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1 JOHDANTO

Tama tutkimus késittelee orkesterisoiton opettamista jousisoittajille klassisen
musiikin korkeakouluopinnoissa. Klassisella musiikilla tarkoitetaan tdssd yh-
teydessd lansimaista taidemusiikkia. Tutkimuksen tarkoituksena on selvittas,
mistd jousisoittajan orkesterimuusikkous koostuu ja miten jousisoittajan orkes-

terimuusikkouden kehitystd voisi edesauttaa korkea-asteen opinnoissa.

Sibelius-Akatemian Toive-hankkeen raportissa Pohjannoro ja Pesonen (2009,
39) toteavat, ettd orkesterikoulutuksen profiilia tulisi nostaa, silld ”“tdrked osa”
muusikoista tulee ty6llistymdan orkestereihin (Pohjannoro & Pesonen 2009, 39).
Ty6 ammattiorkesterissa onkin monen klassista musiikkia opiskelevan jousi-
soittajan unelma. Ndistd syistd orkesterisoitolla on merkittdva painoarvo jousi-
soittajan korkeakouluopinnoissa. Opiskelijaorkesterien ja niiden stemmaharjoi-
tusten lisdksi orkesterisoittotaito voi kehittyd esimerkiksi ammattiorkesteri-
keikalla, jossa saa mentorointia pulttikaveriltaan tai vaikka kdymalla orkesteri-

konsertissa.

Omien kokemusteni perusteella ammattiorkesterimaailman lainalaisuudet ja
haasteet tulevat usein opiskelijoille hieman ylldtyksend ja siirtyméd opinnoista
tydeldmaéan ei aina ole tdysin saumaton. Orkesterimuusikkona ja orkesterisoit-
toa opettavana koen, ettd kdytannon tasolla sekd opettajille ettd opiskelijoille
saattaa olla hieman epédselvad, miten orkesterisoittotaitoa voisi parhaiten kehit-

taa. Tama on vaikuttanut tutkimusaiheeni valintaan merkittavasti.

Olen rajannut tutkimuksen koskemaan nimenomaan jousisoitinten orkesterisoi-
ton opetusta, koska oma instrumenttini on sello ja ennakkotietoni ja kokemuk-
seni liittyvit vahvasti jousisoitinten opiskeluun. En kuitenkaan ole halunnut
rajata tutkimusta koskemaan vain sellistien orkesterisoittoa, silld mielestdni eri
jousisoitinten orkesterisoitossa yhdistdvia tekijoitd on enemman kuin erottavia.
Jokaisessa jousisektiossa on tdysikokoisessa sinfoniaorkesterissa yleensd vahin-
tadn kahdeksan soittajaa. Talloin esimerkiksi oman soittotavan sovittaminen

isoon joukkoon korostuu eri tavalla kuin pienemmissa sektioissa.
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Tarkeitd kasitteitd tassd tutkimuksessa ovat orkesterimuusikkous seké keholli-
suus. Jotta voidaan puhua orkesterimuusikkoudesta, tdytyy mdadritelld, mita
muusikkoudella tarkoitetaan. Tutkimuksen teoreettinen viitekehys koostuu siis
sekd muusikkoutta késittelevistd tutkimuksista ettd orkesteriin liittyvista tutki-

muksista.

Johnsson ja Hager (2008, 2) toteavat, ettd pelkkd loistava soittotaito ei tee kenes-
takddn hyvaa orkesterisoittajaa (Johnsson & Hager 2008, 2). Orkesterimuusikol-
ta vaaditaan siis instrumentinhallinnan ja soittotaidon lisdksi my6s monia mui-
ta taitoja. Johnssonin ja Hagerin (2008, 5) mukaan orkesterimuusikon tyd pitda
sisdllddn monia erilaisia, osittain pdallekkdisid rooleja. Orkesterissa soittavan
ammattimuusikon roolin liséksi orkesterimuusikkouden voidaan heidén tutki-
muksensa perusteella ndhda sisédltdvan esimerkiksi opettajan, mentorin, kama-
rimuusikon, sdveltdjan tai tiettyyn musiikkityyliin erikoistuneen spesialistin
rooleja. (Johnsson & Hager 2008, 5.)

Jousisoittajan orkesterity0 pitdd sisdllddn myos erilaisia kdytannon asioita, ku-
ten esimerkiksi jousitusten tekemisen. Lisdksi orkesterityohon liittyy orkesterin
omia toimintakulttuurin traditioita esimerkiksi siitd, miten muusikoiden olete-
taan kayttdytyvan harjoitustilanteissa (ks. esim. Dobson & Gaunt 2013, 7).
Omankin kokemukseni mukaan monet orkesterin toimintakulttuurin asioista
ovat orkesterissa soittaville itsestddn selvid, mutta ne saattavat olla jousisoittoa

korkeakoulussa opiskeleville tuntemattomia.

Ylla kuvatun kaltaisesta, verbalisoimattomasta ja osin tiedostamattomasta tie-
dosta on kédytetty myds nimitysté hiljainen tieto. Olen kuitenkin pddatynyt kayt-
tamaan termid kehollinen tieto. Kehollisuudella (embodiment) tarkoitetaan sita
tietoa ja ymmarrystd, joka saadaan kdytannon tyon kautta (ks. esim. Anttila
2013, 31). Orkesterisoitto toimintana on hyvin kdytdnnonlaheistd. Siksi on mie-
lestdni selkedmpé&d puhua kehollisesta, itse kdytannostd ammentavasta tiedosta,

joka ei ole siis vain teoreettista.

Tieteellistd tutkimusta sekd muusikkoudesta ettd orkesterisoiton opettamisesta
on varsin vdhén ja erityisesti muusikoiden itsensd tekemat tutkimukset ovat

harvassa. Aihe on kuitenkin enenevissd méarin tutkijoiden mielenkiinnon koh-
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teena. Ndin toteavat muun muassa Calissendorf ja Hannesson (2016, 222) artik-
kelissaan, jonka aiheena oli tutkia nimenomaan sitd, minkilaista tutkimusta

orkesterimuusikoiden ammattiin valmistavasta koulutuksesta on tehty.
(Calissendorf & Hannesson 2016, 222.)

Tutkimuksen aihe on télld hetkelld hyvin ajankohtainen, silld suomalaisen or-
kesterikoulutuksen kehittdmisestd kdydaan jatkuvaa keskustelua. Oppilaitosten
oman koulutustarjonnan lisdksi Suomeen on viime vuosina luotu my6s orkeste-
riakatemia-tyyppistd koulutusta, mitd kehitetddn esimerkiksi Sibelius-
Akatemian ja padkaupunkiseudun orkestereiden vililld sekd Tampereen am-

mattikorkeakoulun ja Tampere Filharmonian valilla.

2 TUTKIMUSASETELMA

Tassa luvussa esittelen, miten tutkimus on toteutettu. Luvussa 2.1 kerron tut-
kimuksen nakokulmasta ja tarkoituksesta. Luvussa 2.2 esittelen aineiston ke-
ruuseen ja analyysiin liittyvat menetelmalliset valinnat ja luvussa 2.3 tarkaste-

len tutkimukseeni liittyvid eettisid kysymyksia.

2.1 Tutkimustehtiva

Téssa tutkimuksessa tarkastelen jousisoittajan orkesterimuusikkoutta ja sen
opettamista. Haluan selvittdd, miten jousisoittimia korkeakoulussa opiskelevien
orkesterimuusikkouden kehitystd voisi tukea niin, ettd he olisivat opintojensa
jalkeen valmiimpia toimimaan ammattilaisina orkesterissa. Tutkimusta varten
on haastateltu kolmea suomalaista merkittdvan orkesterityuran tehnyttd jousi-

soittajaa, joilla on kokemusta my0s orkesterisoiton opettamisesta.



Tutkimukseni jdsentyy kahden tutkimuskysymyksen ympaérille:

- Mistd jousisoittajan orkesterimuusikkous koostuu?

- Miten jousisoittajan orkesterimuusikkouden kehitysté voi edesauttaa

korkea-asteen opinnoissa?

Keskeistd tutkimuksessa on se, miten jousisoittajan kehitystd orkesterimuusik-
kona voisi tukea ja miten orkesterisoittoa voidaan opettaa. Jotta voidaan puhua
orkesterimuusikkouden opettamisesta, taytyy tietdd, mistd orkesterimuusikko-
us muodostuu. Siksi tutkimuksen tavoitteena on my0s selvittdd, mitd jousisoit-
tajan orkesterimuusikkoudessa pidetddn olennaisena ja mitkd tekijdt johtavat
ndiden kdsitysten muodostumiseen. Aihetta ldhestytddn ensisijaisesti sinfonia-

orkesterimuusikon nakokulmasta.

Tutkimus on rajattu koskemaan nimenomaan jousisoittajien orkesterimuusik-
koutta siksi, ettd jousisoitinperheen instrumenteilla ja sinfoniaorkesterin jousi-
soittajan tyonkuvalla on instrumentista riippumatta enemmaén yhdistavia kuin
erottavia tekijoitd. Soitinten ja soittotapojen yhtenevéisyyksien lisdksi jousisoi-
tinsektiot sijoittuvat orkesterissa yleensd keskenddn samalle alueelle, kapelli-
mestarista katsottuna lavan etuosaan. Jokaisessa jousisektiossa on tdysikokoi-
sessa sinfoniaorkesterissa yleensa vahintddn kahdeksan soittajaa, jolloin esi-
merkiksi oman soittotavan sovittaminen isoon joukkoon korostuu eri tavalla
kuin pienemmissa orkesterisektioissa. En halunnut rajata tutkimusta pelkéstdan
omaan instrumenttiini selloon, silld pitamalla kaikki jousisoittimet mukana us-

kon saavani yleispdtevdmpad, ei niin instrumenttispesifia tietoa.

Tutkimuksen tavoitteena on myds tuoda esiin mahdollisia keskendédn ristiriitai-

sia tutkimustuloksia seké tukea aiheen mahdollista jatkotutkimusta.



2.2 Tutkimusmenetelmadt ja -aineisto

Tutkimus on luonteeltaan kvalitatiivinen haastattelututkimus, jossa vertaillaan
videohaastattelujen perusteella tuotettua tietoa aikaisempiin tutkimustuloksiin.
Tutkimusmenetelménd kéytettiin puolistrukturoituja teemahaastatteluja. Mene-
telmien valinta on tiiviisti yhteydessa tutkimuskysymyksiin (Hirsjarvi, Remes
& Sajavaara 2016, 183-184). Niiden perusteella tutkimusmenetelmaksi valikoi-
tui haastattelu, silld haastattelu on hyva tutkimusmetodi erityisesti silloin, kun
halutaan saada selville haastateltavien ajatuksia, kokemuksia, tuntemuksia tai

uskomuksia (Hirsjarvi ym. 2016, 185).

Haastattelun tutkimusmenetelmina voi jakaa strukturoituihin ja strukturoimat-
tomiin haastatteluihin. Esimerkki strukturoidusta haastattelusta on lomake-
haastattelu, jossa kaikille haastateltaville esitettdvit kysymykset sekd vastaus-
vaihtoehdot ovat identtiset. Strukturoimaton haastattelu puolestaan muistuttaa
vapaata keskustelua. Ndiden ddriesimerkkien vilille sijoittuu puolistrukturoitu
haastattelu. (Ruusuvuori & Tiittula 2009, 11-12.) Sille on tyypillistd, ettd osa,
mutta ei kaikki, haastattelun ndkokohdista on pdétetty ennalta. (Hirsjarvi ym.
2016, 208).

Teemahaastattelu on keskeinen puolistrukturoitu menetelma. Teemahaastatte-
lussa eri haastatteluja yhdistdvat samat teemat, mutta kysymysten jdrjestys ja

muotoilu voivat vaihdella. (Ruusuvuori & Tiittula 2009, 11.) Valitsin tutkimus-
menetelméksi teemahaastattelun, silld uskoin, etti tilld tutkimusmenetelmélld

saan parhaiten tietoa haastateltavien kasityksista.

Tutkimukseen haastateltavien valinta on tehty harkinnanvaraisesti, mikd on
kvalitatiiviselle tutkimukselle tyypillistd. Haastateltavia ei Eskolan ja Suoran-
nan (1998, 18) mukaan tulisi valita tutkimukseen sattumanvaraisesti, vaan hei-
dén tulisi kuulua sellaiseen joukkoon, josta tutkija ajattelee saavansa parhaiten

aineistoa. (Eskola & Suoranta 1998, 18.)

Tutkimusaineisto muodostuu kolmen suomalaisen ammattiorkesterissa tyok-

seen soittavan jousisoittajan yksilohaastatteluista. Verrattain pitkd tyokokemus
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orkesterisoitosta oli yksi keskeisistd haastateltavien valintakriteereistd. Ennak-
ko-oletuksena oli, ettd pitkdn tyGuran ja -kokemuksen myo6td haastateltaville on
muodostunut ndkemysta orkesterimuusikkouden vaatimuksista ja siitd, mitka
tekijdt vaikuttavat orkesterimuusikkouden kasvuun ja kehitykseen. Toinen va-
lintakriteeri oli, ettd haastateltavilla oli oman orkesterikokemuksensa lisdksi
kokemusta my0s orkesterisoiton opettamisesta ja ohjaamisesta. Télld pyrin
varmistamaan, ettd haastateltavilla on tietoa kummastakin tutkimuskysymyk-

sestani.

Tutkimuksessani haastateltavat saivat etukiteen tutustuttavaksi eri teemojen
alle jaoteltuja kysymyksid tutkimusaiheesta. Haastattelukysymysten (ks. liite)
muotoutumiseen vaikuttivat omien késitysteni lisdksi Creechin, Papageorgin,
Duffyn, Mortonin, Haddonin, Potterin, de Bezenacin, Whytonin, Himonidesin
ja Welchin (2008) tulokset niistd taidoista ja ominaisuuksista, jotka edesauttavat
musiikinopiskelijoiden mahdollisimman sujuvaa siirtymistd opinnoista tydeld-
méan. My6s David Corkhillin (2005) artikkelissa musiikkipedagogeille esitetyt

kysymykset auttoivat haastattelukysymysten muodostamisessa.

Haastattelukysymykset oli tarkoitettu ldhinnd keskustelun 1dhtékohdaksi ja
esimerkeiksi siitd, mitd haastatteluissa voitaisiin kisitelld. Kaikkien haastatelta-
vien kanssa ei késitelty kaikkia kysymyksid samanlaisella tarkkuudella, vaan
pddpaino oli siind, mitd haastateltavilta itseltddn nousi tarkeiksi kdsittelemisen
arvoisiksi aiheiksi. Haastattelujen aikana esitettyjen lisdkysymysten ja tarken-

nusten myo6td jokainen haastattelu oli yksil6llinen.

Haastattelut toteutettiin etdyhteyksin videohaastatteluina maaliskuun 2021 ai-
kana. Haastateltaville oli etukiteen kerrottu, ettd haastattelu kestdisi arviolta
suunnilleen tunnin. Pisin haastattelu kesti 1 tunnin ja 27 minuuttia, lyhin noin
50 minuuttia. Haastattelut on litteroitu, minka jélkeen niistd on pyritty erotte-
lemaan tutkimuksen kannalta olennainen. Litteroituna koko haastatteluaineisto

on pituudeltaan yhteensd noin 55 sivua.

Laadullisen tutkimuksen tulokset esitetian usein kerronnallisesti (Saaranen-
Kauppinen & Puusniekka 2009, 6-7). Tassdkin tutkimuksessa haastattelumate-

riaalin analyysin perusteella syntyneet tulokset esitetddn kuvailevasti. Aineis-
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ton analyysin pohjalta syntyneitd vaikutelmia pohditaan tutkimuksen teoreetti-
seen viitekehykseen (mm. Anttila 2013, Corkhill 2005, Elliott 1995, Gilling 2014,
Jorgensen 2003, Kennedy 2021) verraten.

Tutkimuksen aihe on laaja ja monia eri ksittelytapoja ja ndkékulmia mahdollis-
tava, joten téllad tutkimuksella ei voida, eikd pyritd, saavuttamaan taydellista
ymmarrystd tutkimuskohteesta. Tutkimukseen valituilla haastateltavilla on
suuri vaikutus tutkimuksen luotettavuuteen. Toisaalta haastateltavien koulu-
tustaustoissa, tydnkuvissa ja toimintaympaéristdissad on selkeitd eroavaisuuksia
keskenddn, toisaalta kolmea orkesterisoittajaa haastattelemalla saadusta tiedos-

ta ei valttdimattd voida johtaa yleispdtevampid oletuksia.

Koska haastattelututkimus perustuu haastateltavien omiin kokemuksiin ja hei-
din sanallisiin kuvauksiinsa tekemistddn havainnoista, tutkittavasta ilmiosta ei
voida saada tdysin objektiivista tietoa. Aineistoa tulkitessa on pyritty objektii-
visuuteen, mutta koska toimin itsekin ammattiorkesterimuusikkona, en pysty
sulkemaan omia ennakkokadsityksidni tdysin pois. Kuten Eskola ja Suoranta
(1998, 18) toteavat, laadullisen tutkimuksen objektiivisuuden mahdollisuus syn-
tyy siitd, ettd tutkija pyrkii tunnistamaan oman — tai monikossa omat —
subjektiivisuutensa. Tamé& on idealistisuudestaan huolimatta térkeéd tavoite.
(Eskola & Suoranta 1998, 17-18).

2.3 Tutkimusetiikka

Opetus- ja kulttuuriministerion Tutkimuseettinen neuvottelukunta TENK on
yhteisty6ssd suomalaisen tiedeyhteison kanssa méddritellyt “Hyvan tieteellisen
kdytdnnon periaatteet”. Nditd periaatteita noudattamalla tutkimus voi olla eet-
tisesti hyvaksyttdvad ja luotettavaa, ja tutkimustulokset uskottavia. Hyvén tie-
teellisen kdytannon keskeisid 1ahtokohtia ovat tutkimuksen kriteerien mukais-
ten ja eettisten tutkimusmenetelmien kdytto sekd rehellisyys, tarkkuus ja huo-

lellisuus tutkimustyon eri vaiheissa. Kunnioittaakseen muiden tutkijoiden te-
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kemadad tyotd, tutkijan tulee kdyttdd asianmukaista viittaustekniikkaa. (TENK,
2012.)

Haastateltavat ovat osallistuneet tihédn tutkimukseen vapaaehtoisesti ja heiltd
on saatu lupa julkaista tutkielmassa kéytettyd haastattelumateriaalia ja rapor-
toida sen sisdltdjd. Haastattelujen aluksi kerroin tarkemmin tutkimuksen kulus-
ta sekd aineiston kdsittelyperiaatteista, jonka jalkeen sain haastateltavilta infor-
moidun suostumuksen tutkimukseen osallistumisesta. Informoitu suostumus
on perehtyneesti annettu suostumus, jolla pyritddn estimaén se, ettd tutkittavia

manipuloitaisiin tieteen nimissa. (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2009, 22).

Tutkimuksessa on noudatettu luottamuksellisuuden periaatetta ja anonymiteet-
tisuojaa. Haastateltavat esiintyvét tutkimuksessa pseudonyymeilld, silld ndin
tutkimuksessa voidaan keskittyd tutkimusaiheeseen haastateltavien sijaan ja
haastateltavat ovat voineet puhua mahdollisimman vapautuneesti. (Eskola &
Suoranta 1998, 52, 56-57.)

3 MUUSIKKOUS

Muusikko-termiad on mahdollista 1dhestyd monesta eri ndkdkulmasta — onko
muusikko esimerkiksi vain henkil6 joka soittaa tai laulaa? Téssa tutkimuksessa
olen pyrkinyt ldhestymé&én aihetta nimenomaan orkesterimuusikon erityispiir-
teiden ndkokulmasta. Aluksi on kuitenkin hyva mééritelld muusikkoutta ylei-

semmin.

Jorgensenin (2003, 203-204) mukaan muusikkoutta méadriteltdessd tdytyy erot-
taa toisistaan musiikin harrastaminen ja sen tekeminen ammattimaisella tasolla.
Erottelua voidaan tehda esimerkiksi sen avulla, miten paljon aikaa muusikko
on kdyttanyt osaamisensa hankkimiseen. Toki harrastelijamuusikkokin voi har-

joitella paljon, mutta ammattimaisen tason saavuttaakseen harjoittelun tulee
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olla my0s korkealaatuista. Harjoittelulta vaaditaan suunnitelmallisuutta ja siind

tulee keskittyd olennaisiin asioihin.

Jorgensenin mukaan ammattimuusikkoa ja musiikinharrastajaa voisi verrata

esimerkiksi olympiaurheilijaan ja harrastelijaurheilijaan. Vain harvoilla on seka
tarvittavat resurssit ettd kyky kdyttaa niitd tullakseen ammattimuusikoksi. (Jor-
gensen 2003, 203-204.) Tamansuuntainen ajattelu on minusta loogista: muusik-
kous on hyvin laaja késite ja lisddmaélla siihen tarvittaessa etuliitteitd tai méaarei-

td voidaan paremmin selventdd, mistéd kulloinkin puhutaan.

Jorgensen (2003) esittdd myo0s, ettd muusikkoudessa on kyse musiikin esteettis-
ten ja taiteellisten osa-alueiden yhdistamisestd. Esteettisyys tdssd yhteydessa
tarkoittaa kuulijassa herdnneitd ajatuksia, tunteita tai jopa fyysisid reaktioita.
Tall6in huomio kiinnittyy ensisijaisesti lopputulokseen itse toiminnan sijaan,

joihin Jorgensen viittaa taiteellisilla elementeilld. (Jorgensen 2003, 198-199.)

3.1 Muusikon tieto

David Elliottin (1995, 53-55) mukaan muusikon tiedon voidaan ajatella koostu-
van viidestd osa-alueesta. Ne ovat asiatieto', ammatillinen kokemustieto?, vai-
kutelmallinen tieto’, valvova metatason tieto® ja toiminnallinen eli proseduraa-
linen tieto’. Elliottin mukaan muusikkous on kontekstisidonnaista: musiikki-
kulttuurista riippumatta muusikon tieto rakentuu edelld mainituista viidesta
tavasta tietdd, mutta muusikkouden sisalto riippuu siitd, missda ympéristossa se
ilmenee. (Elliott 1995, 53-55.)

Asiatiedolla Elliott tarkoittaa esimerkiksi musiikin teoriaan tai historiaan liitty-

via faktatietoa. Proseduraalisen tiedon kautta saadaan vastaus sithen ”miten”,

1 formal musical knowledge

2 informal musical knowledge

3 impressionistic knowledge

4 supervisory musical knowledge
5 procedural knowledge
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7% Formaali asiatietokin voidaan kui-

asiatiedolla sen sijaan siihen, ettd ”tieddn

tenkin muuntaa toiminnalliseksi tiedoksi. (Elliott 1995, 60-62.)

Ammatillinen kokemustieto on Elliottin (1995, 62—64) mukaan situationaalista eli
kontekstisidonnaista tietoa. Sitd saadaan yleensd oman ammatinharjoittamisen
kautta, esimerkiksi teoksen esittdmisen ja tulkinnan yhteydessd syntyvid musii-
killisia ongelmia ratkaistaessa. (Elliott 1995, 62-64.) Muusikkoudessa on Elliot-
tin (1995) mukaan kyse ensisijaisesti toiminnallisesta tiedosta ja sen kaytosta,
silld keskeistd muusikkoudessa on tietdd miten jokin asia tehddan. Muusikkou-
den kehittdminen on siten esimerkiksi soittamiseen liittyvan tietotaidon raken-
tamista. (Elliott 1995, 53-55.)

Jorgenseninkin (2003, 198) mukaan muusikkouteen liittyy vahvasti situationaa-
lisuus. Muusikkous-késitteen siséltd on riippuvaista ympardivasta kulttuurista
ja muusikkoa arvioidaan suhteessa sithen musiikkitraditioon, mihin hén kuu-
luu sekd suhteessa yleison ennakko-odotuksiin. Hén toteaa, ettd muusikkoutta
késitteend voidaan myos kdyttdd kuvaamaan musiikkiopintojen lopputulokse-
na syntyvad tapaa ajatella, olla ja toimia muusikkona. (Jorgensen 2003, 198.)
Néama Jorgensenin ajatukset vastaavat varsin pitkélle omaa késitystani siitd,
mitd muusikkous on. Itse ajattelen, ettd jokaisen muusikkous on myds jatkuvas-
sa muutoksessa, kun uudet kokemukset muusikkona toimiessa rakentuvat

vanhojen paille.

Bennett (2008, 36) toteaa, ettd klassiselta muusikolta vaaditaan useita erityistai-
toja. Ndiden taitojen médritteleminen edellyttdd hanen mukaansa varsin katta-
vaa ymmarrystd klassisen muusikon tyénkuvasta ja siitd, miten muusikon tyo
suhteutuu ymparoivaan kulttuuriin. Hanestdkin muusikkous on siis situatio-
naalista, mutta tita situaatiota ei valttamatta ymmarrd, jos ei itse ole muusikko

tai muuten asiaan vihkiytynyt. Bennett (2008, 36.)

Elliottin (1995) mukaan muusikkouden kehittdmisessd on ainakin osittain kyse
siitd, ettd muusikolle kehittyy kyky tuntea ja tietdd, mikd on missdkin musiikil-
lisessa tilanteessa olennaista (Elliott, 1995, 65). Tédhén liittyy Elliottin (1995)

muusikon tietimisen tavoista vaikutelmallinen tieto, mikd hinen mukaansa on

6
know how — know that
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tietoa, joka perustuu intuitioon. Intuitiolla Elliott (1995, 64) tarkoittaa téssd yh-
teydessd asiantuntijalle kehittynyttd sisdltd kumpuavaa kokemusperdistd tietoa

tai tunnetta siitd, ettd jokin toimintatapa on parempi kuin jokin toinen.

Gaunt ja Dobson (2014) kayttavat muusikon intuitiosta metaforaa “tutka”. T4-
md tarkoittaa heiddn mukaansa syvdd ymmarrystd, kuuntelukykyd, reagointi-
kykya ja spontaaniutta erilaisissa musiikillisissa ja sosiaalisissa tilanteissa.
(Gaunt & Dobson 2014, Kennedyn 2021, 51 mukaan.) Benward (2009, ix) puoles-

taan kuvailee musiikillista intuitiota seuraavasti:

Intuitio on tietoa, jonka henkil§ tietdd ilman tietoista paattelya tai
muistelemista. Musiikillinen intuitio koostuu esimerkiksi valtavas-
ta madrastd tuttuja ddnid, vakiintuneita melodian, rytmin ja harmo-
nian rakenteita seki tietoisuutta, joka rakentuu tuhansista eri teos-
ten esityskerroista ilman tietoista muistelua tai pdattelyd. Muusi-
kolle on kerddntynyt informaationpalasia hdnen ensimmadisistd mu-
siikillista kokemuksistaan ldhtien ja niistd muotoutuu ajatuksia tai
arvioita, joita han kadyttad paivittdin. Muusikko tekee sekunnin
murto-osissa pddtoksid esimerkiksi melodian fraseeraukseen, dy-
namiikkaan ja tempoon liittyen, mutta pystyy harvoin tdsmallisesti
osoittamaan, mistd valintoihin johtava tieto tarkalleen ottaen on pe-

rdisin. (Benward 2009, ix)

Melville Smith (1934) toteaa, ettd muusikon tulee oppia “kuulemaan silmalldan
ja ndkemdan korvallaan” (Smith 1934, 58). Omissa opinnoissanikin olen monesti
kuullut, ettd muusikon tulisi pyrkid kuulemaan soittamansa musiikki padssaan
jo ennen kuin itse soittotapahtumaa. Myos esimerkiksi Benward (2009) on sit-

temmin puhunut “kuulevasta silméstd” ja “ndkevastd korvasta”.

Jamie Kennedy ja David Gilling ovat kumpikin sekd ammattiorkesterimuusikoi-
ta ettd muusikkouden tutkijoita. Kennedy (2020; 2021) on tutkinut sitd, mita
ammattimuusikot tekevit tyoskennellessddn ja miten oppimista tapahtuu tyos-
kentelyn aikana. Oleellista hdnen mukaansa néyttéisi olevan intersubjektiivisuus,
milld tdssd tarkoitetaan kasitystd itsestd ja toimintaa, joka aiheutuu vuorovaiku-

tuksessa muiden kanssa. (Kennedy 2021, 51-52.) Gilling (2014) puolestaan ku-
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vaa orkesterisoittoa toiminnaksi, jossa luodaan ja annetaan merkityksid’. Ha-
nenkin mukaansa muusikon kehollinen tieto rakentuu yhteisty6ssd muiden
muusikoiden kanssa. (Gilling 2014, 106.)

Jo Kennedyn (2021) artikkelin otsikossa on termi emplacement of knowledge, jonka
suora kddntaminen on vaikeaa. Ndhdakseni Kennedy tarkoittaa silld orkesteri-
muusikon tiedon sellaista aspektia, joka on sidoksissa siihen tilanteeseen ja
paikkaan jossa oppiminen tapahtuu, kuten esimerkiksi orkesteriharjoitukseen
(Kennedy 2021, 57). Orkesterimuusikon kannalta kaikki musiikillinen tieto tdy-
tyy aina suhteuttaa siihen tilanteeseen, tilaan ja paikkaan, jossa tdtd tietoa kdyte-
tddn. Jatkossa viittaan Kennedyn termiin tilannesidonnaisella tiedolla. Késitteena
tilannesidonnainen tieto on hyvin ldhelld situationaalista tietoa (ks. esim. Jor-
gensen 2003 ja Elliott 1995). Kyseessd eivit kuitenkaan mielesténi ole tdysin sy-
nonyymit, vaan Kennedyn kuvaama tilannesidonnainen tieto on minusta hie-
man situationaalista tietoa spesifimpi késite. Kennedynkin mielestd termeissa
lienee vivahde-ero, silld viitoskirjassaan (2020) hankin kayttdd kasitteitd situa-

tionaalinen oppiminen ja situationaalisuus (Kennedy 2020, 84-85).

Kennedyn mukaan orkesterimuusikon tiedon tilannesidonnaisuudessa on osit-
tain kyse muusikoiden proseduraalisesta tiedosta ja siitd kuinka toimintaa ja
oppimista tapahtuu yhtdaikaisesti. Tietoisuus tilanteesta ja paikasta ovat hdnen
mukaansa yhta tédrkeitd sille, miten muusikot arvioivat ja muuntavat tietoaan
soittaessaan, silla muusikon tieto arvioidaan oman kokemuksen kautta. Talla
tilannesidonnaisella tiedolla voi hdnen mukaansa kuvata sitd, kuinka muusikon
soittosuoritusta koskeva tieto rakentuu siind ymparistossé, jonka orkesterimuu-
sikot luovat yhdessda muiden muusikoiden kanssa. Taménkaltainen oppiminen
ndhdaan 14pi tySuran jatkuvana prosessina ja se on jokaisella omakohtaista.
(Kennedy 2021, 59.)

Orkesterimuusikoiden jatkuvaluonteinen oman ja kollegoidensa soittosuorituk-
sen arviointi on Kennedyn mukaan tirkeéssa roolissa muusikon tiedon karttu-
misessa ja muuntumisessa. Tastd on kyse esimerkiksi siind, kun orkesterimuu-
sikko yrittdd arvioida, minkd muun soitinryhmén rooli on hdnen oman suori-

tuksensa kannalta kulloinkin olennaisinta. Huomion kiinnittdminen tilanteesta

7 sense-making, sense-giving
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riippuen esimerkiksi muihin sektioihin, kapellimestariin, ddnenjohtajiin tai
muihin oman sektion jdseniin on hinen mukaansa erityisen tarkeda silloin, kun
jokin “menee pieleen” ja orkesterin soiton yhtendisyys karsii. (Kennedy 2021,
54.) Kennedy ja Elliott ovat siis yhtd mielt4 siitd, ettd olennaisuuden 16ytdminen

on keskeistda muusikkoudessa.

Olennaisuuteen vaikuttavat Kennedyn mukaan esimerkiksi se, mistd pdin salia
aani tulee, kuka sen tuottaa tai sen musiikillinen merkityksellisyys suhteessa
muusikon omaan senhetkiseen stemmaan. Namad tekijdt ilmenevat ja vaihtuvat
nopeasti hetki hetkeltd, joten hetki sitten tarkednd kiintopisteend pidetty asia
saattaa seuraavassa tilanteessa olla epdolennainen tai jopa omaa suoritusta héi-
ritseva. (Kennedy 2021, 55.)

Iso orkesteri koostuu pienemmisté sektioista ja yksikoistd, mikd osaltaan vai-
kuttaa sithen, mikéd kulloinkin on olennaista. Dobsonin ja Gauntin (2013, 8) mu-
kaan orkesterimuusikon tdytyy tehdd nopeita padtoksid sen suhteen, mihin tai
keneen hédn suhteuttaa omaa soittoaan. Erityisesti muilla kuin ddnenjohtajilla
orkesterisoitto saattaa sisdltdd paljon valintatilanteita, joissa vaihtoehtoina voi
olla sovittaa soitto joko oman sektion ddnenjohtajaan tai muuhun orkesteriin,

mutta ei molempiin yhtd aikaa. (Dobson & Gaunt 2013, 8.)

My®6s orkesterin kulttuuriin liittyva tieto on Kennedyn mukaan tarkeédssa roo-
lissa muusikoiden soittosuorituksessa. Télld tarkoitetaan muusikoiden ymmar-
rystd orkesterin toimintakulttuurista, mikd perustuu kunkin henkilokohtaisiin

kokemuksiin sekd sosiaalisesti jaettuun tietoon. (Kennedy 2021, 54.)

3.2 Siirtyma opinnoista tydelamaan

Bennettin (2008, 55) mukaan muusikon tyénkuva on historiallisesti siséltanyt
paljon muutakin kuin esiintymistd ja siksi muusikon tieto on siirtynyt hyvin
vahvasti nimenomaan mestarilta oppipojalle. Konservatorioissa tai muissa mu-

siikkioppilaitoksissa opiskelevat ovat hdnen mukaansa ”altistuneet” tydeldamén
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vaatimuksille huomattavasti vahemman. (Bennett 2008, 55.) Myos Creechin ym.
mukaan onnistunut siirtyma opinnoista tyéelamédn riippuu huomattavasti sii-

td, minkélaisia suhteita opiskelijalla on muihin muusikoihin. (Creech ym. 2008,
329.)

Ulla-Maija Valleala ja Kaija Collin (2004) ovat tutkineet, miten tydpaikan sosiaa-
lisissa yhteistissd opitaan ja miten tillaista oppimista voitaisiin ohjata. Tama
liittyy minusta vahvasti sithen, miten siirtym& opinnoista tydelam&an sujuu: jos
esimerkiksi musiikinopiskelijat saavat jo opintojensa aikana tietoa siitd, minka-
laista oppimista orkesterissa tapahtuu tyontekijéiden vuorovaikutuksen myotd,
ero opintojen ja tyéeldman valilld on helpompi kuroa umpeen. Vallealan ja Col-
linin mukaan se, mitd ja miten tygssd opitaan, on vahvasti kontekstisidonnaista.
Tyontekijoille on tarkedd erityisesti yhteisollinen, positiivinen ilmapiiri, joka on
lasnd koko ajan tyo6td tehdessa. (Valleala & Collin 2004, 129-131.) Myos orkeste-
riyhteisGissd tuntuvat pédtevan samat periaatteet. Verrattuna esimerkiksi opin-
tovaiheeseen, orkesterissa tydskennellddn Johnssonin ja Hagerin (2008, 4) mu-
kaan ennemmin yhdessd muiden kanssa kuin kilpailullisesti muihin verraten
tai heitd vastaan. Tamd on heiddn mukaansa keskeistd ammattiorkesterimuusi-

koksi kasvamisessa. (Johnsson & Hager 2008, 4.)

David Corkhill on ammattiorkesterimuusikko, pedagogi ja tutkija. Han (2005)
on tutkinut klassisen musiikin opiskelijoiden ja orkesterissa soittavien opettaji-
en kasityksid orkesterityOstd ja siitd, miten koulutus voisi vastata tydeldmén
vaatimuksiin. Tutkimuksen mukaan opiskelijoilla ja orkesterisoiton ammattilai-
silla oli keskenddn varsin eroavia késityksia orkesterityon luonteesta. Jousisoi-
tinopiskelijat olivat huolestuneita siitd, miten orkesterisoitto vaikuttaa esimer-
kiksi heiddn soittotekniikkaansa. Opettajien vastauksissa korostui puolestaan
se, ettd orkesterityon tekeminen nahdiian etuoikeutena, mika yllapitaa heidin
motivaatiotansa orkesterity6hon. (Corkhill 2005, 275.) Orkesterisoittoa opetta-
vat muusikot ovat Corkhillin tutkimuksen perusteella hankkineet ammattitai-
tonsa pitkalti kokemuksen perusteella eikéd heilld ole ollut varsinaista erillistd
orkesteriammattiin valmistavaa koulutusta (Corkhill 2005, 283-284).

Corkhillin tutkimuksen mukaan orkesterissa soittavilla opettajilla oli epédvar-

muutta siitd, miten tydeldmévalmiuksia on paras opettaa ja miten tarkeda tima
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ylipadtdan on. Hén viittaa Millsin ja Smithin (2003) tutkimukseen siitd, mitd
nidkemyksid musiikinopettajilla on opetuksensa prioriteeteista. (Corkhill 2005,
280.) Kyseisessd Millsin ja Smithin (2003, 11) tutkimuksessa ty6eldmévalmiuksi-
en opettaminen oli opetussisiltdjen tiarkeysjdrjestyksessd vasta seitseméannelld
sijalla. Esimerkiksi soittotekniikkaan keskittyminen oli Millsin ja Smithin tutki-
muksen mukaan toisiksi tdrkein opetuksen elementti ja oman muusikon danen

16ytaminen neljanneksi tarkein. (Mills & Smith 2003, 11.)

Corkhillin tutkimuksessa erds opettaja nosti esiin konkreettisen esimerkin, jon-
ka mukaan monella opiskelijalla ei ole késityst4 siitd, kuinka hiljaa orkesterissa
voi —ja paikoitellen taytyy— soittaa. Tutkimukseen haastatellun opettajan mu-
kaan on hyvé nyrkkisddnto, ettd ei kuule omaa soittoaan ollenkaan silloin, kun
soitetaan jotain, mikd on merkitty nuottiin ppp (piano pianissimo). (Corkhill 2005,
280).

Toinen Corkhillin tutkimukseen haastateltu opettaja oli laatinut varsin kattavan
listan orkesterimuusikolta vaadittavista ominaisuuksista. Niitd olivat muun
muassa tyylitietoisuus, kyky kuunnella muita, musiikillisten ideoiden selkeys,
kyky mukautua ja olla osa isompaa sektiota, hyva rytmitaju ja tarkka intonaa-
tio, kyky kommunikoida soitolla ja soiton ulkopuolella sekd ”sopiva annos”
noyryyttd, mukautuvuutta, vastaanottavuutta ja avoimuutta. (Corkhill 2005,
280.) Tamad lista vastaa hyvin paljon omia késityksidni orkesterisoittajalta vaa-

dittavista ominaisuuksista.

Dobsonin ja Gauntin (2013, 6-7) tutkimuksessa orkesterimuusikoilta kysyttiin
suoraan, mitd ominaisuuksia he itse pitdvat orkesterimuusikoille tirkeimpina.
Useimmissa vastauksissa toistuivat esimerkiksi kyky mukautua, musiikillinen
“tutka”, vuorovaikutus- ja tiimityoskentelytaidot, soittotekniikka, taito harjoi-
tella ja ylldpitda soittokuntoa, prima vista -taidot ja “nopeus” seka itseluotta-
mus ja mddratietoisuus. Naméakin ominaisuudet tuntuvat omiin ennakkokaési-
tyksiini perustuen hyvin loogisilta ja oleellisilta. Kenties kiinnostavimpana ja
osuvimpana edelld mainituista orkesterimuusikolta vaadituista ominaisuuksis-
ta pidén ajatusta musiikillisesta ”tutkasta”, jota sivuttiin aiemmin intuition ja
situationaalisuuden yhteydessa. Musiikillinen tutka koostuu Dobsonin ja Gaun-

tin (2013, 6-7) mukaan kyvystd kuunnella muita orkesterin muusikoita, kom-
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munikoida heiddn kanssaan musiikillisesti ja mukauttaa omaa soittoaan ympa-

ristoonsd kaikissa harjoitus- ja konserttitilanteissa (Dobson & Gaunt 2013, 6-7).

4 KEHOLLISUUS

Kehollisen ajattelun teoria on hyvin laaja ja sen kattava késitteleminen timén
tyon puitteissa ei ole tarkoituksenmukaista. Pyrin kuitenkin seuraavassa avaa-

maan kehollisuuden késitettd ja sen yhteyttd muusikon tietdmisen tapoihin.

4.1 Kehollinen oppiminen ja kehollinen tieto

Kehollisella oppimisella tarkoitetaan oppimista, joka tapahtuu “pelkdn paan”
sijaan koko ihmisessd ja myos ihmisten vilisessd sosiaalisessa vuorovaikutuk-
sessa. Samalla kehollinen toiminta on merkittdva osa oppimistapahtumaa. Ke-
hollisella toiminnalla tarkoitetaan tdssd joko konkreettista fyysistd liikettd tai
sisdisid liikkeitd, jotka sisdltdvéat esimerkiksi aistimuksia tai kokemuksen tuntei-
ta. Kehollisen oppimisen ldhtokohtana on, ettd oppija on kokonaisvaltaisesti

tempautuneena® mukaan oppimistapahtumaan. (Anttila 2013, 31.)

Kehollisen oppimiskésityksen mukaan tieto syntyy ihmisessd ja ihmisten vilil-
14. Kehollisessa oppimisessa on kyse kehollisen tiedon luomisesta, kdyttamises-
td ja késitteellistimisestd (Anttila 2013, 42). Tiedon ei siis ajatella sijaitsevan pel-
kastdan ihmisen ulkopuolella esimerkiksi kirjoissa, joista jokaisen pitdd itse
”siirtdd” se omaksi henkiseksi padomakseen. Kirjatkin sisaltdvit tietoa, mutta
kehollista oppimista tarvitaan siihen, ettd ne alkaisivat muodostaa merkityksid

ja tarttumapintaa oppijassa. (Anttila 2013, 32)

8 engaged
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Tama ldhtokohta johtaa siihen, ettd suuri osa tiedosta on jokaisen oppijan henki-
lokohtaista ja siten ainutkertaista. Kun ihminen toimii, hdnessa syntyy aisti-
mubksia, tuntemuksia ja havaintoja, joita kutsutaan ei-symbolisiksi prosesseiksi.
Kehollinen tieto rakentuu néistd ei-symbolisista prosesseista. (Anttila 2013, 32.)
Vaikka jokaisen kokemukset, ja niistd johdetut tulkinnat ja merkitykset ovat
yksilollisid, yhteinen toiminta mahdollistaa merkitysten rakentamiseen yhtei-
sestikin (Anttila 2013, 42). Taman vuoksi kehollinen oppimiskésitys soveltuu
mielestdni hyvin orkesterin kaltaisen yhteison oppimiskokemusten teoreettisek-

si viitekehykseksi.

Tunnistettavat keholliset kokemukset eli esikielellisen tieto voidaan myds
muuntaa esimerkiksi sanoiksi. Kun alkuperdinen kokemus ilmaistaan uudella
tavalla, se saa my6s uuden merkityksen. Naméa merkitykset ovat jaettavissa
muille ihmisille, mikd Lehtosen (1998) mukaan on inhimillisen kulttuurin pe-
rusta. (Lehtonen 1998 Anttilan 2013, 32 mukaan.)

Kielitieteilija George Lakoff ja filosofi Mark Johnson esittdvat, ettd abstrakti ajat-
telu ja kasitteellistaminen rakentuvat kehollisten kokemusten avulla. Toimim-
me konkreettisesti fyysisessd ja sosiaalisessa maailmassa ja aivomme vastaanot-
tavat ja tulkitsevat informaatiota ndissd ”puitteissa” ja omasta perspektiivis-
tamme. Ajattelumme perustuu kehomme sille antamiin mahdollisuuksiin, silld

emme voi esimerkiksi haistaa koiran tavoin. (Lakoff & Johnson 1999, 43-44.)

Antonio Damasion (2000, 170-171) mukaan kielelliseen muotoon puettu ajattelu
on vain pieni osa kaikesta, mitad kdsitimme ja ymmarramme. Tietoisuus raken-
tuu hdnen mukaansa enimmékseen kehollisista kokemuksista ja aistimuksista.
Anttilan tavoin Damasio esittdd, ettd ymmarrys, oivaltaminen ja kédsitteellista-
minen perustuvat télle ei-kielelliselle kokemiselle: ihminen muodostaa tietoaan

oman kokemusmaailmansa pohjalta. (Damasio 2000, 170-171.)

Kehollisuus saattaa vaikuttaa vaikeasti 1dhestyttavaltd kasitteeltd, joten selven-
ndn sitd vield omakohtaisella esimerkilld. Parhaimmillaan sinfoniaorkesteri vai-
kuttaa toimivan kuin hyvin rasvattu koneisto, kun yli sata muusikkoa soittaa
yhtd aikaa: jokaisella soittajalla on oma roolinsa ja tehtdviansd, joka hanen tulee

suorittaa. Sithen, miten yhteissoitto saadaan toimimaan parhaalla mahdollisella
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tavalla, on kuitenkin vaikea antaa selkeitd yleispdtevid ohjeita. Teoksia voi toki
opiskella esimerkiksi partituurin kanssa etukéteen ja sen avulla selvittdd, kenen

kanssa missakin tilanteessa soittaa yhtd aikaa.

Kuitenkin kdytannon tasolla on kokemukseni mukaan niin, ettd huolellisim-
mastakaan valmistautumisesta huolimatta ensimmaisté kertaa jotakin teosta
soittaessani en ole pystynyt saavuttamaan samanlaista ymmarrystd omasta pai-
kastani ja roolistani kokonaisuudessa kuin silloin, kun soitan teosta, jota olen
soittanut aiemminkin. Vaikka tietdisin, ettd ”tdssd kohtaa soitan yhtd aikaa kay-
ratorvien kanssa” tai ettd “tdssd soinnussa minun stemmani on duuriterssi, mi-
ké vaikuttaa sen intonointiin”, niin vain kokeilemalla ja kokemalla ndmaé asiat
kdytannossd pystyn tdysin omaksumaan ne. Teoreettinenkin osaaminen karttuu

mielestdni paremmin, kun se on kosketuksissa kdytant6on.

4.2 Kehollinen vai hiljainen tieto?

Suomalaisista tutkijoista esimerkiksi Markku O. Péyhosen viitostutkimus muu-
sikon tietdmisen tavoista (2011) sekd Pirre Pauliina Maijalan tutkimus muusi-
kon eksperttiydestd (2003) liittyvit tutkimukseni aiheeseen. He kumpikin pu-
huvat kehollisen tiedon sijaan hiljaisesta tiedosta. Hiljaisella tiedolla (tacit know-
ledge) on yleensa tarkoitettu sellaista kontekstisidonnaista tietoa, jonka artiku-
loiminen on vaikeaa. Se sisdltdd myos konkreettista tietotaitoa ja osaamista (ks.
esim. Polanyi 1967). Termit kokemustieto ja sanaton tieto ymmarretdan usein

sen synonyymeiksi.

Hiljainen-sanan my®6t4 hiljaiseen tietoon voi liittyd konnotaatio, ettd sen toivo-
taankin pysyvan hiljaisena tai ettd hiljainen tieto ei olisi yhtd arvokasta kuin
daneen lausuttu tieto. Siksi olen tédssa tutkimuksessa padatynyt itse kdyttamaan
kehollisuus-termi, silld sen voidaan katsoa siséltdavan myos hiljaisen tiedon.

Péyhdseen ja Maijalaan viitatessani kdytan kuitenkin késitettd hiljainen tieto.
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Péyhdsen (2011, 35) mukaan se, ettd kdytannon toimijoiden ei-kirjalliseen tie-
toon ei viitata vastaavalla tavalla kuin tieteellisiin julkaisuihin, vaikeuttaa ta-
man tiedon tunnistamista. Vaikka t4td hiljaista tietoa olisi kdytannén toimijan
omien kokemuksien pohjalta kirjoitettu tekstimuotoonkin, se ei yleensd saa var-
sinaisen tutkimuksen kaltaista painoarvoa tiedemaailman tunnustamana lah-
teend. (P6yhonen 2011, 35.)

Hiljaisen tiedon késite siséltdd ajatuksen, ettemme tunnista kaikkea tieta-
maidmme. Tekiji ei aina osaa selittdd, miksi toimii niin kuin toimii, vaikka toi-
minta olisi hyvin sujuvaa. Toisaalta sanalla tacit voidaan my®0s viitata johonkin,
jota ei mainita ddneen, mutta ymmarretdan asiayhteydessddn. (Poyhonen 2011,
87.) Han huomauttaa, ettd jonkin asian tai ilmion tunnistaminen ja sanallistami-
nen eivit ole synonyymeja. Kaikki ei-sanallinen tieto ei ole automaattisesti tie-
dostamisen ja kommunikoinnin ulkopuolella. Musiikissa ei-sanallisen tiedon
valittdimiseen voidaan kdyttdad esimerkiksi malliksi soittamista, ilmeitd ja eleita.
(Poyhonen 2011, 214-215.)

Polanyi korostaa Poyhosen (2011, 107) mukaan sitd, ettd tiedon eksplisiittisti eli
esimerkiksi sanoilla ja numeroilla ilmaistavissa olevaa ja hiljaista eli implisiittisti
ulottuvuutta ei voida kokonaan erottaa toisistaan, koska kaikessa tietimisessa
on aina valttamatta merkittava henkilokohtainen aspektinsa. Toisaalta vaikka
hiljainen tieto onkin hyvin henkilokohtaista, siind on silti myos vahva sosiaali-
nen elementti. Kokemustensa ja kontaktiensa kautta ihminen tulee yhteisénsa
tradition vaikutuspiiriin. Traditioon liittymiseen tarvitaan kuitenkin hiljaista
tietoa, silld pelkat ulkoiset vaikutteet eivit riitd traditioon liittymiseen. (Polanyi
1958/1973 Poyhosen 2011, 107 mukaan.) Mielestani edellisessd luvussa kuvatut
Elliottin ja Benwardin ndkemykset muusikon intuitiosta sopivat hyvin Polanyin

nidkemykseen hiljaisesta tiedosta.
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4.3 Orkesterimuusikon kehollinen tieto

Klassisen musiikin ammattimuusikon tydssd on mielestdni hyvin suurelta osin
kyse tradition tuntemisesta. Omakin késitykseni muusikon toivotuista toiminta-
tavoista perustuu usein niin sanottuun “makuun”. Péyhonen (2011) toteaa, ettd
muusikon osaaminen koostuu kulttuurisidonnaisten menettelytapojen ja ihan-
teiden oivaltamisesta ja hallinnasta (P6yhonen 2011, 89). Suuri osa muusikon
tiedosta perustuu siis muusikon omiin kokemuksiin ja kyseessd olevan materi-
aalin tuntemiseen (P6yhonen 2011, 216). Kyseessi oleva tieto on ndhdédkseni
kehollista.

Pirre Pauliina Maijala (2003, 64-65) kuvailee soittamisen olevan olemukseltaan
“tietdmistd toiminnassa”. Soittamiseen tarvitaan hdnen mukaansa soittotekni-
sen ja soittotaidollisen tiedon lisdksi kokemusta, havainnointia ja emootioita.
Saveltaide edellyttdd muutakin kuin vain motoristen taitojen hallintaa. Ammat-
titaitoinen muusikko tietdd miten tulee toimia, muttei valttamatta osaa selittda
miksi. Muusikko tarvitsee tdllaista tietoa esimerkiksi musiikinteoreettisten ky-
symysten tai esitystilanteiden kasittelyyn. (Maijala 2003, 64-65.) Maijalan na-
kemys muusikon tiedon luonteesta on hyvin samansuuntainen kuin Pyhdsen.
Henkilokohtaisten kokemustensa perusteella muusikko pystyy tekemdidn mu-
siikin tulkinnallisia ratkaisuja. T&ll6in tieto ja taito ovat saman kokonaisuuden
osia, silld tehdyt ratkaisut pitdd myos pystyd toteuttamaan. (Péyhonen 2011,
216).

Mistd muusikko sitten saa oikeanlaisia kokemuksia ja hankkii niiden avulla sel-
laisen kokemusperdisen tiedon, joka on hénelle olennaista? Paul Hager ja Mary
C. Johnsson (2009) tutkivat, miten Sydneyn sinfoniaorkesterin orkesterikoulu-
tuksessa pyritddn opettamaan opiskelijoille orkesterisoittoa. Hyvin suuri osa
tiedosta, mitd opiskelijat oppivat orkesterisoitosta, oli heidan tutkimuksensa
perusteella luonteeltaan hiljaista tietoa. (Hager & Johnsson 2009, 108-109.) Li-
saksi he tulivat sithen tulokseen, ettd oppiminen ja kokemusperdisen tiedon
omaksuminen tapahtui lihes yksinomaan orkesterissa soittaen ja orkesteriyh-

teis66n mukaan kuuluen (Hager & Johnsson 2009, 112).
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5 TULOKSET

Téssa tutkimustulosluvussa esittelen tutkimukseni tulokset. Luvussa 5.1 esitte-
len haastateltavat ja luvussa 5.2 késittelen haastateltavien kasityksid orkesteri-
muusikkoudesta. Luvussa 5.3 selvitdn haastateltavien ndkemyksid orkesterisoi-

ton oppimisesta ja opettamisesta.

5.1 Haastateltavat A, Eja U

Haastattelin tutkimukseeni kolmea suomalaista orkesterimuusikkoa. Haastatel-
tavien anonymiteetin sdilyttdmiseksi viittaan heihin vokaaleilla A, E ja U. Kai-
killa haastateltavilla on merkittdva tyohistoria eri orkestereissa. He ovat keske-
nddn suunnilleen saman ikdisid ja heilld kaikilla on useamman vuosikymmenen
kokemus ammattiorkesterisoitosta. Kaikki haastateltavat ovat soittaneet orkes-
tereissa omien sanojensa mukaan aina ja he ovat myos saaneet ensimmaiset
tyopaikkansa ammattiorkesterissa jo opiskeluaikanaan. Haastateltavilla on ko-
kemusta sekd ddnenjohtajana ettd tuttisoittajana toimimisesta. Orkesterisoiton
lisdksi kaikki ovat esiintyneet esimerkiksi kamarimuusikoina. Corkhillin (2005)
tutkimuksen tavoin haastateltavillani ei ole ollut erillistd orkesteriammattiin

valmistavaa koulutusta.

Kaikilla haastateltavilla on kokemusta myds orkesterisoiton opettamisesta.
Haastateltavista E ja U opettavat tutkimuksen tekohetkelld aktiivisesti myos
muuta kuin orkesterisoittoa. A puolestaan keskittyy enimmaékseen orkesteri-

soittoon ja opettaa periodiluonteisemmin.
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5.2 Haastateltavien késityksid orkesterimuusikkoudesta

Haastattelujen alkupuolella pyrimme selvittimé&éan, misté jousisoittajan orkeste-
rimuusikkous koostuu. Aiheen késittely koettiin haastavaksi. Haastateltavien
spontaani reaktio moneen kysymykseen oli se, ettd kysymys on hyvi ja oleelli-
nen, mutta sithen on ldhes mahdoton vastata. Omien késitysten alkuperad kos-
keviin kysymyksiin oli erityisesti vaikea 16ytdd vastauksia, silld he pitivat A:n
sanoin monia asioita “itsestddnselvyyksing, joita ei oikeastaan koskaan tuu mie-

tittya”.

Orkesterimuusikkous on kaikille haastateltaville hyvin tirked osa heidan muu-
sikkouttansa ja persoonaansa. A toteaa, ettd tyo orkesterissa on ollut aina hénen
haaveensa ja siksi hinelle oli pdivanselvad, ettd han hakeutuu orkesterimuusi-
koksi. My®s E kertoo, ettd hian suorastaan rakastaa orkesterisoittoa. Siksi hénes-
td on kummallista, miten epdsuosittua orkesterissa soittaminen on opiskelijoi-

den keskuudessa.

Se on meille elintirked juttu. Varmaan 95% klasareista saa elantonsa or-
kesterista, niin se on — ja sen pitid olla tirkedd. Mut mi myos tykkdiin sii-

ti sen takia, etti se antaa meille tamdn mahdollisuuden vaan soittaa. (E)

Haastateltavat ldhestyivét orkesterisoiton olemusta samansuuntaisesti. Kaikki-
en vastauksissa korostui muusikon kyky mukautua erilaisiin tilanteisiin seka
soittoteknisesti ettd henkisesti sekd kyky vuorovaikuttaa muiden muusikoiden

kanssa sekad soitollaan ettd soittotilanteen ulkopuolella.

5.2.1 Muuttuva orkesteri

Kaikki haastateltavat kokivat, ettd orkesteri on jatkuvassa muutostilassa monel-
la eri tavalla. Esimerkiksi soittajiston asenteet sekd henkilokohtainen taitotaso
ovat muuttuneet verrattuna haastateltavien tyéuran alkuun. Myds jokainen

muusikko omana itsenddn muuttuu ajan myota.
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E toteaa, ettd orkesterissa on koko ajan muutos kdynnissa.

Orkesterissa on sata ihmistd sielld, jotka on kaikki erilaisia ja jotka kaikki
muuttuu itsessdin, sanotaan vuosien mittaan, tai piivittdinkin. Sussa on
itsessisikin sellanen muutos koko ajan kaynnissi [-] Kaikki on erilaisia —
ja kaikista tulee sielld bindissd erilaisia verrattuna esimerkiksi koesoitto-

vaiheeseen. (E)

Asenteet ovat A:n mukaan muuttuneet paljon. Aikoinaan etukéteisharjoitteluun
ei valttdmattd panostettu niin paljon. Asenteena oli hdnen mukaansa hieman
karjistden “jos en ehdi tatd konserttiin mennessd oppia, niin sitten se on niin
vaikea etten olis oppinut vaikka olisin harjoitellutkin.” Tdma4 ei hdnestd pida
ollenkaan paikkaansa ja toihin on hdnen mielestddn huomattavasti mukavampi
tulla hyvin valmistautuneena. Hanestd on ollut hienoa huomata, ettd omaan
asenteeseensa pystyy itse vaikuttamaan ja silld on my06s suora vaikutus oman

tyonteon mielekkyyteen.
U pitdd muuttuvia tilanteita monimutkaisina, mutta muusikolle olennaisina.

Se on se vaikeus siind. Siind se tavallaan punnitaankin se muusikkous. Ne
on todella monitahoisia ja vaikeita juttuja. Mut jos si psyykkaat itsedisi
sithen yhteisollisyyteen ja posititvisuuteen siind tilanteessa, niin kylli se-

kin jo auttaa. Oli tilanne sitten kuinka hankala tahansa. (U)

U:n mukaan muutos on monesti toivottavaakin. Vakiintuneista ty6tavoista huo-
limatta orkesterin kaltainen taideyhteiso ei saisi hdnestd olla “milldén lailla
jaykka tai polyttynyt”. Tdama voidaan estda sillé, ettd orkesterin eri produktiot ja
tyoviikot olisivat mahdollisimman erityylisid keskenddn ja silld ”ettei aina men-
tdisi silld samalla kaavalla”. Tdma toteutuu kaikkien haastateltavien mukaan
kdytdannossd hyvin usein, silld harjoituksia on heiddn mukaansa vaililld enem-
man ja vélilld vdhemméan. My6s omat mahdollisuudet valmistautua tyéviikkoi-

hin etukiteen vaihtelevat.

Soittotavat ja tulkinnatkin muuttuvat ajan myo6ta. E toteaa, ettd tavat ja traditiot

muuttuvat koko ajan. Hanestd kukaan ei endd soittaisi 10 vuotta sitten relevan-
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tilta tuntuneella tavalla. Hanesta se, ettd tilanteet muuttuvat ja niihin pitdd rea-

goida, on kiehtovaa ja motivoivaa.

Sekd A ettd E toteavat, ettd jossain vaiheessa tyGuraa suuri osa repertuaarista on
tuttua etukéteen. E:n mukaan niissé on silti kohtia, jotka pitdd harjoitella joka
kerta uudestaan. Jatkuva halu kehittyd koetaankin tarkedksi. Amn sanoin “koko
ajanhan ollaan aina niin hyvid kuin ollaan, mutta aina voi menni eteenpdin.”
My6s U perdankuuluttaa sitd, ettd orkesterimuusikko olisi jatkuvasti “kehitys-

prosessissa, mentaalisesti ennen kaikkea”.

5.2.2 Vuorovaikutus

A korostaa muusikoiden keskindisen arvostuksen ja vuorovaikutuksen merki-
tystd. Han nostaa sen merkittavimmaéksi eroksi opiskelijaorkestereihin verrat-
tuna, jonka hdn huomasi padstydan ensimmaistd kertaa ammattiorkesteriin kei-
kalle. ”Se oli heti se, etti sielld mentiin muusikkoa arvostaen, orkesterisoittajaa
arvostaen eteenpdin.” Hanestd on parasta, jos kukaan ei asetu orkesterissa jalus-
talle tai pida itseddn muita parempana. ” Antaa sit muiden nostaa, ettd se arvos-

tus tulee sita kautta.”

Kontaktin ja yhteyden saaminen toiseen on A:n mielestd edellytys vuorovaiku-
tukselle sekd soittotilanteessa ettd sen ulkopuolella. Hyvé vuorovaikutus ja kon-
takti toiseen ihmiseen puolestaan johtavat hdnestd kannustavuuteen ja yhteen
hiileen puhaltamiseen. Hyva ilmapiiri ja hyva henki muusikoiden keskuudessa
ovat hianen mielestidan tiarkeits, silld “niilld luodaan sitd soundia”. Han kertoo,
ettd takahuoneessa konsertin jdlkeen aina kiitellddn kollegoita, mitd hédn pitda

hyvéand tapana viestid keskindisestd arvostuksesta ja pitdd ylla hyvad ilmapiiria.

Soittotilanteessa A:sta on tidrkedd, ettd soitossakin on reagoivuutta ja vuorovai-

kutusta.

Siind saa molemmat, konkari ja tulokas oppii molemmat jotain toisiltaan.
Toki ihmiset on erilaisia ja heidin ulosantinsa on erilaista, toisiin saa hel-

pommin yhteyden kuin toisiin. (A)
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Mys E pitdd kykyd kuunnella ja reagoida tarkednd. Yhteissoitto pulttikaverin

kanssa toimii hidnestd parhaiten silloin, kun kumpikin reagoi toisen soittoon.

Ettd sulla on semmonen tunne, et ”se koko ajan tietid mitd s teet”,
niinkun tuomitsematta sun "huonoutta” tai semmosta milldin kommen-

teilla. [-] Sehin on hemmetin hauskaa sit!

Vuorovaikutus on hinestd kdynnissd koko ajan my6s kapellimestarin suuntaan.

Se on mydskin ehki semmoista kokeiluakin vililld, ettd olis vihin kuin
veitsen terilld koko ajan. Kokeilee jotain vaikka rytmisti tai volyymijut-
tua. [-] Sit si niet etti reagoiko kapellimestari jotenkin ja jos se reagoi

niin siind tulee semmonen "tatsi” tai kontakti, mikd on hienoa. (E)

Hyvaé ja positiivinen vuorovaikutus seka soittotilanteessa ettd sen ulkopuolella
oli aihe, johon haastateltavien vastaukset liittyivit hyvin usein kysymyksestd

riippumatta.

5.2.3 Mukautuvuus

Vililla orkesterissa tulee keskendan ristiriitaisia musiikillisia impulsseja ja on
vaikea tietdd, ketd kuunnella tai seurata. A toteaa, ettd lahtokohtana on pyrkia
sithen, ettd jousisektio toimii kuin yksi yksikkd tai yksi soitin. Hinen mukaansa
kapellimestarinkin on helpompi ldhted esittdm&in toiveita ja harjoittamaan tul-

kintaansa, jos jousisektio on yhtendinen.

Kaikissa niissakin [ristiriitaisissa] tilanteissa mukautuvuus ja itseluot-
tamus on tosi tirkeitd. Si et voi yhtikkid ruveta soittamaan pelkdstdiin
oboen mukaan, jos sektion keulapdi menee eri tavalla. Se on sit vihin
skitsofreninen paikka. [-] Mut on se vihin semmonen ettdi siihen ei 0o
suoraa vastausta. Siellii on monta kertaa niin, ettei pysty antamaan ihan
suoraa selvitystd, ettd mitd pitdd kuunnella tai katsoa. Se on vihin komp-

romissienkin tekemisti. Korvat ja silmdt vaan auki. (A)
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E toteaa, ettd tilanteita, joissa orkesteri ensemblend menee sekaisin, ei oikeas-

taan voi harjoitella, koska ne tulevat aina yllattden.

Kun sii et ikind tiedid millon se menee [—] siini on aina semmoinen
ensikertalaisuus. Ja nehdin tulee yleensi semmosissa yllittivissi paikoissa.
[-] Mut nehin on hirveen hauskoja! Si voit vetid ihan miten tykkdidt, ei

oo mitdidn valid! (E)

Kuulokuva orkesterissa riippuu haastateltavien mukaan valtavasti siitd, missa
péin orkesteria istuu. Erityisesti kauempana kapellimestarista, sektioiden taka-
osassa pitdd A:n mukaan luottaa itseensd ja pyrkid luomaan ”vahvan soittami-
sen ilmapiiri”. Sektioiden takapulteissa rohkeasti soittaminen on hénestd aivan
yhta tdrkedd kuin etuosassakin, mutta se on vaikeampaa, koska aina ei valtta-

mattd kuule omaa soittoaan kunnolla.

My6s U toteaa, ettd taaempana soittavilla on suuri merkitys. Jos takapulteissa
soitetaan aktiivisesti, hdnestd on helpompaa saada koko jousisto ikdan kuin

hengittdmaan yhdessa.

Mitd isompaan yksikkoon menndin, niin sen suurempaan vastuuseen ta-
kapultit tulee. Harvemmin se yhteissointi lihtee sielti edestd, keulilta.
Sielli [edessd] useimmiten soitetaan aika kovaa kuitenkin — ja sielld on

ehkd helpompikin soittaa kovaa. (U)

Orkesterin sointi tarvitsee kaikkien haastateltavien mielestd sopivassa maérin
erilaisia soittajia. E:n mukaan oleellista on se, ettd ihmisten erilaisuuden pystyy
kddntamaan voimavaraksi: “Pystytko ndkemaddn ja kdyttdimaan sitd niin, ettd
siitd tulee rikkaus, ettei se mene vain tappeluksi.” (E) Hanestd on hienoa, jos
esimerkiksi pulttikavereilla on toisiaan tdydentdvid ominaisuuksia. Erikseen
hin nostaa esiin tietynlaisen “nopeuden”: ”On kiva ettd silld pulttikaverilla on

semmonen ‘'nopeus’. Sit sa pysyt itsekin mukana siind.” (E)

My0s A toteaa, ettd rikas orkesterisointi tulee siitd, ettd jokainen soittaja on eri-
lainen. Hénestd on tarkedd, ettd jokainen uskaltaa olla oma itsensd ja tuoda

oman muusikkopersoonansa esiin.
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Jos sielld on 10 kappaletta Lauri Kankkusia, jotka soittaa tidsmilleen sa-
malla tavalla, niin sehin kuulostaa paskalta. Se soundirikkaus tulee eri
soittajista, kun jokainen soittaja on erilainen. [-] Jokainen meisti tuo
oman itsensd sinne. Siellid on eri ikiisid, eri kokoisia, erilaisella soittoasen-
teella soittavia —mutta laadukkaita kaikki. (A)

U pitéd tdssd suhteessa esimerkiksi Wienin tai Berliinin filharmonikkoja hyvina

esikuvina.

Sielld on niin vahvat perinteet, etti ne pystyy olemaan aika vapaita ne ih-
miset sen varsin suppean repertuaarin kanssa mitd ne esittid. Se nikyy
tavallaan niistd. Sielld on monenkirjoistakin kovaliteettia eiki ne oo viltti-
mittd aina ees niin hyvin yhdessd kuin jotkut pohjoismaalaiset orkesterit.
Mutta, se on kuitenkin than eri juttu sitten se, se vdrikylldisyys, miki sii-
nd yhteissoitossa on lisnd. Ettd vihin sithen wienildiseen suuntaan mdi
haluisin [-] Ettd jokainen tavallaan rohkeammin tois sitd omaa liideriyt-
tadn esille. (U)

A on tédstd samaa mieltd. Hanestd on hyvi, jos tiettyjen raamien puitteissa tuo-
daan sopivalla tavalla omaa ”sdrmé&a” soittoon. ”Sit se ei oo sellasta pelkkaa
vaaleanpunaista marjapuuroa se koko soittaminen, siind on valilld kokonainen

puolukkakin joukossa.” (A)

Tasapainottelu sen suhteen, miten paljon tuo omaa persoonaansa esiin ja miten
paljon pyrkii sulautumaan joukkoon koettiin haastavaksi verbalisoida. E:n sa-
noin: “Kuka sen tietdd, mikd on se sopiva maara? Tdssd [orkesterisoitossa] on

koko ajan semmonen joku ‘'mutta’, ettd miten tda vois olla paremmin?” (E)

U on sitd mieltd, ettd orkesterimuusikolta, erityisesti sooloja soittavalta, kysy-
tddn kenties kaikkein suurinta mukautumiskykya klassisista muusikoista. Heil-

td vaaditaan sekéd kykyé sulautua sektioon ettd soittaa solistisesti.

Onbhan sielli siis hetkid, jolloin si tarviit todella solistista klangia, etti
yhtikkid pitid olla resonanssia ja virid. Semmosen ulostuomiseen ei riitd,

ettd si vaan hoitelet sun stemmat. Vaan kylli sithen tarvii sit hakee jo
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ihan eri ldhestymistapaa siihen danenottoon. [—] Yhtikkid pitdd soittaa ke-
vyesti ja yhtikkid pitid soittaa tunteellisen solistisesti. [-] Sulla tiytyy ol-
la se mukautuvuusaste ihan eri luokkaa ja sehin siiti tekee sen, erittdinkin
haastavan. (U)

Hénestd mukautuvuus ei ole pelkéstdan itse soittosuoritukseen liityvdd, vaan se

perustuu ajatustapoihin laajemminkin.

Se lihtee sieltd mielestd ensimmadiseksi. Jaykkd ajatusmalli lukittuna jo-
honkin "aina on huono kapellimestari ja huonot olosuhteet”, niin se ei

mun mielestid oo nykypdivia. (U)

U:n mukaan kapellimestarista tai teoksesta huolimatta pitdisi siis aina pyrkid

sithen, ettd taiteellisen tyoskentelyn taso pysyisi mahdollisimman korkealla.

5.3 Orkesterisoiton oppiminen ja opettaminen

5.3.1 Orkesterisoiton oppiminen

Kysymykseen siitd, voiko orkesterisoittoa oppia muuallakin kuin orkesterissa
soittamalla haastateltavien mielipiteet olivat keskenddn hieman ristiriitaisia.
Toisaalta orkesterisoittoa oppii heiddn mukaansa vain orkesterissa soittamalla,
mutta toisaalta orkesterisoitto ei heiddn mukaansa merkittdvasti eroa esimer-

kiksi kamarimusiikin tekemisesta.

My6s kysymykseen siitd, oppiiko jokainen orkesterisoiton periaatteita ja lain-
alaisuudet itsestddn, haastateltavat olivat hieman erimielisid. E:n mielestd jokai-
nen oppii asiat itsekin jos on oppiakseen, silld orkesterisoitto ”ei ole sen kum-
mempaa kuin muukaan soitto”. A puolestaan toteaa, ettd kaikki ovat orkeste-

riin tullessaan eri vaiheessa.
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Toiset — vaikka kokemusta ei olisi paljon — ovat orkesteriin tullessaan
ikdidn kuin "valmiimpia” orkesterisoittajia. Kaikista asioista ei ehkd tarvi

sanoa, kun muistaa sanoa sen, ettd pitid vaan korvat auki. (A)

A:n mukaan orkesterisoittoa oppii lahinnd orkesterissa soittamalla, mutta op-

pimiseen ei valttdmatta riitd se, ettd tulee paikanpdéille ja soittaa.

Kun saat tavallaan laajennettua sitd sun maailmankatsomustasi siiti sun
omasta nuotista pulttikaveriin, sektioon ja koko muuhun orkesteriin, niin
sit sitd huomaa ettd "tidhdin on tosi lahelld”. Mut se vaatii sitd, ettd sielld

orkesterissa soittaa, etti ne kaikki pienet finenssit tulee sieltd. (A)

E sanoo, ettd on paljon sellaisia asioita, joita ei voi oppia muuten kuin orkesterin

”tiimellyksessd.” Héanestd kyseessd saattaa olla lahjakkuutta vaativa asia.

Musta tota ei voi oikein harjoitella muuten kun sielli paikan pdalld. On-
han siind siti motorista... luet nuottia ja molemmat kidet tekee eri juttua.
Plus sit kun si yritit kuunnella niitid muita, niin se tyokenttihin vaan
kasvaa. Kaikki ei pysty siihen niin helposti, keskittymdin niin moneen asi-
aan. (E)

My0s A arvioi, ettd kyseessd on osittain my6s lahjakkuus, mutta hén ei omien
sanojensa mukaan “ihan osaa vastata”. Héan kuitenkin korostaa, ettd orkesteri-

kokemus ei hinesti aina ole avaintekijd kaikkeen.

U puolestaan kokee, ettd orkesterisoitto ja kamarimusisointi ovat varsinkin

wienildisklassisessa ja romanttisessa repertuaarissa hyvin ldhelld toisiaan.

Jos sii soitat vaikka Brahmsin jousikvartettoa, tai Brahmsin pianokvartet-
toa ja sitten si meet soittamaan Brahmsin sinfoniaa niin ne on hyvin pie-

nid ne erot. [-] Kylld mun perus attityydi on ehki 95 prosenttisesti sama.
(U)
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5.3.2 Orkesterisoiton opettaminen —mitd ja miten?

A pitad tarkednd, ettd orkesterisoitossa on mahdollisimman isot dynaamiset
kontrastit. Hdn pyrkii rohkaisemaan kaikkia kdyttdm&ddn oman ilmaisunsa &ari-
pditd ja heittdytymadan musiikin tekemiseen. Moni uusi soittaja saattaa hdnesta
soittaa ddanenvoimakkuuden ndkdkulmasta turhan tasapaksusti tai voimakkaas-

ti koko ajan.

Monta kertaa on pitianyt olla [opiskelijalle] ettd “soita niin hiljaa etti si
et kuule itsestisi mitiin”. Se massa tekee sit sen soundin. Sit kun kaikki

tehddin ndin niin, usko tai dld, niin se lopputulos on hyvd. (A)

Voimakkaammin soitettaessa A:n mukaan monesti on hyvi ajatella ettd va-

hemmain on enemman.

Mieluummin lihtee siitd, ettd ei niin kuin vedetd taysillid koko ajan [-]
vaan pdinvastoin, ettd ldhdetdin rentoudella hakemaan sellasta salia tiyt-

tiavdd soundia. (A)

Héan myos toteaa, ettd tarkedd on kannustaa ihmisid kysymaédn kaikista asioista,
mitd mieleen juolahtaa. Kysymadlld asioista suoraan pédsee hdnestd nopeimmin
eteenpdin. Han on luvannut antaa opiskelijoillensa vastauksen mihin tahansa

kysymykseen, jos suinkin osaa.

E toteaa, ettd harjoitus ja konserttitilanne eroavat toisistaan. Joitakin asioita ei
héinestd oikein voi harjoitella, vaan ne pitdd kokea konserttitilanteessa. Hanesta
orkesteriteosten vaikeimmat paikat ovat yleensa sellaisia, joita ei etukédteen osaa

harjoitella tai niitd ei pysty soittotunneilla kdymé&an lapi.

Siind hetkessi aika [-kasitys] usein vihin niinkun venyy, miti jinnempi
paikka. [-] Joku semmonen than mini, vaikka kaksi dintd jotenkin hanka-
lasti, jotka pitiiis sada tulemaan siind hetkessd sit. Ne on aina tyyliin kaksi

tahtia tai yksi rivi tai semmosta. (E)
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Yksi asia, mistd E:n mielestd ei juuri koskaan puhuta on se, miten déni loppuu.
Sen sijaan hyvin usein ollaan todella kiinnostuneita siitd, miten d4ni alkaa ja

aloittavatko kaikki sen yhtd aikaa.

Sithen on ihan erilainen arvonanto sille ddnen loppumiselle kuin ddnen al-
kamiselle, vaikka musta se on tiysin saman arvoinen. Ettd miten hieno voi
olla joku kahdeksasosapaussi, jos koko bindi tekee sen. Sehin voi olla ihan

[-] mullistava juttu! (E)

Toinen kdytannon aspekti, jota E pitdd mielenkiintoisena on se, miten pitkélle

nuottia lukee etukiteen.

Niinku ettd se ei 00 vaan yks tai kaks dintd? On jotain tyyppejd, jotka
tuskin kattelee niitd nuotteja, musta tuntuu... [-] Se on yks semmonen,

mihin ei puututa tai mistd ei puhuta. (E)

U korostaa sitd, ettd orkesterissakin oma henkil6kohtainen soitto on tiarkein
prioriteetti. “Se on se ykkosjuttu, mihin pitdis pyrkid hakemaan sitd kvaliteetin
rikkautta ja rohkeutta.” Adnenjohtajia tai kapellimestaria joutuu hdnenkin mu-
kaansa tietenkin tarkkailemaan. U:n mielestd esimerkiksi yksittdisen staccato-

ddnen voi soittaa aina hieman paremmin kuin edelliselld kerralla.

U kokee, ettd ”semmosessa yhteishengittéimisen kulttuurissa” suomalaisorkes-
terit ovat monia Keski-Euroopan orkestereita perdssa. Han uskoo, ettd syynd on
se, ettd vapaasti hengittdvad, “tavallaan tollasta body languagea” ei ole yleensd
Suomessa arvostettu hirvedn korkealle, vaan on ennemmin ajateltu, etta liik-

kuminen soittaessa hiiritsee.

Ja varmaan joitakin hiiritseekin! Jos se tietty hengittiminen ei ole luon-
taista, niin sitd joutuu jotkut opettelemaan. Ja jotkut ei sitd opi ikind ja sit
menee vaan aika pienelld. Ettd siind olis jotain aaltoa siind myoskin siind
itse orkesterissa, ettd siind menis tdmmonen “vapaa fiilis”. Se rupee sit

vikisinkin kuulumaankin sit jossain vaiheessa. (U)
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Orkesterisoittoa opettaessaan U on huomannut, ettd muutamalla kdytdannon
perusasialla saa aikaan muutoksia soitossa. Ensimmaéinen néistd on hyva keski-

vartalon tuki.

Ihan samalla tavalla kuin jos laulaja laulaa, niin ei se voi laulaa ilman etti
silld on se keskusta niinkun "hyvin hallussa”. Se mahdollistaa sit myoskin

sen, ettd sun kidet on vapaat ja rennot. (U)

Toinen kdytannon aspekti, jota kannattaa U:n kokemuksen mukaan painottaa
opiskelijoille, liittyy jousenkayttoon. Hanestd orkesterissa kannattaa pyrkia

hy6dyntdamééan jousen luonnollisia painopistealueita.

Etti pyrittiisiin olemaan mahdollisimman vihin sielld kirkijousessa. Sel-
lanen tukivoima puuttuu mun mielestd ddnestd usein, jos hipsutellaan

sielld karjessi. (U)

A pitdd avointa keskustelua hyvana ldhtokohtana. Jos kollega ei huomaa jotain
asiaa, niin siitd voi mainita, kun kumpikin osapuoli kunnioittaa toista. Erityisen
hyo6dyllistd timéd on hdnen mukaansa silloin jos kyseessd on opiskelija tai

uraansa aloittava orkesteriin uutena tuleva muusikko.

Onhan se kaikkien etu, etti rakentavalla tavalla pystyy keskustelemaan.
Mutta ne on semmoisia asioita, ettd ne pitid keskustella etukiteen. Etti
onko ok, saako antaa palautetta mahdollisesti harjoituksen jilkeen tai sa-

noa jostain asiasta? Se on ehki se nopein tie eteenpiin. (A)

My6s U on samaa mieltd avoimen keskustelun tarkeydestd. Hanesta keskuste-
lun ei valttdmatta tarvitse liittyd suoraan itse soittamiseen, vaan pienelld huu-
morilla hoystetylld kommentillakin voi olla hyvéa vaikutus. "Ja kylldhén tyoasi-
oista tdytyy pystyd keskustelemaan. Jos sen kykenee tekemé&édn rakentavasti niin

en nakis, ettd siind olis mitadn estettd.” (U)

E:n mukaan silld on merkitystd, onko kyseessd ryhma- vai yksildopetus. Stem-

maharjoituksissa opetetaan hinestd ensisijaisesti ryhmédsoundia, mutta tar-
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kemmin asioihin pystyy hédnestd keskittym&én vain kaksistaan opiskelijan

kanssa.

Tollasessa ryhmdiopetuksessa jii harvoin aikaa kaydd kaikki lipi. Jotenkin
tuntuu, ettd siind ei ikind oo tarpeeksi aikaa kaikkeen tommoseen, mistdi
siind otkeastaan on kyse. Ja ryhmdssd toiset tajuaa nopeammin tai on
muutenkin pidemmilld ja kaikilla on vihdin eri juttuja ettid missi [vai-
heessa] ne on. Turha se on kaikille samaa sanoa, vaan se on sitdi, ettd “mi-

td toi kaveri vois parantaa vield, miti se tarvitsee?” (E)

U toivoisi, ettd orkesteristemmojen opiskelu olisi nykyistd merkittdvammassa
roolissa opintojen aikana. Jos orkesteristemmoihin paneuduttaisiin muulloinkin
kuin ennen koesoittoa tai erityistd koesoittovalmennusta, menestyminen koe-

soitoissa olisi helpompaa.

Toi koesoittohomma on kuitenkin silld lailla raaka peli, etti jos sulla ei 0o
niissi stemmoissa tavallaan tyylitajua ja sitd tiettyd kulttuuria [-] et se
miti si tarjoat ndissi orkesteripaikoissa koesoittotilanteessa, niin kylli si

oot auttamatta nykydin ulkona. (U)

Omien instrumenttiopintojen ja orkesteriopintojen yhteensovittaminen ei aina
ole helppoa. U toivoisi tulevaisuudessa Sibelius-Akatemiaan orkesterisoittoon
painottuvaa maisteriohjelmaa, jossa orkesterisoitto olisi mahdollista nykyistd

laajemmin valita sivuaineeksi.

Haastetta on edelleenkin siind, etti jos on orkesteriperiodi ja pidit stem-
maharjoituksia, niin yhtikkid tulee ilmoitus, ettd "mun pitid nyt ldhted
tistd kun mulla on luokkatunti”. Ettd tavallaan noi "siviili-

instrumenttiopinnot” ajaa aina tammosten orkesteriopintojen edelle. (U)

Kapellimestarit nousivat kaikkien haastateltavien vastauksissa esiin pitkin
haastatteluja. Heiltd voi haastateltavien mukaan oppia paljon ja yksittdiset mie-
leenpainuvimmat hetket liittyvit monesti johonkin tiettyyn konserttiin tietyn

kapellimestarin johdolla. E kuvailee erédstd hyvaa kapellimestaria seuraavasti:
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Se niin kuin tyontdid meitd koko ajan eteenpiin. Ettd kun se korjaa jonkun
paikan, niin se seuraavassa sivulauseessa jo tyontid meiti eteenpdin jo-

honkin muuhun juttuun jo. (E)

A puhuu tietynlaisesta “joukkohysteriasta”, joka orkesterissa levidd, kun
kapellimestari saa orkesterin syttymédan ja herddmaén soittamaan innostuneena.
”Se on upea fiilis, se on ettd “"wau!” Jos niitd on edes muutama vuodessa, niin se

aina kannustaa jatkamaan tdtd hommaa.” (A)

Myos U kokee, ettd monesti henkilokohtainen oivallus vaatii syntyakseen yhtei-

sen flow-tilan. Siihen liittyy my0s se, ettd soitetaan tarpeeksi tuttua repertuaaria.

Kuulostaa varmaan ihan jarjettomailtd [-] mut ne on semmosia hetkid,
mitkd on taysin kontrolloimattomissa. Ettd tavallaan yhtikkid tapahtuu
jotain, jonka mahdollisti se, ettd oli harjoiteltu hyvin ja yhtakkid joku

"naks” aukasee timmoset “aurat” tai ikddn kuin "flowt”. (U)

E korostaa my0s kollegoiden merkitystd oppimiselle: he ovat my®ds inspiraation

ja oivallusten ldhde.

On jotain semmoisia kollegoita, jotka aina yllittdd jollain jutulla
[soitollaan, positiivisesti] ja musta se on todella makeeta. Etti "ei 0o
totta!” (E)

Jokainen haastateltava ldhestyi orkesterisoiton oppimista ja opettamista omista,
erilaisista lahtokohdistaan. Siitd huolimatta heiddn vastauksensa olivat mones-
sa mielessd hyvin yhteneviisid. Suurin yksittdinen kysymys, josta haastateltavat
olivat keskenddn hieman eri mieltd oli koko tutkimuksen péddaihe: miten orkes-

terisoittoa voi parhaiten oppia ja voiko orkesterisoittoa ylipddtdan opettaa.
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6 POHDINTA

Téassd luvussa teen johtopaatoksid tutkimuksestani. Luvussa 6.1 vertailen haas-
tattelutuloksia kirjallisuudessa esitettyihin ndkemyksiin. Pyrin etsimdan yhta-
laisyyksid ja eroja tutkimustulosteni ja aiemmin esitettyjen ajatusten vililla. Lu-
vussa 6.2 tarkastelen tutkimukseni luotettavuutta ja luvussa 6.3 késittelen aihei-
ta ja 1ahestymistapoja mahdolliselle jousisoittajan orkesterisoiton opettamista

koskevalle jatkotutkimukselle.

6.1 Johtopadatokset

Tutkimuksen tarkoituksena oli tutkia jousisoittajan orkesterimuusikkoutta sekéa
sitd, miten jousisoittimia korkeakoulussa opiskelevien orkesterimuusikkouden
kehitystd voisi tukea niin, ettd he olisivat opintojensa jdlkeen valmiimpia toi-
mimaan ammattilaisina orkesterissa. Esittelen seuraavaksi tutkimuksen perus-

teella tekemidni johtopaatoksia.

6.1.1 Mistd orkesterisoittamisessa on kyse?

Orkesterimuusikkous, kuten luultavasti kaikki muusikkous, ndyttda taméan tut-
kimuksen perusteella olevan kokonaisvaltaista. Ennakkokésitykseni sekd 1ah-
dekirjallisuuden (mm. Corkhill 2005, Hager & Johnsson 2009) mukaisesti orkes-
terimuusikolta vaaditaan haastateltavien mukaan vahvan instrumentinhallin-
nan lisdksi hyvin monenlaisia taitoja. Tdma pitdd tutkimukseni mukaan paik-

kansa.

Tutkimuksessani esiin nousseita orkesterimuusikolta vaadittavia ominaisuuksia
ovat esimerkiksi mukautuvuus, halu kehittyd, kyky pysyd avoimena ja positii-

visena, kyky hyvdan vuorovaikutukseen sekd rohkeus tuoda omaa nikemys-
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tddn sopivassa mddrin esille. Tdm4 vastaa hyvin pitkélle Corkhillin (2005) ai-
neistosta esiin noussutta listaa orkesterimuusikon ominaisuuksista. Myds Dob-
sonin ja Gauntin (2013, 6-7) tutkimuksessa esiin nousseet orkesterimuusikon
tirkeimmat ominaisuudet toistuivat tassa tutkimuksessa, kuten esimerkiksi

tutkimukseni haastatteluissa esiin noussut “nopeus”.

Tutkimuksen kenties tarkeimmaéksi tulokseksi orkesterimuusikkouden koostu-
muksen kannalta nousee vuorovaikutus sen kaikissa muodoissaan. Vuorovai-
kutus tuli tavalla tai toisella esiin melkein kaikissa haastatteluvastauksissa ky-
symyksestd riippumatta. Vuorovaikutuksen tiarkeys orkesterimuusikolle ndkyy
my06s muun muassa Corkhillin (2005) ja Gillingin (2014) ndkemyksissd. Haasta-
teltavieni mukaan orkesterimuusikolta kysytddn kykyd hyvaan vuorovaikutuk-
seen paitsi muusikkona soittotilanteessa, my6s musiikin ulkopuolisissa asioissa,
mikd sopii hyvin yhteen Dobsonin ja Gauntin (2013) tutkimustulosten kanssa.
Yhteisollisyys ja positiivinen vuorovaikutus johtaa osaltaan hyvéltd kuulosta-
vaan soivaan lopputulokseen. Tdimé vahvistaa Vallealan ja Collinin (2004) tut-
kimuksen tuloksia, jonka mukaan asiantuntijatydssa tyontekijdille oli tarkeda
erityisesti yhteisollinen ja positiivinen ilmapiiri, joka on ldsné koko ajan tyota

tehdessa.

Moni vastauksissa esiin noussut vuorovaikutusaspekti ei mielesténi ole erityi-
sen orkesterispesifid, vaan niin sanottua “normaalia hyv&a kédytostd”. On taval-
laan yllattdvad, ettd hyvin pitkélle erikoistunutta asiantuntijuutta edellyttdvan

tyon yksi tairkeimmistéd elementeistd on hyvin yleispateva.

Tutkimuksessa keskeiseksi tulokseksi nousi myos orkesterisoittajan mukautu-
miskyky, joka osaltaan liittyy hyvéddn vuorovaikutukseen. Mukautumiskykydé ja
muusikkouden kontekstisidonnaisuutta korostavat my6s muun muassa Elliott
(1995), Jorgensen (2003) ja Kennedy (2021). Heiddn mukaansa muusikkoudessa
on kyse sen hahmottamisesta, mika kulloisessakin tilanteessa on olennaisinta.
Orkesterisoitossa olennaista vaikuttaa siis sekd tutkimuksen ettd aiemman tie-
don valossa olevan olennaisuuksien 16ytdaminen. Gauntin ja Dobsonin (2014)
kayttdma termi “tutka” on mielestdni varsin osuva ja itse olen opettaessani pu-

hunut esimerkiksi ”tuntosarvista”.
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Suuri osa jousisoittajan instrumenttiopinnoista tdhtda siihen, ettd pystyisi
"tekemd&dn soittimella mitd huvittaa” eli muokkaamaan omaa soittoaan yksilo-
nd niin paljon kuin mahdollista. Orkesterisoitossa korostuu kuitenkin erityisesti
soiton muokkaaminen suhteessa muihin. Tutkimuksessa toistui myds Dobsonin
ja Gauntin (2013, 8) tutkimuksen mukainen suhtautuminen ristiriitaisiin tilan-
teisiin silloin, kun on tehtdva valinta, sopeuttaako omaa soittoaan d&nenjohta-

jaan vai muualta orkesterista tuleviin impulsseihin.

Soiton mukauttamista voi tutkimuksen perusteella harjoitella orkesterisoiton
lisdksi esimerkiksi kamarimusiikkia soittamalla. Haastateltavat pitdvét orkeste-
risoittoa ”“samanlaisena musiikintekemisend” kuin muutakin yhteissoittoa.
Esimerkiksi U toteaa, ettd hdnen orkesteri- ja kamarimusiikkisoittoasenteensa

ovat 95 prosenttisesti samankaltaisia.

Orkesterity6 on tdiméan tutkimuksen perusteella luonteeltaan hyvin vaihtelevaa.
Orkesterisoittajan mukautumista koskevat vaatimukset eivit siksi rajoitu pelk-
kéddn soittotapahtumaan, vaan tyoviikot eroavat toisistaan ja esimerkiksi en-

nakkovalmistautumismahdollisuudet vaihtelevat. Tutkimuksen perusteella or-

kesterimuusikko ei siis voi aina toimia saman kaavan mukaan.

Tutkimuksen haastateltavilta ei tullut suoraan ilmi, mista tai miten heidan kaési-
tyksensd musiikillisesti olennaisista tapahtumista on muodostunut. Tilanteet
vaihtuvat soittotapahtuman aikana hyvin nopeasti ja ovat usein ainutkertaisia.
Siksi orkesterimuusikon on haastateltavien mukaan usein vaikea tietdd, mihin
hinen tekeménsa musiikilliset valinnat oikeastaan perustuvat. Tdma on hyvin

linjassa ldhdekirjallisuuden (mm. Benward 2009, Kennedy 2021) kanssa.

Haastateltavien vastauksista kdy monessa yhteydessa ilmi, ettd orkesterimuu-
sikkouteen liittyvien asioiden sanallistaminen oli heille suhteellisen vaikeaa ja
vierasta. He my0s kokivat, ettd orkesterisoittoon liittyy paljon henkilokohtaisia
uskomuksia ja kédsityksid, joiden todenperdisyydestd on vaikea saada varmuut-
ta. Tdssd on mielestdni kyse nimenomaan Anttilan (2013) ja Damasion (2000)
kuvailemasta kehollisesta tiedosta. Suuri osa kehollisesta tiedosta on jokaisen
oppijan henkilokohtaista ja ainutkertaista, mikd voi tehdd siitd vaikeaa tunnis-

taa ja verbalisoida — ja sitd my&td my0Os opettaa edelleen.
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Kaikki haastateltavat totesivat, ettd he ovat oppineet soittamaan orkesterissa
nimenomaan soittamalla orkesterissa, itse tyossd. Tdma vastaa ldahdekirjallisuu-
dessa (mm. Corkhill 2005, Hager & Johnsson 2009) esiin nousseita tutkimustu-
loksia. My®6s omat kokemukseni orkesterimuusikkouden oppimisesta ovat hy-
vin samansuuntaisia. Orkesterimuusikkona oppimiseni ja kehollisen tiedon
omaksumiseni on tapahtunut enimmékseen itse tyossd kokemusten ja koke-

muksen kautta.

Jo ldhdekirjallisuudesta tuli ilmi, ettd orkesterimuusikkojen itse kirjoittamia tie-
teellisid julkaisuja on varsin vdhan. Kdytdnnonldheisen, mutta samalla abstrak-
tin, aiheen vaikea tavoittaminen tieteelliseksi tekstiksi nédkyi selkedsti tassdkin
tutkimuksessa. Mielestdni se vahvistaa osaltaan timénkaltaisen tutkimuksen

tarpeellisuutta.

6.1.2 Orkesterisoiton opettaminen ja koulutuksen kehittdminen

Tutkimuksen perusteella orkesterisoiton opettamisessa tiarkeda on esimerkiksi
rakentava palautteenanto ja opiskelijan lahestyminen yksilollisesti hdnen omis-
ta 1dhtokohdistaan. Lisdksi esiin nousivat esimerkiksi orkesteristemmojen tun-
temisen ja opiskelun tdrkeys sekd kapellimestarit ja kollegat oppimisen ldhtee-
nd. Pohjimmiltaan orkesterisoitossa ja sen opettamisessa on tutkimuksen perus-
teella mielestdni kyse mm. Kennedyn (2021) ja Gillingin (2014) kuvaaman intui-

tion vahvistumisesta ja vahvistamisesta.

Rakentava palautteenanto ja opiskelijaldhtéisyys kuuluvat mielestani kaikkeen
opettamiseen, ei vain orkesterisoiton opettamiseen. Siksi on toisaalta hyvé
huomata, ettd ne nousevat my0s tutkimukseni tuloksissa esiin. Toisaalta ne ei-
vét tuo kaipaamaani tietoa siitd, miten nimenomaan orkesterisoittoa tulisi opet-

taa.

Kéaytdannon tasolla tutkimuksesta nousee esiin orkesterisoiton lainalaisuuksia.
Osa niistd liittyy suoremmin vain orkesterisoittoon, osa on jousisoittamiseen
yleisemminkin pétevid periaatteita, mutta niiden tunnistaminen on silti mieles-

tani hyodyllista.
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Tutkimuksen perusteella jousisektioiden takapulteissa aktiivinen ja rohkea soit-
taminen ovat ensiarvoisen tédrkeitd, silld rikas jousisointi rakentuu sitd kautta.
Orkesterisoittajan tulee tutkimuksen perusteella tasapainoilla sen vililld, miten
paljon tuo omaa persoonaansa esiin ja miten paljon pyrkii sulautumaan sekti-
oon. Sektion yhtendisyyteen pyrkiminen nousi esiin ensisijaisena prioriteettina

niissd tilanteissa, kun koko orkesterin yhteissoitossa on hajontaa.

Orkesterisoitossa on tutkimuksen mukaan kyse my0os pienten asioiden tekemi-
sestd oikein ja huolellisesti. Tarkkuus seké dénten aloittamisessa ettd lopettami-
sessa yhtd aikaa oli haastattelujen perusteella tarkedd. Orkesterisoitossa tulee
haastateltavien mukaan myds pyrkid mahdollisimman suuriin ilmaisullisiin
kontrasteihin, esimerkiksi soittaminen tarvittaessa niin hiljaa, ettei itse kuule
omaa soittoaan. Tim& nousi esiin my6s ldhdeaineistossa Corkhillin (2005) ar-
tikkelissa. Orkesterissa soittavan jousisoittajan kannattaa tutkimuksen perus-
teella kiinnittdd huomiota my6s keskivartalon tukeen sekd pyrkid kdyttamaan

jousta sen luonnollisten painopisteiden mukaisesti.

Orkesterisoitto ja orkesterimuusikkous ovat tutkimuksen perusteella merkitta-
vd osa haastateltavien persoonaa. Kaikki haastateltavat ovat soittaneet orkeste-
reissa hyvin nuoresta lhtien ja ikddn kuin kasvaneet orkesterimuusikon eld-
maéntapaan. Mielestdni tdmd vaikuttaa my0s siihen, miten orkesterisoittoa voi
opettaa. Tuleeko silloin opettaa muutakin kuin vain orkesterisoittoa? Voiko
opiskelijan persoonallisuuteen ylipdataan vaikuttaa ja onko tillainen eettisesti

kestdavaa?

Haastateltavat olivat myds keskenddn hieman erimielisig, tarvitseeko tai voiko
orkesterisoittoa ylipddtdan opettaa. Tdmd on tutkimukseni kannalta luonnolli-
sesti hyvin oleellista. Toisaalta piddn hieman harmillisena, ettd tutkimus antoi
varsin vdahédn suoria vastauksia sithen, miten orkesterisoittoa tulisi opettaa. Toi-
saalta olen myds tyytyvéinen, ettei tutkimuksessa tullut itselleni suuria yllatyk-

sid, silld se osittain kyseenalaistaisi omaa ammattitaitoani orkesterimuusikkona.

Tutkimuksessa nousi esiin ajatus kehittdd Sibelius-Akatemian koulutusta tule-
vaisuudessa sithen suuntaan, etti orkesterisoitto voisi olla oma sivuainekoko-

naisuutensa. Minusta tima on ehdottomasti tavoittelemisen arvoinen asia.
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Mielestani opintokokonaisuudessa tulee kuitenkin ottaa huomioon opintojen
kokonaiskuormittavuus. Télloin orkesterisoittoon keskittyminen on kdytannol-
lisesti katsottuna jostain muusta pois, joten koulutuksen suunnittelijoilla on
vaikea tehtdvé tasapainoilla aiheen parissa. Voidakseen tehda orkesterity6td,
tyopaikka pitdd kuitenkin voittaa koesoitossa. Tahdn vaaditaan haastatteluissa
esiin noussutta tietoutta orkesteristemmoista ja orkesterikulttuurista, mutta en-
nen kaikkea instrumentin solistista soittotaitoa. Siksi mahdollinen tuleva laa-
jempi orkesterikoulutus ei mielestédni saisi vahentdd henkilokohtaista instru-

menttiopetusta.

6.1.3 Mitd haastatteluissa ei kasitelty?

Kun itse aloitin ty6urani orkesterissa, kdytdnnon tyossa tuli muutamia selkeita
yllatyksid. Orkesterissa vaadittavat soittotavat olivat paikoin erilaisia kuin ne,
mitd opintojeni aikana olin ”soolosoittoa” varten pyrkinyt omaksumaan. Tésta
hyva esimerkki on aiemmin mainittu vaatimus soittaa tarvittaessa niin hiljaa,
ettei kuule omaa soittoaan. Uudenlaisten soitto- ja toimintatapojen omaksumi-
nen uudessa tyoskentely-ymparistossd johtaa oman kokemukseni mukaan hel-
posti sithen, etti seka soitin etta soittaja menevit tukkoon. Ainakin itselleni oli
orkesterity6td aloittaessani eri asia soittaa orkesterissa silloin tdll6in, kuin tehda
sitd tyokseen joka viikko. Rennon soittotavan ja hyvan soittokunnon ylldpita-
minen orkesterissa olivat asioita, joihin minun piti 16yt44 ratkaisu. Liséksi joka
viikko vaihtuva ohjelmisto asettaa sellaisia vaatimuksia omaksumiskyvylle,

jotka eivit ilmene muuten kuin jatkuvaluonteisessa orkesterisoittamisessa.

Haastateltavani puhuivat ndistd aiheista verrattain vdhan, jos ollenkaan. Osasyy
sithen, ettei nditd aiheita noussut esiin, on varmasti haastattelujen kysymyk-
senasettelussa. Esimerkiksi muuttuvia olosuhteita késiteltiin, mutta varsin ly-
hyesti. Ty6uran alusta on kaikilla haastateltavilla my6s sen verran kauan, ettd
kuvaamani kaltaisiin asioihin voi olla vaikea kiinnittid huomiota. Lisiksi, kuten
tutkimuksessa tuli aiemmin ilmi, orkesterityd on muuttunut haastateltavien
tyouran aikana. Siksi orkesteriuran aloittamisvaiheessa eteen tulevat haasteet

ovat nykyisin erilaisia kuin mitd ne ovat olleet haastateltaville.
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My6s kapellimestarit nousivat muutamissa vastauksissa esiin. Kuitenkin esi-
merkiksi siitd, miten kapellimestarin lyontid tulisi lukea ja miten siihen tulisi
reagoida, keskusteltiin vain vihédn. Kun jousisektiossa on esimerkiksi 16 viulis-
tia, sektiossa on oman ennakkokdésitykseni mukaan my6s yhtd monta tapaa tul-
kita kapellimestarin lyontid. Téstd aiheesta olisi ollut mielenkiintoista keskustel-

la enemman.

6.2 Luotettavuustarkastelu

Omat kokemukseni ja tietoni tutkimusaiheesta ovat védistimattd vaikuttaneet
tahan tutkimukseen. Siksi olen pyrkinyt pohtimaan tutkimuksen luotettavuutta
koko sen tekemisen ajan ja oman subjektiivisuuteni ymmaértdminen ja myonta-
minen on ollut timin tutkimuksen lihtokohtana. (Ks. Eskola & Suoranta 1998,
208-210). Orkesterimuusikkotaustani on toisaalta vaikuttanut tutkimusaihee-
seen, tutkimusasetelmaan ja ennakko-oletuksiini. Toisaalta se on varmasti myos

auttanut seki aineiston hankkimisessa ettd sen analysoinnissa.

Orkesterimuusikkous ja sen kehittyminen on samaan aikaan sekd hyvin konk-
reettinen ettd abstrakti aihe. Siksi olen pyrkinyt tutustumaan ldhdekirjallisuu-
teen mahdollisimman huolellisesti. Tutkimuksen menetelmalliset valinnat ovat
mielestidni onnistuneita, silld haastattelututkimuksella olen saanut tietoa, joka

liittyy tutkimuskysymyKksiini.

Haastatteluissa kisiteltiin henkilokohtaisia sekd orkestereiden sisdisii asioita,
joita ei ole mielestdni eettisesti kestdvaa kirjata opinndytetyohon yksityiskohtai-
sesti. Lisdksi tutkimukseen haastateltujen joukko on hyvin pieni. Haastateltavi-
en henkilollisyyden tietiminen saattaisi mielestdni vahentdd tutkimuksen kay-
tettavyytta vihentiden sen neutraaliutta. Tarkedmpaa tdssa tutkimuksessa on se,
mitd sanotaan kuin se, kuka sanoo. Siksi olen kuvaillut haastateltavia niin, ettei
heidédn instrumenttiaan, tySpaikkaansa tai tarkempaa tehtdvankuvaansa orkes-

terissa ole mahdollista tunnistaa.
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6.3 Jatkotutkimusaiheita

Téassa tutkimuksessa on haastateltu orkesterisoiton ammattilaisia ja pyritty sel-
vittdimaan heiddn ndkemyksiddn orkesterisoitossa olennaisista asioista sekd or-
kesterisoittotaitojen kehittymisestd. Tdma tutkimus on vain pieni raapaisu oike-
astaan kahteen laajaan aiheeseen, joissa sellaisenaankin riittdd jatkotutkittavaa.
Aiheita olisi mielenkiintoista tutkia myds opiskelijan ndkokulmasta tai

yhdistelemailld sekd “mestarin” ettd “kisallin” kasityksia.

Orkesteri on tyOyhteiso, joka kasittdd yli sata muusikkoa. Tdssd tutkimuksessa
on haastateltu kolmesta ammattiorkesterista yhtd ammattimuusikkoa kustakin.
Olisi kiinnostava selvittdd isommalla otannalla, mitd orkesterisoittajat itse pita-
vat tydssddn olennaisimpina tietoina ja taitoina ja miten universaaleja ndama ka-
sitykset ovat. Vertailemalla suomalaisorkestereita keskendédn saataisiin varmasti
jo keskendan erilaisia tuloksia, mutta kansainvélinen vertailu esimerkiksi poh-
joismaalaisiin tai keskieurooppalaisiin orkestereihin voisi my6s olla kiinnosta-

vaa.

Orkesteri yhteisond ja instrumenttina on tutkimuksen perusteella jatkuvassa
muutoksessa. Olisi mielenkiintoista seurata samojen orkesterimuusikoiden ka-
sitysten muuttumista pitkallad aikavalilld. Pitkdlld seurantatutkimuksella voisi
tutkia, mitd haastateltavat pitdvat oleellisena tyGssddn ja minkélaisia tyskente-
lytapoja he kdyttavat. Erityisesti juuri tyduransa ammattiorkesterissa aloittavien
seuraaminen tdlla tavoin olisi mielenkiintoista. Orkesterin muusikoiden vilista
vuorovaikutusta olisi mielenkiintoista tutkia myos ryhmadynamiikan kannalta,
esimerkiksi hyvian yhteishengen ja onnistuneen konsertin vilistd yhteyttd tut-

kimalla.

Haastatteluissa nousivat esille myos kapellimestarit oppimisen ja inspiraation
ldhteend. Olisi mielenkiintoista tutkia kapellimestarien vaikutusta orkesteri-
muusikoiden ammatilliseen kehitykseen. Kapellimestari on toki aina yksilg,
mutta voidaanko kapellimestarin merkityksestéd orkesterimuusikon oppimis-

prosessissa tehdd joitain yleistyksid?
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LIITE

Teemahaastattelun runko

Taustoja:

Kauanko olet itse soittanut orkester(e)issa?

Omat opintosi ja mahdolliset orkesterisoitto-opinnot?

Orkesterityo:

Jos selittdisit maallikolle, mité teet tyoksesi niin mitd sanoisit? Eli mista
tyonkuva muodostuu?

Entd oma suhde tyohon, eli mitd orkesterisoitto sinulle pitda sisalldan?
Ty6n olemus, mikd on olennaista? Onko olemassa ideaalin orkesterimuu-
sikon arkkityyppid jota kaikki pyrkivét ilmentdmaéaén vai onko ideaaleja
useampia?

Mitd ominaisuuksia arvostat hyvéssd (jousisoittaja-) orkesterikollegassa?

Onko orkesterissa soittaminen erilaista kuin muu muusikon ty6?

Ennen yhteisharjoituksia:

Henkil6kohtainen harjoittelu ja valmistautuminen: mitd pitdd tapahtua
ennen ensimmdistd harjoitusta ja miten valmistaudut ty6viikkoon? Sisél-
taako tama esim. tutustumista teoksiin kuuntelemalla, nuottia lukemalla,
partituuriin tutustumista? Painettujen ja/tai késin kirjoitettujen merkinto-
jen tulkinta ja noudattaminen? Miten olet padtynyt valmistautumaan

nain?

"Lavalla” :

Mihin keskityt harjoituksissa, missd huomio on? Mitd kuunnella ja katsoa?
Miten jakaa havainnointi esim. kapellimestarin/ konserttimestarin/ d4-
nenjohtajan valilld? Miksi juuri ndin/néihin asioihin? Ja miten osaa keskit-
tyd oikeisiin asioihin, mistd tieto on tullut? Eroaako konsertti harjoitukses-
ta havainnoinnin suhteen?

Mistéd kysytddn kun on epéselvda? Jos on ongelmia, miten ne pyritdan rat-

kaisemaan? (sektio, kapellimestari jne.) Mistd nama tavat periytyvat?
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Soiton mukauttaminen ja sopeuttaminen ja esim. sektiossa soittaminen
(esim. jousenkaytto, vibrato yms.) vs. omat ndkemykset ja luovuus?
Sanaton viestintd ja esim. orkesterin traditiot harjoitustilanteessa ja konser-
teissa? Ovatko orkesterikohtaisia vai universaaleja?
Missé soitetaan: tilan/salin merkitys ja vaikutus?
Suhde ja reagointi kapellimestarin lyontiin, sen huomioiminen tai huomi-
oimatta jattdiminen? ”Viive?”
Keskittyminen, paineensieto, jinnittdminen — yleisoa tai kollegoita? Onko
ndihin “omat reseptit” vai onko niihin ollut ohjausta, henkistd valmennus-

ta tms. ?

”Lavan ulkopuolella”

Ryhméadynamiikka? Yhteisty6 kollegoiden kanssa ja hedelmallinen vuo-
rovaikutus?

Kéytdnnon asiat ja rutiinit ja ndihin liittyvit orkesterin omat
toimintatavat? Entd esim. kiertueet ja nauhoitukset ja niihin liittyvat
tyotavat?

Palautuminen?

Opettaminen / mentorointi:

Kun olet pitdnyt esim. stemmiksid tai muuten opettanut orkesterisoittoa,
mitd olet pyrkinyt valittimdan? Onko jotain konkreettisia orkesterisoiton
lainalaisuuksia tai “huoneentauluja”?

Mitd uuden soittajan tai keikkalaisen kanssa nousee esiin? Nouseeko aina
samoja asioita?

”Orkesterisoittoa oppii parhaiten/vain soittamalla orkesterissa”? Pitddko
tdma paikkaansa?

Kuinka paljon orkesterisoittoa voi ylipddtddn opettaa tai ohjata?
Huomaako lahjakas ihminen olennaiset asiat itsekin?

Mitka ovat itsellesi olleet tilanteita, joissa olet oivaltanut jotain?

Miten orkesterisoittoa tulisi opettaa? Miten koulutusta tulisi kehittaa?

Mitd jaa kasitteleméttd? Mistd orkesterimuusikkoudessa haluaisit puhua,

mutta kukaan ei ole kysynyt tai aiheesta ei ole tullut aiemmin puhetta?



