttd voi arvioida myos tutkittavien nikokulmasta. Tutkija voi kuunnella
ihmisten tulkintoja tehdystd analyysista ja varmentaa, ovatko hinen tekeminsi
paitelmait oikeita.

Perttulan (1995, 102) mukaan kokemuksen tutkimiselle voidaan asettaa myos
yleisid kriteereji riippumatta siitd, milld kvalitatiivisella tutkimusotteella tutki-
mus on tehty. Tutkimusprosessia voidaan arvioida muun muassa johdonmukai-
suuden, aineistoldhtoisyyden, kontekstisidonnaisuuden ja tavoiteltavan tiedon
laadun perusteella.

Arvioin seuraavaksi tutkimusprosessiani Perttulan esittimin kriteerein ai-
neistolihtoisyyden ja kontekstisidonnaisuuden pohjalta. Aineistolihtdisyys on
valittu kriteeriksi, koska fenomenologisen empiirisen tutkimuksen onnistumi-
sen kannalta aineisto ja siitd syntyneet jasennykset ovat keskeisessid asemassa.
Aineistoldhtoisyys tutkimuksen kriteerind merkitsee aineiston keskeisti asemaa
koko tutkimusprosessissa, jolloin luotettavuuden perusteena pidetiin siti, ete-
neeko tutkimusprosessi tutkimusaineiston ehdoilla vai ei. Kontekstisidonnaisuu-
della pyritiin saamaan selville, onko tutkimustilanne riittdvin yhtipitivi todel-
lisuuden kanssa ja tutkitaanko ihmisen merkityssuhteita hinen koetun maail-
mansa kokonaisuudessa. Kontekstisidonnaisuuden kautta pyrin arvioimaan siti,
voinko tehdi johtopiitoksid saamistani tuloksista sithen ilmi6on joka todelli-
suudessa ilmenee. Ihmisen tutkiminen merkityssuhteittensa kokonaisuudessa on
puolestaan jo yksi tutkimuksen keskeisistd lihtokohdista holistisen ihmiskisi-
tyksen perusteella. Téssd arvioin sitd, piteeko tuo ihmiskisitys myos niissi ta-
voissa, joilla empiirisesti tutkin.

7.3 AINEISTOLAHTOISYYS

Tutkimuksen kohteena oleva pianistinen prima vista -soittaminen on muusik-
kosukupolvelta toiselle siirynyt, satoja vuosia vanha ilmi6. Tarkkaa alkukohtaa
on vaikea miiritelld, silld varmasti jo monien pianon edeltéjien soittajatkin tun-
sivat prima vista -soittamisen. Meidéin ajallemme menneilti ajoilta perintoni
tullut prima vista ilmenee edelleen musiikillisena toimintana. Esimerkiksi nyky-
ajan pianistit oppivat soittamaan prima vistaa tietyilld tavoilla, noudattamaan kir-
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joittamattomia sddntojd, painottamaan joitakin seikkoja ja jittimiin toisia huo-
miotta.

Kun tutkin muusikkona prima vistaa, en tavoita sitd historiallista kokonai-
suutta, joka pianistinen prima vista on ollut. Minulla ei ole elivid kosketusta
sithen prima vistaan, joka tapahtui aikana jolloin en itse ole elinyt. Tavoitan il-
mion piirteitd meididn aikamme nikokulmasta, sellaisena kuin prima vista ta-
pahtuu nykypdivin suomalaisessa pianistikulttuurissa osana linsimaista musiik-
kiperinnetti.

Tissd tutkimuksessa prima vista jisentyy musiikillisena toimintana, joka
koostuu soittaen toteutetuista musiikillisista tapahtumista. Keskipisteessi on soi-
tettava musiikkiteos ja sitd soittavan muusikon kokemus teoksesta. Prima vista -
soittaminen on toimintakulttuuri, jolla on omat toiminnan ja puheen tapansa,
jotka kietoutuvat yhteen. Tissd tutkimuksessa olen jisentinyt prima vista -ta-
pahtumaa kuvailemalla toiminnan ja toimintaan liittyvin puheen tapoja. Kuvai-
lemisen kautta syntyneet jisennykset ovat tutkimukseni tuloksia, jotka nekin ovat
kuvauksia.

Silloin kun musiikillinen toiminta otetaan konkreettisesti tutkimuksen koh-

teeksi, tarvitaan muusikoita, musiikkia ja soittajille mielekds toiminnallinen ti-
lanne. Toisaalta tarvitaan my6s dokumentoimisen ja kuvaamisen tapoja, silld vasta
niiden avulla toiminta saadaan lihemmain tarkastelun kohteeksi. T4min tutki-
muksen aineisto syntyi suhteestani prima vista -toiminnan havainnoimiseen ja
kuvaamiseen. Kerittyidni prima vista -tilanteista joukon dokumentteja aloin et-
sid sopivia analysoinnin tapoja. Melko pian huomasin, ettei jokin yksittdinen
analyysi, olipa se miten tarkka tahansa, paljastaisi prima vistan piirteiden ilme-
nemistd, vaan sithen tarvittiin aikaa. Vihitellen aineisto selkiytyi teemoitteluk-
si, joka auttoi jisentdmiin tutkittavan ilmion piirteitd. Teemat puolestaan hah-
mottuivat uusiksi kokonaisuuksiksi, joista luvussa 6 kidytin nimitystd "nikokul-
mat”.
Yhteni tutkimustani ohjaavana periaatteena siilyi ldpi tutkimusprosessin pyr-
kimys sdilyttid kuvauksissa tutkittavien koettu maailma ja ainutkertainen suhde
soitettavaan musiikkiin. Tétd periaatetta noudattaakseni yritin 16ytii tapoja, joilla
voin yksityiskohtaisesti kuvata soittamisen kokemusta. Pyrin kuvailemaan siti
tavalla, josta kuka tahansa soittaja voisi tunnistaa siini ilmenevii soittamisen olen-
naisia piirteitd. Tillaisen kuvauksen tuottaminen oli yksi tutkimukseni tirkeim-
mistd ponnistuksista. Se johti minut samalla uudenlaiseen suhteeseen aineistoni
kanssa: aineisto alkoi nyt hahmottua uusilla ja yllittivilli tavoilla, ja pystyin vi-
hitellen hylkdimiin aiemmpia ulkoisia jisennyksid ja minulle aiemmin tutuiksi
muodostuneita kisitteiti.

Aineistolidhtoisyys merkitsi siis jotakin, johon kasvoin vihitellen. Se ei ollut
sddnto, jota olisin alusta saakka osannut noudattaa. Suhteeni aineistoon muo-
dostui sittemmin koko tutkimisprosessin keskeisimmiksi ja arvokkaimmaksi vai-



heeksi, silli sen kautta jouduin pohtimaan lipikotaisin musiikillisen toiminnan
olemusta, sen ulottuvuuksia ja niiden sanallisen kuvaamisen vaikeutta.

Paidyin tissd tutkimuksessa kuvaamaan soittamista nuottikuvaan tehdyn
soiton analyysin ja sen tekstimuotoisen tiivistelmén yhdistelmand. Huomasin
kuitenkin analyysin kuluessa, ettd jatkuvasti oli vaarana irtautua alkuperiisestd
materiaalista ja tarttua siitd my6hemmin syntyneisiin mielikuviin. Siilyttiddkseni
alkuperiisen kehollisen suhteeni aineistoon pyrin analyysin eri vaiheissa yhd uu-
delleen katsomaan ja kuuntelemaan videonauhoja ja soittamaan ”niiden piille”.

Jotta lukijan suhde tutkittavaan ilmi66n olisi kokemuksellisesti mahdolli-
nen loppupiitelmiin saakka, jisensin aikuisten soittoprosessien piirteiti konk-
retisoimalla niitd sormia soittavan laitteen avulla ja kuvailemalla omia kokemuk-
siani siitd. Laitteen merkitys oli oman tutkimusprosessini kannalta suuri, silld
olin mielikuvissani jo juuttunut sellaiseen tapaan ajatella soittamista, jossa sii-
hen miti kisi "ajattelee” on vaikea piisti kiinni. Vain kiddntimailld koko proses-
sin "nurin pdin” saatoin lihestyi soittamista uudesta nikokulmasta.

Sormia soittavan laitteen parissa tapahtunut konkreettinen ajatusleikki auttoi
minua myos ratkaisemaan kysymyksen siitd, mitd tehdd Annikan prosessille, jota
oli aluksi vaikea nihdid muun aineistokokonaisuuden osana. Ajatusleikin avulla
piisin kuitenkin kiinni ajatukseen sormin silmiilysti, joka sivunmennen sanoen
on minulle niin tuttu ilmio, etten aluksi kyennyt tunnistamaan sen olemassa-
oloa. Vaikka seki soittamisen kuvaaminen ettd laitteen kanssa tapahtuneiden
kokemusten kuvaamisen yksityiskohtaisuus johtivat jopa huvittavien yksityiskoh-
tien esille tuomiseen, tuo tapa oli toisaalta tae siitd, ettd seki tutkittavien soitta-
jien yksilollisyys ja kuvailtavien tapahtumien rikkaus siilyvit.

Tutkimusprosessin eteneminen aineiston ehdoilla merkitsee tissi tutkimuk-
sessa sitd, ettd suhteeni aineistoon muodosti lihtokohdan kaikille myhemmille
jasennyksilleni. Prosessin kuluessa jatkuvasti tarkensin ja uudelleen kuvailin ai-
neistoani yrittden saada sitd haltuun kokonaisuutena. Teemoittelu syntyi timén
kuvaamisen kautta. Katsoin analyysin tulleen valmiiksi vasta sitten, kun kaikki-
en soittajien prosessit — my6s paljon pohtimista aiheuttanut Annikan prosessi —
jisentyivit osaksi kokonaiskuvaa.

7.4 KONTEKSTISIDONNAISUUS

Perttulan (199, 102) mukaan tutkimustulokset ovat sidoksissa niihin todellisuu-
den ominaispiirteisiin, jotka tutkimustilanteessa ovat olemassa, misti syysti ti-
lanteiden pitiisi olla yhtipitivid oikeiden tilanteiden kanssa. Toisaalta konteks-
tisidonnaisuus viittaa my6s ihmisen koettuun maailmaan, siihen, ettd ihmistd
pitiisi tutkia hinen koetun maailmansa kokonaisuudessa. Olen jo edelld viitan-
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nut jilkimmiiseen ehtoon, tutkimiseen soittajan kokemusmaailman kokonaisuu-
dessa. Pohdin tissi sen sijaan sitd, vastasivatko tutkimustilanteet aitoja prima
vista -tilanteita. On ehki syytd aloittaa kysymyksesti: onko perusteltua kisit-
teellistdd prima vista juuri prima vista -soittamiseksi?

Prima vista -ilmiotd voisi ldhestyd monesta erilaisesta musiikillisesta kiy-
tinnostd kisin. Sen esitulkitseminen juuri prima vista -soittamiseksi johtui titd
tutkimusta edeltdvistd vaiheista. Olin lisensiaattity6ssini lihtenyt tutkimaan pri-
ma vista -soittamista, vaikkakin hyvin erilaisin keinoin, enki tissi tutkimukses-
sa osannut lihestyd prima vista -ilmi6td kokonaan uusin silmin, esimerkiksi ot-
tamalla lihtokohdaksi muita musiikillisia toimintamuotoja. Voi toki olla, etti
toisenlainen esiymmirrys olisi johtanut rikkaampaan merkityksellistimiseen,
mutta mitiin vahinkoa tutkimalleni ilmiolle tuskin kuitenkaan oli siitd, etti li-
hestyin sitd soittamisen kautta.

Aineistonkeruu eteni prima vista -soittotunteja mydotiillen ja prosessi johti
kokeiluun, josta kerisin soittoaineiston. Kokonaisuutena aineisto kerittiin niin
luonnollisissa olosuhteissa kuin tuossa vaiheessa pystyin kerddmain. Musiikilli-
sen kiytinnon kautta ilmenevi prima vistan rikkaus ja monitasoisuus alkoivat
kuitenkin nikyd vasta vihitellen, aineiston analyysiprosessin kautta. Tein ensin
monia yrityksid jisentdd aineistoa (vanhasta tottumuksesta) tutuilla teoreettisil-
la kisitteilld, mutta en saanut kaikkien tutkimieni soittajien soittoprosesseja mah-
tumaan yhteenkéin selitysmalliin. Aloin lopulta purkaa omia kisityksidni, jol-
loin yhi selvemmmin tuli nikyviin se, etti soittamisen kokonaisvaltainen tajun-
nallis—kehollisuus, joka oli minulle muusikkona niin tuttua, puuttui niisti ta-
voista, joilla yritin jisentii aineistoani. Niin suhteeni tutkittavaan ilmiéén muut-
tui ja kokemuksellisuus avasi uuden viylin. Vihitellen hylkisin yksi toisensa jil-
keen kaikki ne tyckalut, joita oli kertynyt lisensiaattitutkimuksestani. Oman ko-
kemukseni kautta prima vista -ilmi6 alkoi niyttiytyd vihemmin yhteniiseni,
moniulotteisena ja kerroksellisena, josta paljastui uusia piirteiti.

Vastasivatko tutkimustilanteet sitten aitoja tilanteita? Yleisesti ottaen kaik-
ki tutkimustilanteet olivat kokonaisia musiikillisia soittotilanteita sekd opetuk-
sen seuraamisen ettd kokeilutilanteen osalta. Soittotunteja kuvaava osuus tiyt-
tdd ankarankin kontekstisidonnaisuuden vaatimuksen. Kokeilutilanteen osalta
dokumentoitu tilanne poikkesi kuitenkin seki tavallisesta soittotunnilla tapah-
tuvasta prima vista -tilanteesta ettd harjoittelulle ominaisesta tilanteesta. Se jii
ikddn kuin nididen kahden puoliviliin.

Jotta prima vista -tilanne olisi soittoaineiston osalta ollut identtinen niiden
tilanteiden kanssa, joihin soittajat olivat soittotunneilla tottuneet, olisi pitinyt
noudattaa soittotunnin tapaa ja soitattaa kahta soittajaa yhtiaikaa seki antaa hei-
din soittaa teosta kerran tai kahdesti lipi. Toinen tapa, joka oli soittajille var-
masti ennestdin tuttuy, olisi ollut tavallinen uuden teoksen harjoittelutilanne, jossa
soittaja soittaa teosta vapaasti joko kokonaan lipi, tai sieltd tiiltd, sen mukaan
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mitd teos vaatii ja miki on soittajalle ominaista.

Jarjestimissimme tilanteessa soittajat soittivat teoksen periaatteessa viisi
kertaa ldpi, aina alusta loppuun, ja saattoivat vaikuttaa vain soittokertojen maii-
rddn. Viisi soittokertaa oli tutkimusteknisesti jirkevi ratkaisu. Perusteluna sille
oli, ettd yhti soittokertaa pitempi prosessi ehti niyttid enemmin soittajan ja
musiikin suhteesta kuin pelkki yksi soittokerta. Lisiksi yksin soittamista oli hel-
pompi seurata ja kuvata kuin duo-soittamista. Sitd paitsi erilliset soittokerrat oli
helppo jisentid kokonaisuuksina ja pitid mielessddn erillisind, mikd helpotti ko-
konaiskuvan muodostamista. Vapaan harjoittelutilanteen kuvaaminen olisi ehki
vaatinut jokaista soittajaa varten oman kuvaustapansa. — Soittotilanne oli siis sel-
visti mukailtu tilanne, vaikkei se soittamisen tilanteena mikiin mahdoton ti-
lanne ollut. On kuitenkin syyti pohtia, miten tuo mukailtu tutkimustilanne vai-
kuttaa johtopiitoksiini oikeasta tilanteesta.

Ensinnikin on selvii, etti jos soittajat olisivat voineet soittaa yhdessi (duona)
ja vihemmin aikaa, tapahtuma olisi ollut miellyttdvimpi. Nyt panin nuorim-
matkin soittajat suoriutumaan yksin ”pitkittyneesti prima vista -tilanteesta”.
Nuorten kannalta soittaminen saattoi nyt muodostua sellaiseksi, ettd he soitti-
vat kerrasta toiseen kisittimittomailtd tuntuvaa sivellystd. Sama tilanne jatkui
pitkin aikaa, siitid ei voinut poistua, ja soittaja tiesi, ettd yhden soittokerran jil-
keen sama toistuisi vield useita kertoja. Nuoret joutuivat siis kokemaan proses-
sin, jossa epimukavuus jatkui ja he yrittivit vain selviytyi soittokerrasta toiseen.
En ymmirtinyt titd itse soittotilanteessa, silli nuoret muusikot kiyttiytyvit
asiallisesti ja tekevit miti opettaja sanoo! Ehkipi musiikkipsykologisessa tutki-
muksessa pitiisi kuitenkin erityisesti harkita sitd, millaisia tutkimustilanteet ovat
koettuina. Aikuisena helposti unohtaa milti jokin tapahtuma saattaa tuntua lap-
sesta tai nuoresta. Mielestini tutkimuksen ei pitiisi tuottaa kenellekidin epimu-
kavia kokemuksia, vaan pikemminkin lisitd kaikinpuolista hyvinvointia.

Otaksun, ettd esimerkiksi nuorten aikuisten osalta kokemus oli paljon sie-
dettavimpi. Heille soitettavan sivellyksen aiheuttama himmennys tai epimu-
kavuus liittyi vain yksittiisiin soitettaviin kohtiin eiki hallinnut koko tilannetta.
Ammattisiestdjad puolestaan selvisti nautti tilanteesta ehki siitd syystd ettd hin
hallitsi sitd.

Jos soittotilanne olisi jirjestetty vapaaksi uuden teoksen harjoittelutilanteek-
si, my6s nuorten yhtendiset toimintatavat olisivat varmaankin hajonneet keske-
niin erilaisemmiksi prosesseiksi. Nyt nuorten kokemaa prima vista -prosessia
kahlitsi paitsi raskassoutuinen soittotilanne my6s prima vista -opettajan odotuk-
set. Toisaalta nuorten ilmentimi ldpisoittamisen kokemus on kylld tunnistetta-
vissa linsimaisessa musiikkikulttuurissa tapahtuvana prima vista -tilanteena. Jo
lihtokohtaisesti toisenlainen tutkimustilanne, jossa olisi mahdollisuus nuorten
toiminnan vivahteikkaampaan kuvaukseen, saattaisi tuoda nuorten prima vistas-
ta esiin rikkaampaa tietoa kuin miti tissi tutkimuksessa esitin. Vaikka nuoria
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soittajia koskeva osuus jii minulle himarimmaiksi kuin aikuisia koskeva osuus,
saamani tieto on kuitenkin tirkedd kokonaiskuvan muodostumisen kannalta.

Mielestini Perttulan mainitsemat kontekstisidonnaisuuden vaatimukset tiyt-
tyvit tissd tutkimuksessa riittivisti. Yksi tutkimuksen tekemisen idea niyttid
kuitenkin olevan siind, ettd vasta tehtyddn tutkimuksen tietdd miten se olisi pi-
tinyt tehdi. Jos nyt aloittaisin tutkimukseni alusta, keridisin enemmin ja moni-
puolisempaa tietoa kaikista tutkimukseen osallistuneista soittajista ja antaisin
heidin toimia vapaammin, ilman aikaan ja soittokertoihin sidottuja rajoituksia.
Pyrkisin siis takaamaan soittajille tavallista harjoittelutilannetta vastaavat olo-
suhteet. Loisin kullekin soittajalle tarvittaessa oman soittamista koskevan ana-
lyysitapansa. Lisiksi pyrkisin kuvailemaan heidin toimintaansa vield vuorovai-
kutteisemmin, prosessina, jossa heilli itsellidn olisi mahdollisuus jatkuvasti kom-
mentoida padtelmiini. Nythin tillainen mahdollisuus oli oikeastaan vain prima
vista -soiton opettajalla.

Prima vista -soiton opettajan asiantuntemus tuli tissi aineistossa esiin mo-
nella tavalla. Hin oli toisalta itse tutkimuksen kohteena, toisaalta hin pohti ja
analysoi soittoprosesseja ja toimi niin erddnlaisena myotitutkijana. Myohem-
missd vaiheessa hin luki yhden tutkimukseni kisikirjoituksista. Hin sanoi tun-
nistavansa soittotunteja koskevista piirteisti oman opetuksensa ja piti oppilaita
koskevaa analyysia osuvana.

7.5 KASITTEELLINEN YLEISYYS

Millaista tietoa timi tutkimus toi esiin? Pyrin fenomenologisen tutkimuksen
keinoin tarkentamaan tutkimani ilmién kokonaisuutta olennaisiksi piirteiksi muo-
dostamalla siitd jisentyneen kokonaisuuden aineiston ehdoilla. Kuvaan ilmioti
aineistoldhtoisilld, tarkoin rajaamattomilla kategorioilla, jotka muistuttavat enem-
minkin metaforia kuin viitteitd. Nuo kategoriat tarttuvat ilmiéon kokonaisuu-
tena ja niiden kautta syntyvin "toisen tason” kuvauksen avulla pyrin tavoitta-
maan jotakin prima vista -ilmién olennaisesta sisillosti. Miten saamani tieto aset-
tuu ulottuvuudelle: yksittiinen—yleinen?

Jokainen tutkimuksen kohteena olleista kahdeksasta soittajasta ilmensi toi-
minnassaan juuri hénelle tyypillisti ainutlaatuista tapaa muodostaa kisitystid uu-
desta musiikkiteoksesta. Titd ainutlaatuisuutta ei voi tavoittaa tiysin aukottomasti
edes kuvaamalla sitd, mutta kuvauksen avulla voi kuitenkin p#istd jonkinlaiseen
tuntumaan siitd, misti on kysymys. Lukijakin voi yksilokohtaisten kuvausten lipi-
soittamisen ja peridkkiin lukemisen avulla tavoittaa jotakin siitid rikkaudesta, joka
vilittyy soittajien yksilollisestd suhteesta prima vistaan Elegian kautta.

Yksilollisten kokemusten kuvaus johti kohti kisitteellisti yleisyyttd. Prima
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vistaa koskeva kdsitteellinen yleinen tieto on tissi tutkimuksessa tietoa siitd, miten
soittaja, joka oman eldmismaailmansa kokonaisuudessa asettuu suhteeseen uu-
den teoksen kanssa, merkityksellistid teoksen. Olennaista kisilld olevan tutki-
muksen perusteella niyttid olevan merkityksellistimisen kehollisuus, jossa teok-
sen katsominen ja teoksesta sormituntumalla syntyvit kisitykset niyttivit kie-
toutuvan toisiinsa ja avaavan teosta soittajasta riippuen eri puolilta. Jo teoksen
katsominen voi merkitd sen kokonaisvaltaista ldpieldmisti. Soittaja jo katsoes-
saan teosta tuntee miltd sen pitiisi tuntua soitettuna musiikkina. Mielenkiin-
toista on se, ettd kehollinen merkityksellistiminen néyttid tapahtuvan hyvin eri
tavoin. Kuvailin yksilollistd erilaisuutta erityisesti Annikan ja Tuomaksen pro-
sessien avulla. Olennaista merkityksellistimisen prosessissa niyttiisi olevan myos
soittajan suhde aikaan. Prosessi muodostuu eri tavoin jos alkukohtana on kisi-
tys teoksesta sen “ajasta vapaana” kuin jos soittaja muodostaa kisityksensi teok-
sen “aikaan sidottuna”. Tdma niytti erottelevan nuoret ja aikuiset toisistaan.

Tidmin tutkimuksen perusteella pianistinen prima vista -soittamisen koke-
mus ndyttid olevan kokonaisvaltainen, tajunnallis—kehollinen ja sanaton proses-
si, jossa katsominen merkitsee tavanomaisesta merkityksesti poiketen “moni-
aistista katsomista”, ja soittajan suhde musiikkiteokseen syntyy "ajasta vapaan”
ja "aikaan sidotun” yhteenkietoutumisesta.

Musiikillisen toimintakulttuurin nikékulmasta pianistinen prima vista -il-
mi6 ndyttdd yhdeltd ilmioltd, mutta soittajan nikokulmasta se voi olla ainakin
kaksi ilmiotd. Niistd toinen ilmenee prima vistana, jossa on kysymys teoksen
lipielimisen kokemuksesta, toinen taas prima vistana, jossa soittaja jai ikdan kuin
teoksen ulkopuolelle ja teosta lipisoittaen tutustuu sithen. Tdhén tutkimukseen
osallistuneen ammattisdestijan prima vistassa painottui teoksen nopea katsomalla
haltuunottamisen prosessi. Pianistiseen kulttuuriin kuuluu my6s soittamalla hal-
tuunottaminen, jossa korostuu hidas tarkentuminen, soittamisen kautta synty-
vin kokemuksen ensisijaisuus ja sen vihittiinen syventyminen.

7.6 MIETTEITA MUSIIKILLISEN TOIMINNAN
TUTKIMISESTA

Fenomenologisessa tutkimuksessa tutkimuskohteeseen tartutaan sen kokonai-
suudesta kisin. Muusikon nikokulmasta timi tarkoittaa sitd, ettd tutkittavana
ovat ne toimintakulttuurit tai musiikilliset kidytdnnot, joissa musiikillinen ilmi6
ilmenee. Noita kiytint6ji puolestaan lihestytdin musiikillisina tilanteina koko
siind rikkaudessa, joka niihin sisiltyy. Oli mielenkiintoiusta huomata, etti tapa,
jolla prima vista otetaan tutkimuksen kohteeksi, ndyttii pitkilti ratkaisevan sen,
minkilaista tietoa siitd ylipddnsid voidaan saada. Oikeastaan on merkilliselld ta-
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valla kysymys samasta asiasta kuin prima vistassakin: silld, tartuttaanko teok-
seen kokonaisuuden vai osien kautta, on ratkaiseva merkitys prosessin ja loppu-
tuloksen kannalta.

Musiikillinen tilanne on konkreettinen, osallistujien kannalta ainutlaatui-
nen ja sisillollisesti merkityksellinen tapahtumasarja. Vaikka jokainen yksitti-
nen musiikillinen tilanne sisiltdd niin paljon vivahteita ja yksityiskohtia, ettd sen
tutkiminen voi vaikuttaa aluksi toivottomalta tehtivilti, muusikolla on kuiten-
kin kiytettivissidn hyvi menetelmi. Musiikillisen kokemuksensa perusteella hin
jo tuntee ja tietdd mistd on kysymys. Jotta hin voi tehdd muillekin nikyviksi
sitd, mitd hin jo tietdd, hinen on itse tultava tietoiseksi siitd. Yhteni vilineend
tietoiseksi tulemiseen on musiikillisen toiminnan yksityiskohtainen kuvaami-
nen.

Voimme siis muusikkoina tunnistaa musiikillisista tilanteista olennaisia ko-
konaisuuksia intuitiivisesti, mutta vasta syvetymilld niihin (ottamalla ne yksi-
tyiskohtaisen kuvaamisen kohteiksi) voimme tietdd, misti yksityiskohdat synty-
vit, minki “olennaisen” ilmenemismuotoja ne ovat. Esimerkiksi tissi tutkimuk-
sessa soittamisen piirteiden moninaisuus jasentyi yhdestd himiristd prima vista
-kokonaisuudesta vihitellen kahdeksi eri prima vistaksi, joita ei voi palauttaa
toisiinsa.

Musiikillisen toiminnan yksityiskohtainen kuvaaminen on siis tutkimusme-
todi, jolla musiikillinen ilmi6 voidaan avata "muusikon kielelld” kuvattavaksi.
Jo luonnostaan liheinen suhde musiikilliseen toimintaan antaa muusikolle mah-
dollisuuden tunnistaa tuon toiminnan olennaisia piirteiti aivan erityiselld tavalla.

Pyrin tissi tutkimuksessa kuvaamaan prima vista -soittamista toisen ihmi-
sen kokemuksena ja tunnistamaan siitd piirteitd oman kokemukseni perusteel-
la. Ennen kuin piisin ilmaisemaan sitd mitd tavoitin toisen soittamisesta, olin
yhteydessi tuohon soittamiseen oman soittamiseni kautta. Vilittomin yhteys
toisen soittamiseen oli tilanne, josta olen kiyttinyt nimitystd "paille soittami-
nen”. Otan sen tissi vield lihemmin tarkastelun kohteeksi.

Termi ”piille soittaminen” tarkoittaa, ettd soitin yhtdaikaa videonauhalla
soittavan soittajan kanssa, toisin sanoen videonauhan ”piille”. Tétd termid on
kuitenkin tarkennettava. Kysymys on oikeastaan toiminnallisesta myotielimises-
ti. Kun toinen alkaa videonauhalla soittaa Flegiaa, minullakin on edesséini nuo-
tit ja alan soittaa yhdessd hianen kanssaan hintd my6tiillen. Kun hin pysihtyy,
mindkin pysihdyn. Kun hin soittaa viirin, miné soitan samalla tavalla. Keski-
pisteessi ei ndin olekaan minun soittamiseni vaan se, miten tuo toinen ikidin
kuin minun kauttani soittaa minulle. Téssd on mielesténi jotakin kiehtovaa. Ta-
pahtuu samaa kuin inhimillisessi vuorovaikutuksessa jollakin ”syvemmalld” ta-
solla silloin, kun yritin ymmirtis toista thmistd. Keskityn sithen miten hin "pu-
huu itsessddn” ja kuitenkin tavoitan hinen kokemustaan oman kehollisen maa-
ilmassa olemiseni kautta.
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Ajatus siitd, ettd toisen puhe on sanojen ohella myos eleiden, ilmeiden ja
asentojen puhetta, on ikivanha. Myotipuhumista, eli toisen kuuntelemista hi-
nen eleitddn heijastamalla, tapahtuu usein spontaanisti silloin kun ihmiset ovat
toisilleen liheisid. Sen avulla on jopa pyritty tietoisesti parantamaan vuorovai-
kutusta (heijastaminen, samanlaistaminen). My6tipuhumisen tilanteessa se joka
puhuu, saa toiselta vahvistuksen omille eleilleen, jolloin hin tuntee tulleensa
ymmirretyksi. My6tipuhuja voi puolestaan kuvitella itsensi toisen asemaan ot-
tamalla osaa toisen liikkeisiin ja ndin tuntea, ettd hin voi ymmirtii toisen koke-
musta (ks. esim. Quillam 1994.)

Muusikkokulttuurissa tapahtuva yhdessi soittaminen merkitsee monimut-
kaista inhimillistd vuorovaikutusta. Sitd, mitd nimitin toiminnalliseksi myotieli-
miseksi, tapahtuu jatkuvasti. Soittaessaan yhdessi soittajat seki soittavat itse ettd
kuuntelevat toistensa soittamista itsessdin. Kun opettaja ja oppilas soittavat yh-
dessi soittotunneilla, oppilas heijastaa ja matkii opettajan soittamisen tapoja ja
opettaja puolestaan kuuntelee koko kehollaan oppilaan soittamista.

Toiminnallinen myo6tielimisen kokemus on yksi tapa tunnistaa yhteisen mu-
siikillisen toiminnan olennaisia piirteitd, silld se merkitsee suoraa, kehollista yh-
teyttd kahden tai useamman soittavan ihmisen vililld. Tissd kehollisessa tieti-
misessi ilmenee jotakin olennaista muusikon sanattomasta musiikillisesta asian-
tuntemuksesta. Tuota asiantuntemusta ei mielestini vield riittivisti oteta huo-
mioon musiikillista toimintaa koskevassa tieteellisessi ja pedagogisessa kirjalli-
suudessa. Muusikoiden onkin itse havahduttava huomaamaan timi epikohta.
Heidin on johdonmukaisesti kehitettivi sellaisia tutkimusmetodeja ja jisenti-
misen tapoja, jotka ottavat huomioon muusikon kehollisen maailmassa olemi-
sen ja avaavat viylin uudenlaiselle kokemukselliselle ja muusikkoldhtoiselle mu-
siikillista toimintaa koskevalle tutkimukselle.
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LiTE 1

Nuotteihin fehdyt merkinnaét

v= VAAara aani

p= pois jaanyt aani
T= toistettu aani
K= korjattu aani

O = merkinta koskee useamman &anen ryhmaa

J J = soittaa puolinuotteina
| 1] =soittaa neljasosina
[TT1 =soittaa kahdeksasosina
F = soittaa kuudestoistaosina
(my6s muita nuotteihin tehtyjen merkintdjen kaltaisia soittotapoja)

T= lyhyt paussi
T = pitempi paussi

-2 = soitto nopeutuu
¢—— = soitto hidastuu

dolce (alleviivattuna)= soittaa dolce
forte (kirjoitettuna)= soittaa forte

/\, = muotoilee musiikillisen eleen, esim. fraasin

11 ! = soittajan tempo kyseisessé tahdissa
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LirTE 2

Sormia soittavan laitteen yleiskuvaus

- Suunnitellussa koejérjestelyssé koehenkild pitdd sormiaan kymmenkoskettihellisella
sormiolla, jonka tangentit liikkuvat tietokoneohjelman ohjaamina.

- Testaaja asettaa koehenkildn nakyville tietyn nuottikuvan ja kdynnistda ko. tehtavaa
vastaavan ohjelmakoodin
- Koodi joko vastaa tai ei tdysin vastaa ko. nuottindytteen vaatimaa sormien liiketta.

- Koehenkild ei siis yrité soittaa laitetta, vaan hanen tulee 'kuunnella’ sormillaan laitteen
liikkeita.

Esilla oleva

o~ nuottikuva
] /3
{ —
PC Releiden
- ohjausyksikko
Testiohjelma ,
110 -kortti [
Nappéaimistd
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