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1 Johdanto

Musiikki on mukaansatempaavaa ja erittdin koukuttavaa — tuntuu kuin olisi
ihan sen vankina. Huomaan kuinka kehoni alkaa vardhdelld musiikin mukana,
pakottaen vartaloni liikkumaan musiikin tahdissa. Ympérille katsoessani voin
ndhda ldhes koko yleison litkkuvan jollakin tavalla musiikin rytmin tahdissa.
Néin tekee my®0s itse yhtye, joka eldytyy esittimaddnsid musiikkiin kehollisesti
sen mukana ”jammaten”. Yhtyeen esitys vaivuttaa palvovan yleisén jonkin-
laiseen “ajattomaan hyvénolon tilaan”, jossa kaikki kokevat olevansa yh-
dessd. Mukaansatempaava keikka kuluu kuin siivilld ja encoren jilkeen olo
on euforinen. Aistin keikan aikana energialatauksen, joka purkautui sinkoil-
len yleison ja yhtyeen vililld. Mistd sdhkoinen tunnelma yleison ja yhtyeen

vilille oikein muodostuu?

Useat meistd ovat kokeneet edelld kuvattuja kokemuksia jollakin itsellemme merkityk-
selliselld keikalla — vélid ei ole silld, oletko itse yleisdssé vai esiintyméssd, silld onnistunut
musiikillinen kokemus voi saada aikaan valtavan hyvéinolontunteen niin musiikin esitté-
jille kuin kuulijoillekin. Olen usein miettinyt musiikinopiskelijana musiikin herédttamia
mydnteisid tuntemuksia ja yrittinyt analysoida suosikkisoittajieni tulkintaa. Minua on
kiinnostanut erityisesti improvisointi ja siitd syntyva vaikutuksen tila, kun muusikot kul-
jettavat soolonsa uusiin ulottuvuuksiin. Varsinkin nuorempana soittajana luulin musiikin
taustalla olevan jopa mystisti tietoa, jonka avulla improvisointi onnistuu. MyShemmin
tutkin paljon solistien melodiakieltd, mutta se ei antanut tarpeeksi vastauksia, vaan yritin
kuumeisesti etsid muita tarkentavia vastauksia. Ymmaérsin vasta my0hemmin, etti kyse
on solistin soiton rytmisestd puolesta — siitd kuinka han késittelee rytmiikkaa omalla inst-
rumentillansa. Rytmiikka tekee esityksestd kiinnostavan ja tempaa kuulijan mukaansa.
Tadmai rytmiikan luoma liike-energia saa meiddt tuntemaan hyvinolon tunnetta ja tekee

esityksestd kiinnostavan.

Laadullinen tutkimukseni tarkastelee svengin ja grooven opettamista pop-jazz-musiikin
kontekstissa. Tutkimuksen tarkoituksena on tutkia, kuinka eri pedagogit opettavat rytmin
kasittelyd erilaisille oppijoille. Rytmin késittelyn taito on jo pitkdén kiinnostanut minua,
silld olen huomannut, ettd monilla ihmisilla on ollut hyvin erilainen ymmarryksen ja osaa-

misen taso: Joidenkin soittajien kyky havainnoida rytmisen kisittelyn hienovaraisia



vivahde-eroja on ollut mielestini korkealla tasolla, miké on inspiroinut minua. Erilaisten
rytmisten tasojen havaitsemisen kyvyn on voinut huomata joissakin yhteissoittotilan-
teissa, joissa esimerkiksi kanssaopiskelijat ovat alkaneet analysoida soittomme rytmiik-
kaa ja sen toteutustapaa. En ollut vilttdmattd osannut pohtia néitd asioita, silld oma huo-
mioni oli keskittynyt usein johonkin muualle, kuten saundiin, melodian tulkintaan ja har-
monian analysointiin. Voisiko olla, ettd osalle soittajista on ollut luontevampaa kuunnella
eri soitinten vilisen yhteissoiton rytmisid tasoja, joita itse en ole taas saksofonistina ja
kitaristina aina huomannut ajatella? Grooven ja svengin ymmartdminen on tuntunut ole-
van monille rumpaleille ja basisteille paljon selkeampdd hahmottaa, kun taas itselleni on
ollut luontevampaa keskittyd melodioihin ja erilaisten saundivérien tuottamiseen. Osalla
kanssaopiskelijoista on ollut eri instrumentti tai opettaja kuin minulla, mikd on saanut

minut my0s pohtimaan aiheeseen liittyvdd pedagogiikkaa ja opettajan merkitysta.

Svengi ja groove ovat késitteitd, jotka liittyvit pop-jazz-musiikin rytmiikan ja rytmisen
kisittelyn aihepiirin alle ja niilld kuvataan jokaisen soittajan ja laulajan persoonallista ta-
paa késitelld rytmiikkaa. Iyer (2006) kuvaa tutkimuksessaan, kuinka vakaa pulssi on tar-
ked osa kaikkea pop-jazz-musiikkia. Tdma teoreettisesti vakaa pulssi antaa pohjan, jonka
péélle harjaantuneet muusikot voivat asetella nuottinsa millisekuntien tarkkuudella joko
ennen vallitsevaa pulssia, juuri pulssin kohdalle tai sen jdlkeen. Tarkalla rytmiikan késit-
telylld muusikot voivat ilmentdd erilaisia musiikillisia asioita ja jopa tunnelmia. (Iyer,
2006, 13.) Erilainen rytminen késittely suhteessa pulssiin saa aikaan rytmisen jénnitteen,
johon koko tyylisuunta vahvasti perustuu. Grooven ja svengin ympdrille on liittynyt pal-
jon mystiikkaa, silld grooven ja svengin kokemus ei ole pelkéstddn tiedollinen vaan myds
hyvin kehollinen ja kulttuurinen 1lmi6 (Iyer, 2006). Mystistd ilmapiirid ylldpitad osittain
musiikki- ja muusikkokulttuuri: olen monesti kuullut, kuinka joku kehuu jotakin béndid,
esitystd tai muusikkoa niin, ettd kehu on osoitettu juuri tdimén rytmiseen taitavuuteen.
Olen kuullut sanottavan muun muassa ’se vaan groovaa niin hienosti” tai no se vaan
niinku toimii tosi makeesti, siind on semmonen hieno svengi” tai ”Jos rummut ja basso
soittavat hyvin yhteen, biisiin tulee eteenpdin menevé tunnelma ja syntyy taianomainen
svengi, jazzin groove.”, kuten rumpali Roope Kantonen sanoo Helsingin Sanomien jazz-
jamikulttuurista kertovassa blogitekstissd (Kallionpad, 2023). Keskustelun tasolla syville
atheeseen padseminen seki aiheen selittiminen voi olla haastavaa, silla rytmiikan hienoja,
mikrotasoisia vivahde-eroja on vaikea sanallistaa ja atheen kisittely voi jddda hyvin tun-

neperdiseksi.



Olen toiminut jo pitkddn instrumenttiopettajana ja opettanut yli kymmenen vuotta eri inst-
rumentteja ja yhteismusisointiryhmid. Oman opetuskokemukseni mukaan groovea ja
svengid on haastava selittdd ja demonstroida, silld ne ovat niin kokemuksellisia ja subjek-
titvisia ilmiditd. Groove on tutkimuksen mukaan hyvin subjektiivinen kokemus, johon
liittyy vahvasti kehollisuus (Hosken, 2018). Se vaatii oppijalta tarkkaa havainnointiky-
kyd, instrumenttiosaamista ja paljon pohjatietoa ja ymmaérrystd musiikista, jotta grooven
ja svengin voisi sisdistdd mahdollisimman hyvin. Tutkimukseni tarkoituksena on analy-
soida, miten instrumenttipedagogit opettavat groovea, svengid ja rytmiikkaa. Erilaiset
opettajat késittelevit aihetta omasta nikokulmastaan ja instrumenttinsa kautta. Tutkimus
tarkastelee, miten pedagogiset ldhestymistavat voivat vaihdella eri opettajien vélilla. Tar-
koituksena on analysoida, kuinka groovea, svengié ja rytmiikkaa opetetaan ja perustuuko
se esimerkiksi kuuntelemiseen ja imitointiin vai aiheeseen liittyvdén musiikinteoriaan.
Omat kokemukseni soittamisesta, sen opiskelemisesta ja opettamisesta perustuvat ldhinni
saksofoniin ja kitaraan, mink& vuoksi olisi tirkedd kuulla myds muiden instrumenttien

opettajien nakokulmia aiheeseen.

Groove ja svengi ovat musiikkikasvatuksen tutkimusalueelle tirked teema, silld niité ei
ole vield tutkittu kovinkaan paljon pedagogisesta ndkokulmasta (lukuun ottamatta Wahl-
strom, 2022; Lehto, 2021; Levy, 2014). Groovea on tutkittu enemmaén vasta sen kannalta,
mitd ndmi késitteet tarkoittavat ja mistd groove koostuu (Keil, 1987). My0s grooven es-
tetiikkaa ja historiaa on tutkittu jonkin verran. Tutkimuksissa on tarkasteltu esimerkiksi
sitd, miten kulttuurisidonnaista groove on ja onko groove ldhtdisin Afrikan maista (esim.
Abel, 2014; Iyer, 2002). Groovea on tutkittu myds kognition ja kehollisuuden nikdkul-
masta (esim. Abel, 2014; Duman, 2021; Iyer, 2002). Nyky&én on saatavilla my&s suoma-
laista korkeatasoista tutkimustietoa groovesta Deniz Dumanin (2023) ja Kristian Wahl-
stromin (2022) tuottamana. Esimerkiksi Dumanin véitoskirja kisittelee grooven koke-
musta ja kokemisen erilaisia tasoja eli sitd mistd timd kokemus muodostuu (Duman,
2023). Wahlstrom taas ldhestyy groovea pedagogisesta ndkokulmasta, silld hin on tutki-
nut kehittdimadnsd pedagogista opettamisen suuntausta “Opiskelijaldhtoinen musiikilli-
nen asiantuntijuus ” ja hyddyntinyt sitd grooven opettamiseen (Wahlstrom, 2022). Kaikki
erilaiset svengin ja grooven muodot ovat myos osa yhtd pop-jazz-musiikin ydinasiaa, ryt-
mid. Tdytyy my0Os muistaa, ettd tdmén tyylisuunnan toinen nimi on rytmimusiikki, joka
kertoo kuinka olennaisena rytmid pidetddn tdstd musiikin tyylistd puhuttaessa. Kuten

yhdessé swing-klassikossa sanotaan it don't mean a thing if it ain't got that swing”.



Luku kaksi avaa tutkimukseni tarkeimpid kasitteitd. Ensin kerron groovesta ja svengisté
késitteind ja niiden késitteellistimisen erilaisista nakokulmista. Tarkastelen my0s autent-
tisuuden ja estetiikan, kehollisuuden ja kokemuksellisuuden kasitteiden merkitysti groo-
ven ja svengin ymmartdmiseen ja oppimiseen liittyen. Lopuksi tdssd luvussa arvioidaan
sosiaalisten suhteiden ja vuorovaikutuksen merkitystd grooveen ja svengiin liittyen. Lu-
vussa kolme esittelen tutkimustehtivini ja -kysymykseni. Tamé luku avaa myds tutki-
mukseni metodologista taustaa, aineiston keruun ja analyysin prosesseja ja tutkimuseet-
tisid lahtokohtia. Luvussa nelja esittelen tutkimukseni tulokset ja luvussa viisi pohdin tu-

loksien merkitysté sekd tutkimuksen luotettavuutta ja jatkotutkimusaiheita.



2 Kasitteellinen viitekehys

Téssd luvussa tarkastelen aiheeseeni liittyvdd aiempaa tutkimusta ja tutkimukseni kan-
nalta tarkeimpid kasitteitd. Luku avaa, kuinka haastava ’groove’ on kisitteend, silld sitd
voi ldhestyd hyvin moniulotteisesti useiden nikokulmien ja aihepiirien kautta. Tutkimuk-
sessani tirkeitd késitteitd ovat myds musiikin estetiikka ja autenttisuus, jotka voivat vai-
kuttaa siithen, miten groove ja svengi ymmaérretdin. Kuunteleminen ja soittaminen voi-
daan kokea vahvasti kehollisina kokemuksina, jonka vuoksi tarvitsen myos kehollisuuden

ja kokemuksellisuuden késitteitd analyysisséni.

2.1 Groove ja svengi

Groove ja svengi ovat kasitteitd, joille ei ole olemassa vakiintunutta tai tarkkaa mééritel-
mii ja niilld tarkoitetaan yleensd samaa asiaa. Késitteet groove ja svengi sisdltdvit jo
oletuksen musiikista, sen tunnelmasta ja tyylistd. Esimerkiksi ”groove” saatetaan yhdis-
tda johonkin tyylilajiin, jossa kahdeksasosanuotit soitetaan tasaisina ja tdmin lisdksi sen
alla saattaa olla vield tiheimpéni alajakona kuudestoistaosanuotit. Groovesta puhuessa
ajatukset voivat yhdistyd my0s vahvaan rytmiseen “imuun”, jolloin musiikissa on havait-
tavissa vahvaa eteenpdin vievii rytmistd energiaa — jossain tapauksissa ehké jopa pientd
kiilaamista. Tdméan voi havaita esimerkiksi Tower of Powerin kappaleessa "What is Hip”

tai Earth, Wind & Firen “’In the Stone” -kappaleessa.

Groove-termilld kuvataan pop-jazz-musiikissa ilmenevii rytmistd “kudosta”, joka muo-
dostuu soittajien tavasta késitelld rytmid yhdessd. Abelin mukaan silld voidaan myos ku-
vata tiettyd rytmistéd tunnetta (Abel, 2014, 18). Groove yhdistetddn yleensa rytmisesti ta-
sajakoiseen musiikkiin kuten funk-, soul- ja pop-musiikkiin. Vaihtoehtoinen termi groo-
velle on svengi, jota kdytetddn enemmaén kolmimuunteisesta jazz-musiikista puhuttaessa
(Abel, 2014, 66; Madison, 2006, 207). Svengi on johdettu sanasta swing, joka viittaa kol-
mimuunteisiin, svengaaviin kahdeksasosiin. Progler (1995, 21) toteaa tutkimuksessaan
swing-kisitteen tarkoittavan jazz-musiikin groovea, pulssia tai tunnetta (eli *feel’, johon

palaan my6hemmin tédssé luvussa).

Groovella ja svengilld kuvataan hyvin usein musiikista valittyvid energiaa, jota toteute-
taan tyylisidonnaisesti rytmistd ajoitusta sdatdmalla (Zagorski, 2007, 6—7). Grooven ja

svengin lisdksi kéytetddn feel-kédsitettd, joka kuvaa hyvin aiheen subjektiivisuutta ja sen
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kehollisuutta (Hosken, 2018). Wahlstrom (2022) tuo véitdskirjassaan esiin, ettd kaikilla
musiikin tyylilajeilla on oma groovensa. Groovea ei tarvitse yhdistdd vain osaksi afro-
amerikkalaisia musiikkityylilajeja, vaan silld voidaan viitata kaikkiin eri tyylilajeihin,
joilla kaikilla on oma tyypillinen groovensa. (Wahlstrém, 2022.) Sen lisdksi, ettd jokai-
sella tyylilajilla on oma groovensa, on Iyerin (2006, 19) tutkimuksen mukaan myos jo-
kaisella muusikolla oma ”groovensa” eli tapa késitelld musiikin rytmiikkaa persoonalli-
sella tavalla. Koska aihepiirin terminologia on hyvin monimerkityksellinen, olen itse ke-
hittényt tdssé tutkielmassa rytmisen kisittelyn késitteen, jolla tarkoitetaan rytmiikan mik-
rotasoista syvillistd osaamista ja hallintaa, johon voidaan my0s groovella ja svengilla vii-

tata.

Hosken toteaa artikkelissaan, ettd groove on kisitteenid haastava maiiritelld, vaikka
yleensd kaikilla on luontainen kyky havaita se kuulonvaraisesti todella lyhyessé ajassa
(Hosken, 2018). Sen médrittelyyn vaikuttaa myds se, ettd eri musiikin opiskelijoille, am-
mattilaisille ja harrastajille tulee siitd mieleen monia erilaisia asioita ja miirittelytapoja.
Tutkimuksessa on havaittu, ettd grooven kokemuksessa yhdistyy liike, immersiivisyys,
nautinto ja sosiaalinen kokemus, johon liittyy tietyn tyylinen musiikki, esitys ja yksilon
henkilokohtaiset mieltymykset (Duman ym., 2021). Toisen tutkimuksen (Senn ym.,
2018) mukaan yksilon henkilokohtaiset mieltymykset ja musiikin asiantuntijuus koros-
tuivat, kun tutkittiin yksiloiden grooven kokemuksia. Tama tutkimus haluaa haastaa “’pe-
rinteisen” groove-tutkimuksen, silld tutkimusryhma ei 16ytanyt selkeitd universaaleja yh-
teyksid sille, mikd musiikin laadullinen seikka saisi kuulijoissa aikaan grooven kokemuk-
sen. Edelld mainittujen seikkojen liséksi kokemukseen vaikuttavat kulttuuriset tekijat ku-
ten se, missd kuulija on kasvanut, minkélaista musiikkia hdn arvostaa, miten hén tuntee

musiikkia ja niin edelleen. (Senn ym., 2018, 27.)

Musiikin tutkija Keil (1987) viittdd jazzin swingin syntyvin rumpalin komppauksen pie-
nestd epdtarkkuudesta. Sama pieni epatarkkuus voidaan havaita myds basistin ja rumpalin
valilld ja solistin ja komppiryhmén valilla. Keil sanoo tdmén pienen epétarkkuuden ryt-
miikassa saavan meidit osallistumaan eli olemaan aktiivisessa tilassa kuulijoina. (Keil,
1987, 277.) Keilin viite herdttdd kysymyksen, voisiko epitarkkuudet olla mitattavissa eli
voisiko groove ja svengi olla matemaattisesti havainnoitava asia? Musiikin rytmiikkaa on
tutkittu myos mittaamalla matemaattisesti aika-arvojen kestoja, jonka jdlkeen nditd mit-
taustuloksia on analysoitu. Muun muassa suomalaissaksalainen tutkimusryhméi on tutki-
nut huippurumpaleiden soittoa ja saanut selville, ettd rumpaleiden soitossa ilmenee frak-

taalista epétarkkuutta eli soitto ei ole koko ajan metronomisessa pulssissa vaan siind on
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pienid, tdsmadllisesti toistuvia epétarkkuuksia, jotka saavat soiton kuulostamaan hyvailta
(Résdnen ym., 2015). Naitd samoja epétarkkuuksia havaittiin jo paljon aikaisemmassa
tutkimuksessa, kun Progler tutki jazz-komppauksen ride-symbalin ja bassonuottien suh-
detta metronomiseen pulssiin (Progler, 1995). Mittaaminen on toki yksi tapa ldhestyé ai-
hetta, mutta “kylma” ja tieteellisen jarjellinen” kdytettdviksi ainoana tutkimustapana,
silld grooveen ja svengiin siithen liittyy niin paljon monia muita asioita, joita ei voi suo-
raan mitata. Ndmi asiat ovat usein tunnekokemukseen liittyd seikkoja, kuten musiikin
herattamit emootiot ja kehollisuus ja muut edellisessd kappaleessa mainitut asiat (Duman
ym., 2021). Jos groove olisi ilmidna selitettdvissd pelkdstdén matemaattisesti, ei sen ym-
pérille varmastikaan olisi muodostunut samanlaista mystiikkaa ja kasvavaa tieteellisen

tutkimuksen kenttia.

Tyosséni puhun rytmisestd kisittelystd ja groovesta viitaten rytmiseen kudokseen, joka
syntyy mikrotason tarkasta ddnten asettelusta. Toisin sanoen rytmiselld kisittelylld ku-
vaan rytmiikan hienovaraista hallintaa, jota ei voi kirjoittaa auki nuoteiksi, silla tima4 ta-
pahtuu niin pienissé aika-arvoissa, ettei nuottikirjoitus onnistu sitd kuvaamaan. Groove
merkitsee timén rytmisen késittelyn lopputulosta eli rytmistd kudosta, jossa erilaiset d4-

net on aseteltu millisekuntien tarkkuudella suhteessa toisiinsa.

2.2 Rytmisen kasittelyn opettaminen

Pedagogisesti rytmistd késittelyd on yleensd kokemukseni perusteella 1dhestytty kuunte-
lemisen ja imitoinnin kautta, jota hyddynnetdin niin formaaleissa kuin informaaleissakin
oppimisympdristossid. Varsinkin aikana ennen pop-jazz -musiikin opetuksen alkamista
suurin osa muusikoista oli itseoppineita, jotka oppivat taitonsa kuuntelemalla d4nitteitd ja
imitoimalla niitd (Green, 2016). My6hemmin imitointia on alettu hyddyntimédn myds
pop-jazz -musiikin koulutuksessa. Kuuntelemisen ja imitoinnin hyoty oppimiselle on val-
tava: musiikki ei ole luonnollinen 1lmid, vaan sen tdytyy mukautua historiallisesti raken-
tuneisiin normeihin, jotka koskevat niin musiikin sisdisid prosesseja, muotoja ja ddnen-
laatua kuin sen tuotannon tapoja, kuten Green (2016, 76) kirjoittaa. Kuuntelemisen ja
imitoinnin avulla oppija niin sanotusti adaptoituu osaksi musiikin historiallista aikajanaa.
Kuuntelemiseen ja imitointiin perustuva oppimisen muoto on paljon merkittdvimpi kuin

pop-jazz -musiikin oppikirjallisuudesta saatava oppi (Green, 2016, 97).
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Olen itse saanut opettajiltani kuuntelusuosituksia, jotka ovat tdhddnneet rytmiikan har-
joittelemiseen. Minun on pitényt keskittyd kuuntelemaan tallenteella esiintyvén soittajan
rytmistd késittelyd ja analysoida sitd — esimerkiksi miettid, kuinka tallenteella soittava
saksofonisti soittaa sooloa komppisektioon ndhden. Téti kuunteluvaihetta seuraa yleensa
imitointivaihe. Imitoinnilla tarkoitetaan matkimista ja kopioimista, esimerkiksi jéljittele-
malléd alkuperdistéd esitystd mahdollisimman tarkasti (Perkiomaki, 1999). Tarkoituksena
on saada oma soitto muistuttamaan niin paljon alkuperdistd esitystd, ettd oma ja tallenteen
esitys on vaikea erottaa toisistaan. Jéljelle jaa ikdan kuin yksi ddni. Imitoinnin jilkeen
soittaja on yleensd oppinut jotain jéljitteleménsé soittajan rytmisestd késittelysti ja voi
hyodyntdd oppimaansa soveltamalla sitd omaan tekemiseensd. Tdstd voi seurata myos

uuden oman tyylin kehittelya.

Tahén aiemmin selittdimiini opetusmenetelmiin liittyvét yleensé kaikki oppimiskasityk-
set, joissa oppija on aktiivinen, mutta parhaiten titd voidaan soveltaa oppijaldhtdisyyden
kautta. Oppijaldhtoisyydelld tarkoitetaan opetusmenetelmai, joka fokusoituu oppijan ak-
titviseen rooliin. Oppijalédhtoisyydelle tarkeitd arvoja ovat oppijan motivaatio, aktiivisuus
ja vastuu (Spooner, 2015, 73-77). Oppijaldhtdisyydelle ei ole yhtd selkedd ja vakiintu-
nutta madritelmad. Oppijaldhtdisyyttd késitellessd kdytetddn myods sen kuvaamiseksi hy-
vin erilaisia késitteitd kuten oppilasldhtdinen oppiminen, yksilollinen oppiminen, oppi-
laskeskeinen opetus, oppijakeskeinen koulutus, kokemuksellinen oppiminen, mukautuva

oppiminen ja progressiivinen koulutus. (Wahlstrom, 2022, 18.)

Oppijaldhtoisyyden keskidssd ovat oppijan kiinnostuksen kohteet, tarpeet, taustat ja op-
pilaalle parhaiten sopivat oppimistavat (Spooner, 2015, 73—77). Opettajalla on vastuu sel-
vittdd tima tarvittava taustatieto, jotta hin voi suunnitella opetuksesta sellaista, joka tukee
ja ohjaa oppijaa parhaiten (Wahlstrom, 2022, 32). Opettajan tehtévd on luoda oppijalle
optimaalinen oppimisympadristd, joka edistdd oppijan kehittymistd hinen laatimiaan ta-

voitteita kohti.

Opettajan rooli ei siis ole passiivinen vaan erittdin aktiivinen: opettajan taytyy saada op-
pija sitoutumaan, motivoitumaan omista tavoitteistaan, antaa tyokaluja oppimiselle, edis-
tdd yhteistyotd ja saada oppija reflektoimaan omaa oppimistaan (Weimer, 2013, 15). Op-
pija tarvitsee ennen kaikkea opettajan tukea, jotta hidn jaksaa tyOskennelld aktiivisesti ja
itsendisesti kohti tavoitteitansa. Edelld mainituista syistd opettajaa voidaan pitdd ammat-
tilaisena, joka fasilitoi oppijan luovia ja taiteellisia prosesseja, oppimista ja ilmaisua

(Huhtinen-Hildén & Pitt, 2018, 7).
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Oppijaldhtoisyydessd haasteeksi voi tulla perinteisen hierarkkisen opettaja-oppilas-ase-
telman purkaminen. Opettajalla ja oppijalla taytyy olla hyva vuorovaikutus, jotta tunneilla
voidaan toteuttaa vuoropuhelua, jonka perusteella oppijaldhtdisyyttd voidaan toteuttaa.
Ndin oppija ja opettaja voivat rakentaa yhdessi tietoa niin sanotun dialogisen prosessin
kautta, johon liittyvét oppiminen ja tieto (Huhtinen-Hildén & Pitt, 2018, 6.) Opettaja voi
myds kontrolloida oppimistilanteita litkaa, miké voi viedd fokuksen pois oppijasta. Opet-
tajan on muistettava, ettd hinen tdytyy toimia oppimistilanteessa ikdan kuin tukea anta-
vana asiantuntijana, joka jittdytyy tarvittaessa taka-alalle. Opettajan toiminta ei saa tulla
oppijan autonomisen ja aktiivisen toiminnan ja toimijuuden kehittymisen tielle (vrt.

Spooner, 2015, 73-77).

Oppilaslihtoisyyttd voidaan soveltaa esimerkiksi aiemmin mainittuun kuuntelemiseen ja
imitoimiseen perustuvaan oppimismenetelméén. Opettaja voi kuunnella oppijan soittoa
ja verrata sitd imitoitavaan ldhteeseen. Oppijan kannalta on hyvé, ettd opettaja toimii “ul-
kopuolisina korvina” ja antaa rakentavaa palautetta sellaisista asioista, joita oppija ei vilt-
tamattd itse pysty havainnoimaan. Juuri timé oppijan tyoskentelyn seuraaminen ja pa-
lautteenanto ovat tirked osa opettajan tehtdvad oppijalédhtdisyydessa. (Weimer, 2013, 60).
Opetus keskittyy oppijan mielenkiinnon kohteisiin eli hintd kiinnostavan soittajan kuun-
telemiseen ja imitoimiseen. Toki opettaja voi my0s antaa esimerkkejd ja vaihtoehtoja

siitd, millaisia muusikoita oppijan olisi hyvéd kuunnella ja imitoida oppiakseen.

Rytmisen késittelyn hallintaan liittyy vahva kokemus sisdisestd pulssista (Abel, 2014,
25). Muusikolla tdytyy olla valmiudet ylldpitdd pulssia ja ilmentda sitd vahvasti omalla
tekemisellddn. Vakaa pulssikidsitys mahdollistaa d4nten mikrotasoisen asettelun, silla
tdma tapahtuu suhteessa vallitsevaan pulssiin. Ylipddtdan afroamerikkalaisperdinen ryt-
mimusiikki perustuu rytmiseen jénnitteen luomaan energiaan. Jénnite syntyy siitd, kun
muusikot soittavat tai laulavat hieman eri kohtaan pulssia. Perustana on yleensd rumpujen
ja basson vilinen jénnite, jonka pédélle muut sijoittavat oman rytmisen tulkintansa. Rum-
pujen ja basson vélinen jénnite syntyy, kun toinen instrumenteista soittaa hieman edem-
pénd ja toinen taaempana suhteessa pulssiin (englanniksi saatetaan ilmiotd kuvata kisit-
teelld ”push and pull”, kuten Butterfield asiaa kuvaa). (Butterfield, 2010, 158.) Pop-jazz-
musiikin hierarkiassa juuri komppisoittimilla, eli rummuilla, bassolla, kitaralla, pianolla
ja muilla perkussiivisilla instrumenteilla, on térked rooli tuottaa kappaleelle ominainen
groove eli rytminen kudos. Néisti soittimista on mahdollista aikaansaada niin selkeé ja
terdvd ddnen aloke, ettd pienimmatkin eriaikaisuudet on helppo kuulla ja muodostaa oi-

keanlainen rytminen kudos. Muiden instrumenttien tehtdvd on seurata ndiden soittimien
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pulssin késittelyé ja siitd syntyvid groovea, miké on klassiselle musiikille melko vierasta,
silld sinfoniaorkesterin hierarkia toimii pdin vastoin. Téstd seuraa se, ettd pop-jazz-mu-
siikissa esimerkiksi puhaltimien tdytyy soittaa aggressiivisemmassa kielityksessi kuin

klassisessa perinteessé on totuttu. (Abel, 2014, 31.)

Soiton tai laulun suhdetta pulssiin kuvataan yleensd kolmella tavalla: Kun joku soittaa
pulssin takana, kdytetddn usein laid-back-késitettd. Jos muusikko taas soittaa pulssin
edelld saatetaan puhua ”puskemisesta tai nokittamisesta”. Taas pulssin kanssa “metrono-
misessa taimissa” soittoa kuvataan niin, ettd puhutaan “biitin pailld soittamisesta”.
(Camara, 2020, 1.) Niilld kolmella tavalla muusikoiden on helppo jakaa ajatuksiaan mu-
siikin tulkinnasta ja soittotavasta johonkin kappaleeseen, fraasiin tai jopa siveleen liit-

tyen.

2.3 Estetiikan ja autenttisuuden kasitteet rytmisen kasittelyn

taustalla

Autenttisuus-sanan alkuperd vie Antiikin Kreikkaan ja se on tarkoittanut alkujaan “itse-
tehtyd”. Méaritelma tuo ilmi hyvin autenttisuuden mééritelmén, silld yleensa autenttisuu-
della tarkoitetaan taiteen yhteydessa sitd, etti taiteilija on luonut tyonsa itse mahdollisim-
man omaperdiselld toteutuksella. ”Autenttinen on asia, joka on on riisuttu epdaidoista ai-
neksista”, kuten filosofian parissa sitd maaritellddn (Tieteen termipankki: filosofia:autent-
tisuus, 2024). Autenttisuudesta puhutaan nykyéén taiteen piirisséd todella paljon ja késit-
teelld pyritdédn selittiméddn monta hyvin erilaista autenttisuuden ldhestymistapaa (Antto-
nen, 2019, 63). Autenttisuudella tarkoitetaan eri aikakausien ja tyylilajien yhteydessa eri
asioita. Vanhan musiikin parissa autenttisuudella tarkoitetaan 1dhinna esitystapoihin liit-
tyvid kdytantoja ja esitykseen kéytettdvén soittimiston alkuperdisyyttd, kuten esimerkiksi
barokkisoittimien kayttdd barokkimusiikkia esitettdessd. Nykymusiikista puhuttaessa ka-

site viittaa enemmaénkin taitelijan persoonalliseen tyyliin.

Nykyisen autenttisuuskédsityksen juuret ovat 1800-luvun romantiikan ajalta, jolloin taitei-
lijan omaperdisyyden merkitysté alettiin korostaa (Anttonen, 2017, 59). Tdhéan késityk-
seen liittyy my®0s toisteisuuden ja imitoinnin vastustaminen (Anttonen, 2019, 78). Tdmén
liséksi on my0s huomattava, ettd jokaisella musiikin tyylilajilla on omat genrerajansa ja
sadntdnsd, joita tarkasti noudattamalla voi padtyé lopputuloksiin, jotka voivat johtaa epé-

autenttisiin tuloksiin eli musiikki saattaa kuulostaa kliseiselti ja jopa kopioidulta.
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”Postmodernissa taiteessa tillainen autenttisuuden késite on kuitenkin kyseenalaistettu”,
silld imitointi ja "muuntaminen ovat olennainen osa taidetta” (Tieteen termipankki: kir-
jallisuudentutkimus:autenttisuus, 2024). Muusikoille tirkeda on osata soittaa “tyylin mu-
kaisesti” eli soittaa kappaleita genrelle ominaisella tavalla, huomioiden genren saundi-
maailman, fraseerauksen, rytmiikan, harmonian ja melodiakielen. Freelancerina itsensa
tyollistdvan muusikon tdytyy tuntea paljon erilaista musiikkia ja ndiden eri tyylien soitto-
tapoja. Erityisen tarkedd on ymmartds, miten oma instrumentti kayttaytyy rytmiselld ta-
solla, jotta oman soittonsa voi asettaa tarkoituksenmukaiseen kohtaan rytmisti kudosta.
(Green, 2016, 33.) Téhén laajaan eri tyylilajien tuntemukseen tdhdétidan yleisesti muusi-
kon koulutuksessa ympari Suomen (ks. Metropolia, 2024; Musiikkialan perustutkinnon
perusteet, 2022). Eri tyylilajit tdytyy saada kuulostamaan tarpeeksi autenttisilta, jotta lop-
putulos toimii kuulijalle halutulla tavalla (Green, 2016, 33—34). Tyylinmukaisuudessa

haastavaa on se, ettd muusikon pitdisi silti kuulostaa yksilolliseltd ja omalta itseltdan.

” Autenttisuus” on populaarimusiikin parissa melko uusi kisite. Siithen saatetaan viitata,
vaikka ei kiytettdisikdén suoraan termid autenttisuus, vaan usein tdma tapahtuu arvioi-
malla musiikin uskottavuutta, aitoutta ja rehellisyyttd (Anttonen, 2019, 67). Autenttisuu-
den yksi tdrked ulottuvuus on kysymys artistin tai yhtyeen kaupallisuudesta. Monesti au-
tenttisen populaarimusiikin katsotaan olevan irrottautunut kaupallisuudesta, ikdén kuin
tdmén musiikin tekijdt voisivat irrottautua tistd kaupallisen kulttuurin muodosta (Antto-
nen, 2019). On paljon kaupallisesti menestyneiti artisteja ja yhtyeitd, mutta miten ndma
artistit voitaisiin jakaa “hyviin ja huonoihin”, jos ndmi molemmat ovat myyneet yhti
paljon albumeita ja saaneet yhtéd paljon striimauskertoja? Kaupallinen menestyminen ei
vol toimia autenttisuuden arvioimistapana, silld on olemassa paljon musiikkia, joka on
menestynyt kaupallisesti, mutta saanut my0s laajaa arvostusta kriitikoilta ja musiikkiyh-

teisoilta.

Autenttisuus kytkeytyy kasityksiin musiikin estetiikasta, jolla kuvataan ihanteita. Este-
titkkka on filosofian suunta, joka tutkii taidetta ja estetiitkan kokemusta késitteellisesti ja
teoreettisesti (Levinson, 2003, 3). Estetiikan juuret voidaan yhdistdd antiikin aikaan,
mutta omaksi filosofiseksi suunnakseen se kehittyi vasta 1700-luvulla Alexander Baum-
gartenin toimesta. Hén johti estetiikkakasitteen kreikan kielen sanasta aicOntikdc, joka

tarkoittaa havaitsemista. (Oramo, 1991.)

Musiikin estetiikka on keskittynyt perinteisesti lansimaisen, klassisen musiikin tutkimuk-

seen, mutta se on laajentunut nykyddn myos pop-jazz-musiikin suuntaan. Suuri osa
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tutkijoista kokee populaarimusiikin laajana ja esteettisesti rikkaana alana, jonka tutkimus
voisi haastaa taidefilosofisia normeja. (Gracyk, 2024.) Musiikin saralla on olemassa vah-
voja esteettisid késityksid, jotka ohjaavat musiikin tekijoité ja kuluttajia. Estetiikka ei kui-
tenkaan rajoitu vain pelkkddn ihanteiden kuvaamiseen, kuten arkipdivdisessd puheessa
usein ajatellaan, vaan silla voidaan tarkoittaa paljon suurempaa kokonaisuutta, kuten esi-
merkiksi John Dewey ajattelee. Kai Alhasen kirjoittamassa kirjassa ’John Deweyn koke-
musfilosofia”, hdn kertoo siitd, kuinka Dewey ndkee esteettisyyden kokemuksen arkipdi-
vaisend kokemusketjujen jatkumona, jossa thminen joutuu muodostamaan uuden kuvan
itsestddn suhteessa ympardivddn maailmaan. Nama kokemukset tapahtuvat joko tietoi-
sesti tai tiedostamatta ja muokkaavat ihmisen kokemusmaailmaa ja sitd, kuinka ihminen
kokee mydhempié asioita eldmidssdan. (Alhanen, 2013, 181-192.) Eli se miten yksil6 ko-
kee musiikin rytmiikan, on pitkén kokemusjatkumon muodostama esteettinen ndko-

kulma, joka on jatkuvassa muutoksessa.

Musiikin esteettisid tyyliseikkoja opitaan paljolti kuuntelemisen kautta (Green, 2016).
Yksilo havainnoi erilaisia musiikin esteettisid ilmioitd musiikista ja tekee niiden pohjalta
havaintoja kuulemansa perusteella. Ndiden kuuntelukokemusten lisdksi opettajilla, per-
heelld ja muilla ympérilld olevilla ihmisilld ja heiddn ndkdkulmillaan on merkitys, silld
ranskalaisen sosiologin Bourdieun mukaan yksilon esteettisiin valintoihin vaikuttavat yk-
silon koulutus ja sosioekonominen asema. Toinen hidnen mainitsemansa esteettiseen né-
kokulmaan vaikuttava tekija on se, kuinka ihmiset kategorisoivat maailmaa. Jokainen yk-
sil0 niputtaa erilaisia esteettisid ominaisuuksia tietyiksi kokonaisuuksiksi eli kategori-
oiksi, joista jokaisella on oma arvonsa. Bourdieun mukaan jokaisen oma tapa kategori-
soida tekee yksilOistd tietynlaisia persoonia (Grenfell, 2014, 71, 104). Tdmén taustan jat-
koksi voidaan lisdtd kdytdnnon kokemukset musisoimisesta: se kuinka yksilo kokee oman
musiikillisen tekemisensé erilaisissa harjoitus- tai esiintymistilanteissa, vaikuttaa hdnen
esteettiseen ajatteluunsa. Yksilo muodostaa oman musiikin tekemisen esteettisen ndko-
kulman kokemustensa pohjalta. Esimerkiksi se, kuinka hén on kokenut yhteissoittotilan-
teessa rytmisen paikkansa tai millaista palautetta hén on siitd saanut, vaikuttaa siihen,
kuinka hén rytmisen asettelun toteuttamisen mieltdd. Naistd kokemuksista muodostuu
Dewyn mainitsema kokemusjatkumo, johon oma nidkemyksemme estetiikasta perustuu.
Kuten Deweyn tekstistd voi todeta, on jokaisen esteettinen nikemys jatkuvassa muutok-
sessa. (Alhanen, 2013, 181-192.) Arvioimme esteettisid arvoja aina edellisiin kokemuk-
siimme pohjaten, jonka vuoksi myds opettajan esteettisilld valinnoilla on merkitysté. Pe-

dagogit voivat vaikuttaa omilla sanomisillaan ja esimerkeilldédn oppilaiden esteettiseen
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arvomaailmaan ja autenttisuuskésitykseen. Sanoilla on paino, joka voi vaikuttaa jopa lop-

pueldmén ajan. Silld, miten musiikista puhutaan oppilaille, on suuri merkitys.

Pop-jazz-musiikin autenttisuuden ja estetiikan muodostumiseen vaikuttaa afroamerikka-
laisen musiikin kehityskulku ja afrikkalaisista kulttuureista saadut vaikutteet. Afrikkalai-
sesta musiikkiperinteestd ldhtoisin olevia tirkeitd musiikillisia ilmi6itd ovat rytmi (muun
muassa polyrytmit ja synkopointi), polyfonia (call and response), improvisointi ja mikro-
tonaalisuus (tyypillistd bluesille, ettd d4nten viritystd muokataan hetkessd mikrotasoi-
sesti) (Hersch, 2008, 138—143). Néitd voi edelleen kuulla modernissa pop-jazz-musii-
kissa. Bakara puhuu esseessdin bluesestetiikasta, joka on muodostunut afrikkalaisten or-
jien perinteestd, muun muassa heidin ty6- ja surulaulujen pohjalta, varsinaisen orjuuden
ajan jalkeen. Blues ei ole vain musiikin tyylilaji, jolla on omat tyylipiirteensi, vaan se on
osa kokonaisvaltaista afroamerikkalaista estetiikkaa. Afroamerikkalainen kulttuuri on
lantisen pallonpuoliskon kulttuuri, jonka perinto ja historia ovat 1dhtdisin sekd Afrikasta
ettd Amerikasta. Bluesissa voi kuulla orjien kokeman surun uudella mantereella. Pan-
afrikkalaisuutta on arvosteltu erittdin stereotyyppisesti ja rasistisesti. Afroamerikkalaisten
kulttuuria on véhitelty sanomalla, ettd “he osaavat vain tanssia ja laulaa”, vaikka se kuu-

luu olennaisesti heiddn kulttuuriinsa. (Bakara, 2009, 19-23.)

Nykyinen populaarimusiikki sai perustansa bluesista. Bluesista kehittynyt rhythm and
blues oli tyylilaji, josta jatkojalostui rock and roll. Populaarimusiikin kehitykselle tarkeda
oli dédnilevytuotanto, joka mahdollisti musiikin levidmisen laajoille alueille (Mikeld,
2011). Aénilevyt olivat se lihde, josta aiemman polven muusikot ovat pidiasiassa oppi-
neet musiikin ja sithen liittyvén estetiitkan (Green, 2016). Amerikasta ldhtenyt populaari-
kulttuuri kansainvilistyi ja levisi Eurooppaan, jossa se kehittyi uuteen suuntaan. Kehittyi
laaja rintama brittildisid pop-rock-yhtyeitd, joista korkeimmalle nousi The Beatles. Pu-
huttiin "brittildisestd invaasiosta”, silld ndmé yhtyeet saivat niin suuren suosion. Nidma
muusikin uudet ilmiét olivat niin suuria, ettd alettiin puhua massakulttuureista, joiden
ympdrille liittyi itse musiikin lisdksi myds muita ilmidité ja estetiikkaa kuten muoti. (Ma-

keld, 2011.)

Estetiikan alle voidaan kytked useita musiikin osa-alueita, kuten balanssi ja dynamiikka,
fraseeraus ja ddnenviri eli saundi. Naistd erityisesti balanssi ja dynamiikka vaikuttavat
paljon rytmisen kisittelyn muodostumiseen. Balanssi muodostuu eri ddnildhteiden véli-
sistd ddnenvoimakkuuden eroista (Gillis, 2009). Balanssi voidaan jakaa kahteen tasoon:

1) makrotasolle, jota toteutetaan pidemmaén aikavilin, kuten kappaleen jonkin osan tai
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fraasin sisélld ja 2) mikrotasolle, jota toteutetaan lyhyemmalld ajanjaksolla, kuten sével-
ten vélilld. Mikrotason dynamiikka liittyy vahvasti artikulointiin, silld artikuloinnilla vai-
kutetaan siithen, mitké sdvelet nousevat esiin tai mitké jadvat enemmén taka-alalle sisdlla.
Mikrotason balanssiin vaikuttaa my0s kappaleen tahtilajin ja musiikkityylin mukaiset
painotukset. Mikro- ja makrotason balanssit eivdt kumpikaan ole staattisia, vaan ne voivat

muuttua useaan otteeseen kappaleen sisdlld (Berndt & Héahnel, 2010, 2—4.)

Toimiva ja tarkoituksenmukainen balanssi saa kokonaisuuden kuulostamaan hyvélta niin
rytmisesti kuin ddnenvérinkin puolesta. Se muodostuu aktiivisen kuuntelemisen kautta:
jokaisen muusikon tiytyy sovittaa oma osuutensa osaksi kokonaisuutta ja siditdd dyna-
miikka sen mukaiselle tasolle, ettd timé toteutuu. Opettaja voi ohjata oppilaidensa ba-
lanssikisitystéd useilla tavoilla, muun muassa 1) d4nittdmalla heiddn omaa soittoansa ja
analysoimalla sitd, 2) kuuntelemalla balanssin kannalta onnistuneita levytyksié, 3) ehdot-
taa, ettd oppilas kdy katsomassa live-esiintymisii tai 4) riippuen hieman instrumentista ja
musiikillisesta tilanteesta, mutta soittamalla itse esimerkkeja balanssiin liittyen. (Gillis,
2009.) Balanssiin vaikuttaa my0s se, millaisessa tilassa soitetaan, onko dénentoistoa ja
onko paikalla millainen miksaaja. Huono dénentoisto tai miksaaja voi pilata lopputulok-
sen ja saada sen kuulostamaan epétarkoituksenmukaiselta. Myos kappaleiden sovitukset
ja sovitukselliset elementit vaikuttavat balanssiin. Eri instrumentit kayttdytyvét hyvin eri
lailla, miké vaikuttaa paljon sithen miten lujaa tai hiljaa ne kuuluvat suhteessa toisiinsa
ndhden. Esimerkiksi huilu on paljon pehmeé-dénisempi soitin kuin trumpetti. Balanssin
rakentumisen kannalta rummut ovat ehkd merkittdvin soitin, silld ne voivat miérata pal-
jolti mikd on vallitseva dynamiikka. (Sussman & Abene, 2012, 367-368.) Rummut on
soitin, jota bandit muutenkin seuraavat rytmisen kudoksen muodostumisen mielessé
(Senn ym., 2018). Erityisesti basistin ja rumpalin vuorovaikutus on merkityksellistd toi-
mintaa, johon muut soittajat mukauttavat oman tulkintansa (Butterfield, 2010.) Taitama-
ton rumpali voi pilata kokonaisuuden balanssin suhteen. Nama erot tdytyy ottaa huomion

oikeanlaisen balanssin aikaansaamiseksi. (Sussman & Abene, 2012, 367-368.)

2.4 Rytmin kokemuksellisuus ja kehollisuus

Grooveen ja svengiin ja niiden oppimiseen ja opettamiseen liittyy vahvasti thmisten omat
subjektiiviset kokemukset musiikista ja sen laadusta (Danielsen, 2010). John Dewey to-
teaa, ettd taiteen tekeminen vaatii taiteilijalta taitoa hyddyntdd omaa kokemusjatkumo-

ansa (Alhanen, 2013). Musiikin mikrotasolla tapahtuva rytminen késittely vaatii
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pidempéd kokemusjatkumoa, jossa sen tekijd on tutustunut musiikkiin jo pidemmén ai-
kaa. Kuuntelemista ja soittotaitoa tdytyy harjoitella systemaattisesti, jotta ndin herkkien
vivahteiden hahmottaminen onnistuu. Liséksi jokaista yksilod miellyttdd juuri tietynlai-
nen rytminen kasittely ja kaikki kokevat itsedén miellyttdvén grooven eri lailla. Joidenkin
kokemuksissa voivat painottua esityksen laadulliset seikat, toisella kehollisuus ja kolman-

nella sen immersiivisyys (Duman ym., 2021).

Uusia musiikillisia ilmi6itd voidaan 1dhestyé kehollisten kokemusten kautta. Liikettd voi-
daan ensin harjoittaa mielikuvin ja sitten toteuttaa konkreettisesti litkkkeend. Myohemmin
nditd litkkekokemuksia voidaan johtaa taas mielikuviksi ja hyodyntdd muuhun tekemiseen,
kuten nuotinkirjoitukseen, sdveltapailuun tai muuhun vastaavaan. (Juntunen, 2009.) Liik-
keen lisddminen laajentaa oppisen kokemusta monikanavaisemmaksi ja tehostaa sitd. Ke-
hollisuuden ndkdkulma on tirked osa oppimista, silld ihminen rakentaa omaa ajatteluansa
ja kisityksiddn ympardivistd maailmasta kehollisten kokemusten kautta (Anttila, 2022).
Kehollinen ndkokulma on tistd syysté tarked jokaisen pedagogin huomioida omassa ope-

tuksessaan.

Dumanin tutkimuksen (2021) mukaan monet ovat kuvanneet, ettd groovaava ja sven-
gaava musiikki saa heidét liikkumaan musiikin mukana: joko tanssien, heiluen, hytkyen,
nyokéten tai jotenkin muuten liikkuen. Osalla taas tdmai jdi pelkén tunteen tasolle eli he
kokevat vain tunteen halusta liikkkua. Rytmisesti koukuttava musiikki saa kuulijat dynaa-
miseen tilaan. (Duman ym., 2021.) Koska liikkeen kokemukset ja kehollisuus tukevat
oppimista ja itse musiikki myds herdttad kehollisia ja liikkeen tuntemuksia, on keholli-

suuden ja litkkeen hyodyntdminen rytmisen késittelyn opettamisessa todella perusteltua.

Grooven ymmairtdmisen liittyy vahvasti késitys pulssin ymmaértdmisestd ja hallinnasta.
Anna Danielsenin (2010) mukaan tanssiminen, taputtaminen ja jalan polkeminen ovat
tarkeitd tapoja ilmentdd omaa sisdistd kokemusta pulssista. Tdmén pulssin hahmottami-
nen on tdrked osa grooveihin perustuvan musiikin soittamista, silld jos joku ei hahmota
musiikin pulssia oikean mukaisella tavalla voi groove muuttua radikaalisti tai jopa hajota.

(Danielsen, 2010.)

Kehollisella kokemuksella on suuri merkitys grooven ja svengin tuntemuksessa — on kyse
sitten musiikin soittamisesta tai kuuntelemisesta. On havaittu, ettd ihminen voi kehollisen
kokemuksen kautta ymmaértdd musiikkia syvemmin, silld ihminen havaitsee musiikin,
tunteiden ja ajatusten vélisen yhteyden parhaiten juuri kehon kautta, on kyseessé sitten

tiedostettu tai tiedustamaton toiminta (Juntunen, 2009). Kuunteleminen tapahtuu
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fyysisend tuntemuksena ja liikkeend: ihmisen keho ottaa vastaan musiikkia déniaaltoina,
jotka vérdhtelevit kehossa. Musiikin kuunteleminen ja soittaminen on kokonaisvaltaista
toimintaa, johon osallistuu koko keho. Siksi kehollisilla kokemuksilla on suuri merkitys,
kun mietitddn musiikin kuuntelemista ja opiskelemista. Oppimista voidaan edistia kiin-

nittdmalld huomion liikkeisiin ja litkkeen tuntemuksiin.

Joidenkin médritelmien mukaan kehollisuus ja sen kokeminen on hyvin kulttuurisidon-
naista. Iyer (2002) esittdd, ettd toisissa kulttuureissa ihmiset kokevat kehon merkityksen
vahvempana kuin toisissa. Tdmén eron voi huomata tarkastelemalla eri kulttuurien tans-
sin ja musiikin vélistd suhdetta (Iyer, 2002). Afrikan mantereen eri kulttuureissa voidaan
huomata, kuinka kehollisuus koetaan hyvin vahvasti musiikin kautta, silld tanssi ja mu-
siikki kulkevat kdsikédessd, toisin kuin meilld Euroopassa, jossa tdiméd yhteys on osittain
unohtunut. Afrikkalaisessa musiikissa rytmi keskeisessd osassa ja se ymmarretddn tanssin
eli kehollisuuden kautta. Tassd musiikissa melodia on erottamaton sen rytmisté, tanssista
jalopulta my®ds tilanteesta ja yhteisosté, jonka osana se on. (Hersch, 2008, 139.) Kokemus
musiikista on hyvin kokonaisvaltainen, kaikkien elementtien ollessa liittyneiti toisiinsa’.
Myds Danielsen kertoo tutkimuksessaan (2010) kuinka liikkeelld ja tanssilla on suuri
merkitys musiikin kokemiselle. Ihmiselle on luontaista reagoida musiikin luomaan &rsyk-
keeseen kehollisesti, mukauttaen toimintansa musiikin pulssiin. Tanssitraditiot perustuvat
yleensd sithen, ettd tanssin eri litkkkeet ovat sidoksissa musiikin pulssiin, vaikka poikkeuk-
siakin 10ytyy. Moniin tansseihin kuuluu, etti tanssi polveilee musiikin metriikan mukaan
ja eri iskualoille on omat liikkeensd. Yleensd myds epdmuodollisemmasta tanssista, joka
voisi tapahtua esimerkiksi klubilla tai yokerhossa, on tanssin liikekielestd havaittavissa

musiikin pulssi.

Musiikin rytmiikan kokemuksissa saatetaan joskus puhua flow’sta (suom. ’virtaavuus’)
tai immersiosta (suom. 'uppoutuminen’). Joskus kokemuksissa puhuttaessa saatetaan
my0s kayttdd kasitteitd kuten ajattomuuden tunne, transsi tai voodoo. Kaikille néille eri-

laisille kisitteille yhteistd on musiikin syvéd ja vahva kokemuksentila, jossa musiikin

! Kéyttomusiikkia on myds eurooppalaisessa ja suomalaisessa perinteessi, mutta timi perinnekulttuuri ei
ole enédd yhtd 14snd meidin arjessamme eikd se vaikuta endd meihin voimakkaasti kuten ennen, jolloin
perinnemusiikkia saattoi kuulla kaikissa juhlissa, kuten hdissi, tansseissa ja arkipdivéisissi tapahtumissa.
Suomalainen kansanmusiikin asema muuttui 1900-luvulle tultaessa, kun yhteiskunta modernisoitui. Perin-

nekulttuurista tuli suuremmassa mittakaavassa harrastustoimintaa 1960-luvulta alkaen. (Asplunt, 2006.)
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kokija uppoutuu musiikin mukaan unohtaen ajankulun. Flow-késitteen kehittanyt tutkija
Mihaly Csikszentmihalyi kertoo flow-tilan syntyvén, kun ihminen ohjaa voimavaransa
vapaehtoisesti oman pddmadrinsé saavuttamiselle. Flow, josta puhutaan usein my0s op-
timaalisena tilana tai virtaavuutena, on syvékeskittymisen tila, joka mahdollistaa aktiivi-
sen toimimisen, jotta yksilo voisi toteuttaa haastavan, mutta realistisen tavoitteensa.
Flow’n kokemus saa aikaan mielihyvén kokemuksen, joka tekee ponnistelusta mielekésta
ja koukuttavaa. (Csikszentmihalyi, 1990.) Immersio on flowhun verrattuna tuoreempi ka-
site, jonka tarkoitus on kuvata ihmisen kokonaisvaltaista uppoutumista ja sitoutumista
johonkin koettavaan asiaan kuten vaikka musiikkiesitykseen, jossa ihmisen tietoisuus it-
sestddn ja kuluvasta ajasta voi himmeti (Mystakidis & Lympouridis, 2023, 1). Transsi ja
voodoo ovat késitteitd, jotka liittyvdt enemmain rituaalien kokemiseen. Néitd kasitteita
kiytetddn usein vanhempiin traditioihin liittyen, kuten luonnonuskontojen liittyvistd ko-
kemuksista puhuttaessa. Transsilla voidaan kuvata ihmisen kokemaa tilaa, jossa hén ko-
kee hurmoksellisia kokemuksia uskonnollista toimintaa harjoittacssaan (Nissinen, 2017).
Voodoo taas on lansiafrikkalainen uskonto, joka on levinnyt afrikkalaisten orjien mukana
Amerikan mantereille (Tarvainen, 2002, 8). Voodoo on vaikuttanut vahvasti New Orlean-
sissa, josta se on levinnyt my0s amerikkalaiseen populaarikulttuuriin (Roberts, 2012).
Voodoon vaikutusta voidaan nihdd muun muassa pop-jazz-musiikin kappaleiden nimista

ja sanoituksista, kuten esimerkiksi Jimi Hendrixin ”Voodoo Child” -kappaleen nimesti.

2.5 Sosiaaliset suhteet ja vuorovaikutus osana rytmiikan

kokemusta

Rytmiikan kokemukseen vaikuttaa merkittavasti ihmisten vélinen vuorovaikutus ja sosi-
aaliset suhteet. Musiikin ja sen rytmiikan kokemusta voidaan selittdd kisitteelld “ent-
rainment”, joka tarkoittaa kahden tai useamman itsendisen dénti tuottavan lahteen vélista
rytmistd synkronoitumista. (Clayton ym., 2004, 3—4.) Tdma ilmid nédkyy siind, miten ih-
miset ja jotkin eldimet pystyvit ilmentdimédn kuulemansa dénen pulssia. Crossin (2014,
3) mukaan ihmisilla on synnynnéinen kyky reagoida rytmiin ja mukautua siihen. Jo pienet
vauvat osoittavat mielenkiintoa musiikkia kohtaan ja litkkuvat sen rytmissd. Tama viittaa
sithen, ettd synnymme mukautuvien musikaalisten taitojen kanssa, jotka ovat olleet mer-
kityksellisid ihmisen kehityksen kannalta (Trevarthen, 1999, 159). Ihmisille on siis luon-
taista toimia rytmisessd synkronissa toistensa kanssa ja he automaattisesti pyrkivit tdhin

— jopa tdysin tiedostamatta.
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Musiikkia ei yleensd koeta yksin — ei soittaessa eikd kuunneltaessa sitd. On tutkittu, ettd
rytmisesti koukuttava musiikki ikd4n kuin kutsuu ihmiset yhteen ja saa heidit osallistu-
maan. (Duman ym., 2021, 27.) Musiikin kuuntelutilanne ja ympérilld olevien ihmisten
lasndolo voi vaikuttaa voimakkaasti musiikkikokemukseen, silld ihmiset ovat herkkié ais-
timaan toisten tunteita ja kokemuksia, mikd muokkaa myos yksilon tuntemuksia kuun-
neltavasta tai soitetusta musiikista (McDonald ym., 2002, 11-12). Kuultava musiikki koe-
taan usean eri aivo- ja hermotoiminnan summana, johon osallistuvat muun muassa pei-
lisolut ja monimutkainen tunnevaste. Juuri peilisolut auttavat yhdistimaén eri aistikoke-

mukset yhdeksi kokonaisuudeksi. (Molnar-Szakacs & Overy, 2006.)

Soittaminen on aina yhteisty6té, johon liittyvit vuorovaikutus ja soittajien véliset sosiaa-
liset suhteet. Zagorski vertaa yhteisoiton grooven syntyd vuoropuheluun, jossa muusikot
ovat keskendin vuorovaikutuksessa. Merkityksellinen vuoropuhelu soittajien kesken saa
aikaan grooven. (Zagorski, 2007, 6-7.) Eri ihmisten kanssa soittaminen on erilaista, ja
oma soitto voi kuulostaa erilaiselta riippuen kanssasoittajista. Tdtd yhteissoiton koke-
musta on kuitenkin vaikea — ellei jopa mahdotonta — simuloida soittotunneilla, joissa mu-
kana on vain opettaja ja oppilas. Yhteissoitonopiskelu rajoittuu usein levyjen kuuntele-
miseen ja taustanauhojen péélle soittamiseen. Vaikka sosiaalinen vuorovaikutus on olen-
nainen osa musiikillista kokemusta, se ei kuitenkaan tdysin ratkea ndin yksinkertaisilla

menetelmilld, ja aihetta on tdrked pohtia laajemmin ja pidemmadlle.

Se miten musiikkia yhdessé koetaan, liittyy vahvasti kulttuuriin, jossa ihmiset eldvat. Ryt-
mistd késittelyd ja rytmiikan tuntemuksia ymmaérrystd muodostettaessa, on muistettava,
ettd pop-jazz-musiikin taustalla vaikuttaa afroamerikkalainen kulttuuri, joka on hyvin eri-
lainen kulttuuri kuin vaikka suomalainen kulttuuri. Afroamerikkalainen kulttuuri on muo-
toutunut l1&hinné lansiafrikkalaisista vaikutteista, koska suurin osa Pohjois-Amerikkaan
joutuneista orjista tuotiin juuri tiltd lantiseltd alueelta kolonialistisen orjankaupan aikana.
Tahin oman vaikutteensa on tehnyt eurooppalaisista kulttuureista saadut vaikutteet, jotka

ovat muovanneet siitd oman kulttuurinsa.

Afroamerikkalaisen kulttuurin muodostumista on kutsuttu kreolisoitumiseksi, jolla tar-
koitetaan toisilleen vieraiden kulttuurien sekoittumista uudeksi kulttuuriksi. Se oli seu-
rausta siitd, kun omaa kulttuuria ei voinut endd samalla tavalla harjoittaa itselleen vie-
raassa ymparistossd. ”Afrikasta Amerikkaan viedyt orjat ylldpitivét ja loivat kulttuurisia
rakenteita, jotka ovat itsestddnselvyyksid myds tdméin pdivdn suomalaisten eldméssa”,

kuten Kananoja mainitsee. (Kananoja, 2021, 13-16.) Afrikkalaisten kulttuurien
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vaikutteet voidaan edelleen havaita monissa amerikkalaisen kulttuurin osissa: musiikin

sanastossa, pukeutumisessa, ruoassa, yhteisollisyydessé ja monissa muissa yhteyksissa.

Afrikkalaisissa lukuisissa kulttuureissa musiikki on ennen kaikkea kéyttomusiikkia, joka
on ldsnd arkipdivaisissd askareissa kuten hirssin polkemisessa, mutta myos erilaisissa juh-
lissa ja rituaaleissa. Musiikin tarkoitus on lujittaa yhteisollisyyden tunnetta. (Nketia,
1974, 151-152.) Yhteisollisyyden lisdksi kokemusta voidaan kuvata kollektiiviseksi, toi-
minnalliseksi ja sosiaaliseksi (Bakara, 2009, 23). Tamai yhteisollisyys nidkyy myds afro-

amerikkalaisessa kulttuurissa ja sitd voidaan havaita esimerkiksi gospel-musiikista.
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3 Tutkimusasetelma

Tama luku késittelee tutkimusprosessin etenemistid. Ensimmaéinen alaluku esittelee tutki-
mustehtdvin ja -kysymyksen. Toinen alaluku kertoo tutkimuksen metodologisista 1&dhto-
kohdista. Kolmas alaluku tarkastelee aineistonkeruun ja neljds aineistoanalyysin mene-

telmid ja prosesseja. Viimeinen alaluku kisittelee tutkimusetiikkaa.

3.1 Tutkimustehtava ja -kysymys

Tutkimukseni tarkoituksena on analysoida, miten instrumenttipedagogit ymmaértavét
grooven, svengin ja rytmiikan kasitteet. Tutkimus tarkastelee, miten rytmisté kasittelya
koskevat pedagogiset ldhestymistavat voivat vaihdella eri opettajien valilld. Tarkoituk-
sena on analysoida, kuinka groovea, svengid ja rytmiikkaa opetetaan ja perustuuko se

esimerkiksi kuuntelemiseen ja imitointiin vai aiheeseen liittyvdin musiikinteoriaan.

Tutkimuskysymykseni on: Miten rytmista kasittelyd voidaan 1dhestyéd pop-jazz-musiikin

pedagogiikassa?

3.2 Metodologiset lahtokohdat

Empiirinen tutkimukseni edustaa laadullisen tutkimuksen suuntausta. Laadullinen tutki-
mus on laaja kisite, joka pitdd siséllddn hyvin erilaisia laadullisen tutkimuksen muotoja
ja perinteitd (Tuomi & Sarajarvi 2018, 7-8). Kvalitatiivisen tutkimuksen lajeja on kym-
menid ja ”jokaisella tieteen alalla on omat kvalitatiivisen tutkimuksen traditionsa” (Hirs-
jarvi ym., 2018, 162). Tutkimussuuntauksen tehtdvé on tutkia, selittdd ja kuvailla tutki-

musaihetta.

Muodostamani tutkimustehtidvé ja -kysymys ohjasivat valitsemaan laadullisen tutkimuk-
sen suunnan, koska se keskittyy ihmisten erilaiseen kisitykseen tutkittavasta aiheesta (vrt.
Leavy, 2017, 9). Késitykseen liittyvdt ihmisten omat kokemukset ja havainnot, minkéa
lisdksi tutkijoita kiinnostaa thmisten omat tulkinnat ja itse antamansa merkitykset niita
havaintoja ja kokemuksia kohtaan (Merriam & Tisdell 2015, 6). Néitd kokemuksia ja ha-
vaintoja vertailemalla muodostetaan aineisto, jota analysoidaan. Analysoinnin pohjalta

rakentuu tutkimuksen tulos.
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Laadullisen tutkimuksen yksi keskeinen ajatus on pitdd kysymyksenasettelu mahdolli-
simman avoimena aineistonkeruuvaiheessa, jotta mahdollisimman monet erilaiset kési-
tykset tutkittavasta aiheesta tulisivat ilmi. Jokainen yksild tulkitsee asioita ja tilanteita
omien tietojensa ja kokemustensa kautta. Tulkintojen pohjalta muodostuu subjektiivinen
késitys asioista, joita voi olla merkityksellistd tutkia. Laadullisessa tutkimuksessa olen-
naista on tutkijan osallisuuden lidpindkyva tarkastelu, “silld tietdjé (tutkija) ja se, mit tie-
detéén, kietoutuvat saumattomasti toisiinsa”, kuten Hirsjérvi, Remes ja Sajavaara toteavat
(Hirsjarvi ym., 2018, 161). Omat valintani tutkijana vaikuttavat tutkimuksen tuloksen

syntyyn ja jokaiseen edeltdvddn vaiheeseen.

3.3 Aineistonkeruu

Valitsin tutkimukseni aineistonkeruumenetelméksi haastattelun, joka on yksi laadullisen
tutkimuksen kéytetyimmistd aineistonkeruunmenetelmistd (Leavy, 2017, 139). Haastat-
telun mééritelmand voidaan pitdd tilannetta, jossa haastattelija kysyy haastattelukysy-
mykset henkilokohtaisesti, taltioimalla samanaikaisesti vastaukset (Tuomi & Sarajirvi,
2018, 85). Haastattelemisen tarkoitus on keriti tietoa ihmisten ajattelusta eli ihmiset ovat
tiedonkeruun vélineend (Leavy, 2017, 139). Haastatteleminen on hyva tapa tutkia sellai-
sia eldmén osa-alueita, joista olisi muuten mahdoton saada tietoa. ”Haastattelu on aina
vuorovaikutusta, tilanteista ja siksi myds avointa yllityksille”, kuten Hyvérinen kertoo.

(Hyvérinen, 2017, 12-13.)

Haastattelua on jonkin verran kritisoitu tutkimusmenetelména sen haasteellisuuden ja ris-
kialttiuden takia. Esimerkiksi Hyvérinen kritisoi ithmisten suhtautuvan haastattelemiseen
litan kevyesti: hyva haastattelu ei synny pelkdstiddn kysymyspatteristoa ldpikdyden, vaan
tilanne vaatii hyvid vuorovaikutustaitoja (emt.) Sen paras ominaisuus on joustavuus, silld
kysymyksen voi aina toistaa ja sitd voi tarvittaessa avata haastateltavalle (Tuomi & Sara-
jarvi, 2018, 85). Tilanne mahdollistaa my0s vuoropuhelun ja hetkessd esiin nousevat

mahdolliset lisdkysymykset.

Valittuani aineistonkeruumenetelméksi haastattelun, tdytyi minun ensimmadisend rajata
haastateltavien méaérd. Padtin valita neljd haastateltavaa, koska arvioin neljdn haastattelun
luovan tarpeeksi laajan aineiston tutkimuksen toteuttamista varten, jotta voisin 1dhestyd
tutkimustehtdvaa ja -kysymysté tarpeeksi monipuolisesti ja kattavasti. (Vuori 2021.) Mie-

lesséni oli useampia pedagogeja, joilla uskoin olevan sanottavaa rytmisen késittelyn
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opettamisesta. Rajasin mahdollisia haastateltavia luomalla listan, johon kirjoitin heidin
nimensa ja instrumenttinsa. Sen jilkeen jirjestin heiddt sen mukaan, ket haluaisin ldhes-
tyd ensimmaéisend. Tukeuduin tissé vaiheessa my0s omaan opiskelija- ja muusikkokolle-
giooni keskustelemalla monien kanssa siité, ketkd voisivat olla tutkimukseni kannalta so-
pivia haasteltavia. Harkitsin tarkkaan valittavat haastateltavat sen perusteella, miten hy-
vin jokainen haastateltavaksi pyydettava sopisi osalliseksi tdhan tutkimukseen niin minun

itseni kuin my0s kollegoiden mielesta.

Tamain prosessin myo6td sain muodostettua alustavan listan haastateltavista, minkd mu-
kaan aloin ldhestyé heitd. Ajatukseni oli, ettd jos listani ensimméiinen ehdokas ei pystyisi
osallistumaan, niin jatkaisin listaa eteenpéin niin kauan, etti 16ytdisin ensimmadisen hen-
kilon, jonka kanssa voisin sopia haastattelun. Tarkoitukseni oli kysyd ensimmaiseltd tut-
kimukseen osallistuvalta ehdotusta seuraavasta haastateltavasta eli kdyttdd niin sanottua

lumipallometodia haastateltavien valitsemiseksi (Leavy, 2017).

Mietin haastateltavia vield monta kertaa kevailld 2023 ja vield my6hemmin saman vuo-
den alkusyksylld. Samaan aikaa aloin valmistella jo mahdollisia haastattelukysymyksii,
jotta ne olisivat hyvissd ajoin valmiina ennen haastatteluita (Hyvérinen, 2017, 37). Poh-
dimme mahdollisia kysymyksid myos kevddn 2023 seminaarissa, josta saamani palaut-
teen perusteella kehitin niitd vield pidemmaélle. My6hemmin syksylla muodostin ndiden
pohdintojen perusteella lopullisen haastattelurungon (liite 1), jonka totesimme yhdessi
ohjaajani kanssa valmiiksi haastatteluja varten. Rungon muodostivat kolme teemaa: 1)
haastateltavan omat kokemukset groovesta ja svengisté, 2) grooven ja svengin opettami-
nen ja 3) grooven ja svengin midritteleminen. Haastattelurungon lisdksi minun taytyi
miettid, miten ldhestyisin haastateltavia ja miten esittelisin itseni sekd tutkimukseni. Pai-
tin 1dhestyé haastateltavia ensin hieman vihemman formaalisti joko puhelimitse tai vies-
titse, esitellen itseni ja tutkimukseni lyhyesti. Puhelun jilkeen hyvéksyvéin vastaanoton
saatuani ldhetin haastateltavalle kutsukirjeen, jossa toistin puhelussa mainitsemat asiat ja
tarvittavan lisdinformaation. (Leavy, 2017, 33.) Tdman lisdksi kerroin heille tutkimuksen
tietosuojasta ja tutkimukseen suostumisen ehdoista (liite 2 ja 3) eli pidin huolta tutkimuk-

sen hyvisti eettisistd kdytinteistd (Hyvérinen, 2017, 38).

Toteutin tutkimuksen haastattelututkimuksena, ja haastattelut toteutettiin puolistrukturoi-
tuna. Minulla oli valmiita kysymyksid, joiden ympairilld haastattelu eteni. (Hirsjdrvi &
Hurme, 2022.) Taltioin haastattelut kahdella laitteella: Zoom H1 -audiotallentimella ja

puhelimen sanelimella, jotta taltiointi ei olisi pelkdstdin yhden laitteen varassa, jos
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laitteista toinen ei toimisikaan koko haastattelun ajan. Onneksi teknisiltd ongelmilta val-
tyttiin ja haastattelut saatiin taltioitua laadukkaasti kahdella laitteella. Tdmain jilkeen val-

miit dénitteet saivat jaddd odottamaan litterointia kahdelle eri kovalevylleni.

Ensimmadiseksi haastateltavaksi valikoitui kitarapedagogi, joka suostui oitis mukaan
haastateltavaksi. Haastattelu toteutettiin Helsingin keskustassa syyskuussa 2023. Olin
valmistautunut sithen, etti oma positioni tutkijana olisi osallistuvampi, mutta asetuin
luontevasti haastattelijan rooliin, ja esitin suunnitellut kysymykset ja haastattelutilan-
teessa mieleeni nousseet lisdkysymykset ja tarkennukset. Omaan oletukseeni positiostani
haastattelijana vaikuttivat aiemmat kokemukseni haastattelemisesta. Kokemusteni mu-
kaan haastattelijan tiytyy — tilanteesta riippuen — joskus osallistua enemmaén ja vieda kes-
kustelua eteenpdin. Toivoin kuitenkin, ettd haastateltavat asiantuntijat saisivat olla &a-
nessd mahdollisimman paljon. Haastattelu sujui lopulta hyvin ja haastateltava osoitti asi-
antuntemuksensa ja vastasi kysymyksiin kattavasti, joten tehtdvéni haastattelijana oli tilla

kertaa vain haastattelukysymysten ja tarkentavien lisdkysymysten esittiminen.

Toinen haastateltava valikoitui samanaikaisesti ensimmaiisen kanssa. Tdma pedagogi oli
myds monien suosittelema henkild tutkimukseen osallistujaksi. Tdma onnistunut haastat-
telu jdrjestettiin Zoom-palvelun kautta. Zoomin kdyton hyddyksi osoittautui vastausten
selkeys, silld etidnd vastaukset tdytyy ilmaista paljon ytimekkddmmin, kun vuorovaikutus
on erilaista verrattuna kasvotusten tapahtuvaan. Myos tima haastattelu sujui jouhevasti
eikd minun tarvinnut osallistua yhtddn enempéd kuin ensimmadisesséd haastattelussa. Ky-
syin kysymykset ja tarkentavat lisdkysymykset. Haastateltava laulupedagogi toi esiin

juurt lauluinstrumenttiin liittyvid ndkdkulmia, mikd monipuolisti ja laajensi aineistoani.

Kolmas haastateltava oli rumpupedagogi, jota haastattelin erdédssa pohjoishelsinkildisessa
ravintolassa. Oma ennakkoajatukseni kolmannesta haastattelusta oli jo erilainen, silld
kaksi ensimmadistd haastattelua olivat sujuneet hyvin ja olin saanut pitdd oman positioni.
Koin oloni jo paljon varmemmaksi ja mieleni oli hyvin luottavainen. My6s kolmas haas-
tattelu sujui hyvin ja tunnelma oli sopivan rento. Rumpupedagogi toi esiin todella erilaisia
ndkokulmia verrattuna kahteen ensimmaéiseen asiantuntijaan, miké oli todella palkitsevaa

ja tutkimuksen kannalta merkittavaa.

Neljdnnen haastateltavan valinta olikin haastava, silld vaihtoehtoja oli niin paljon. Jokai-
nen edellisistd haastateltavista oli ehdottanut hieman eri henkil6itd, mika teki valinnasta
vield vaikeampaa. Tutkimukseen osallistuvien asiantuntijoiden rekrytoimisen tausta-aja-

tuksena oli 10ytéé eri instrumenttien opettajia, joten otanta oli jo tdsséd vaiheessa laaja eikd
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litan samankaltaisista yksiloistd koostuva. Pdddyin lopulta kysyméén neljainneksi haasta-
teltavaksi erdstd kokenutta rumpupedagogia, joka onnekseni suostui osallistumaan tihén
tutkimukseen. Neljds haastattelu jirjestettiin erddn korkeakoulun tiloissa tammikuussa
2024. My0s neljds haastattelu sujui hyvin ja se tuotti vield uusia ndkdkulmia tutkimusai-
nestoani varten. Totesin aineistoni olevan nyt jo tarpeeksi monipuolinen analyysin tekoa

varten.

3.4 Aineiston analyysi

Tutkimukseni edustaa laadullisen tutkimuksen suuntaa, jonka tarkoituksena on tarkastella
ihmisten erilaista kisitystd valitusta tutkimusaiheesta (Leavy, 2017, 124). Analysointita-
vaksi valikoitui teemoittelu, silld se tuntui parhaalta tavalta saada vastaus tutkimustehta-
véin ja -kysymykseen (Hirsjdrvi ym., 2018, 224). Teemoittelu kuuluu osaksi laadullisen
tutkimuksen analyysimenetelmid ja sen tarkoituksena on selvittdd aineiston seasta tee-
moja, jotka vastaavat tutkimusongelmaan. Ndma teemat syntyvit analyysin my6té ja ovat

aineistossa toisteisia. (Juhila, 2021.)

Ennen varsinaista analyysia litteroin haastattelut Word-ohjelman litterointi-tyokalulla.
Tamién jalkeen litteroidut haastattelut piti oikolukea, silld varsinkin vierasperdiset sanat
Wordin litterointiohjelma kirjasi yleensd vairin. Myos tekstin selkeyden taso vaihteli ja
sitd tdytyi jdsennelld uudelleen. Seuraavaksi kuuntelin haastattelut alusta loppuun, saman-
aikaisesti korjaten ja siistien litteroituja tekstejd. Litteroitua aineistotekstid kertyi lopulta
yhteensd 63 sivua. Litteroinnin ohella pseudonymisoin kaiken aineistomateriaalin eli mis-
tddn aineistomateriaalista ei voi paitelld tarkalleen ketd olen haastatellut. Kaytin pseu-
donymisointiin “kategorioimisen” tekniikkaa, jossa kaikki tiedot on tuotu yleisemmalle

tasolle. (Ranta & Kuula-Luumi, 2017, 419—420.)

Luin valmiiksi litteroidut tekstit useaan kertaan hahmottaakseni aineiston lahempai ja
tarkemmin. Parin lapilukukerran jélkeen pédtin jarjestdd aineiston Excel-taulukkoon, poi-
mien jokaisesta haastattelusta tutkimustehtdvén ja -kysymyksen kannalta tirkeitd lai-
nauksia ja lisdten ne taulukkoon. Témén jédlkeen luin aineistoista muodostuneen tiedoston
useamman kerran ja aloin luoda niiden pohjalta koodeja, kuten esimerkiksi “feel-kédsite”
tai “demoaminen”. Nditd koodeja analysoimalla aloin saada syvemmain kuvan aiheesta.

(Hirsjarvi ym., 2018, 222.)
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Loin uuden tiedoston, johon aloin teemoittelemaan aiemmin aineistosta esiin nostamiani
lainauksia ja niisti johdettuja koodeja. Néisti koodeista muodostui tulosten nelja paitee-
maa, jotka ovat kasitteellistiminen, mistd rytminen kasittely muodostuu, pedagogiikka ja
rytmiikan merkitys. Ndiden teemojen alle muodostui myéhemmin useampia alaotsikoita,

kuten dynamiikka ja esimerkkien kéytté opetuksessa.

3.5 Tutkimusetiikka

Hyvén ja luotettavan tutkimuksen tekeminen edellyttda tekijaltdan tutkimuseettisten seik-
kojen tarkkaa huomioimista. Tutkijana minun on tunnettava hyvin tieteellisen kdytannon
periaatteet ja toimittava ndiden mukaan tutkimustyotd tehdessini. Vastuu hyvén tutki-
musetiikan noudattamisesta jai jokaiselle tutkijalle itselleen. (Hirsjdrvi, Remes & Saja-
vaara 2018.) Tutkimukseni noudattaa Taideyliopiston tutkimuseettisid ohjeita (Taideyli-
pisto, 2023) ja Tutkimuseettisen neuvottelukunnan hyvén tieteellisen kdytdnnon ohjeita
(TENK 2019; TENK 2023). Tiedostin, ettd vastuuni huolehtia hyvistd tutkimuseettisista
kiytanteistd alkaa heti tutkimuksen suunnitteluvaiheessa ja jatkuen ldpi tutkimusproses-
sin. Olen tutkijana pyrkinyt olemaan mahdollisimman rehellinen, tarkka ja huolellinen
jokaista tutkimuksen vaihetta suorittaessani, noudattaen Taideyliopiston (2023) “hyvén
tieteellisen kdytdnnon mukaisia vastuullisia tiedonhankinta-, tutkimus- ja arviointimene-
telmid.” (Taideyliopisto, 2023.) Tutkimustyoni toteuttamista ovat ohjanneet TENK:n hy-
vin tieteellisen kdytdnndn perusperiaatteet: luotettavuus, rehellisyys, arvostus ja vastuun-
kanto. Ndaméa perusperiaatteet pohjautuvat eurooppalaisiin perusperiaatteisiin. (TENK

2023, 11-12.)

Koin tarkeédksi pohtia omaa positiotani tutkijana mahdollisimman tarkkaan erityisesti ai-
neistonkeruutilanteissa. Mietin sitd miten paljon voin itse osallistua haastattelutilanteessa
keskusteluun asiantuntijan kanssa vai olenko enemmaén taustalla, esittden vain kysymyk-
set ja mahdolliset tarkennukset ja lisdkysymykset. Aiemmat kokemukseni haastattelemi-
sesta muistuttivat siitd, kuinka olin ehka joutunut olemaan enemman dénessi, joka tietysti
vaikutti haastattelujen lopputulokseen: kun osallistuu itse enemmén, niin silloin helposti
saattaa tuoda enemman esiin omia nikemyksiddn vaikka tarkastelun kohteena ovat haas-

tateltavat asiantuntijat. Positioni pysyi neutraalina ja asiantuntijat saivat kdyttaa danténsa.

Aiheen valintaan vaikutti oma henkilokohtainen kiinnostus sitd kohtaan ja tarve saada

uutta tutkimustietoa aiheesta. Rytmisen kisittelyn ympérilld on ollut paljon mystiikkaa
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liittyen siihen, voiko sitd opettaa. Oman hypoteesini mukaan sitd voi opettaa ja halusin
tutkimuksen kautta haastaa tdmin vanhan nikemyksen, jonka mukaan sité ei voisi opet-
taa. Tutkimuksia tarvitaan vanhojen ndkemysten haastamiseksi, joita asiantuntijat, ympéa-

roiva kulttuuri ja henkilokohtaiset kokemukset ovat meille luoneet (Leavy, 2017, 4-5).

Tutkimuksessa kédyttdméani kirjallisuus on vertaisarvioitua. Olen hyddyntanyt niin koti-
maisia kuin kansainvélisid tutkimusjulkaisuja (artikkelit, kirjanluvut, viitoskirja ja muut
tekstit). Olen kohdellut muiden jo tekeméé tutkimustydtd kunnioittavasti kdyttdmélla sel-
keitd ldhdeviitteitd ja erottamalla omat havainnot ja tulkinnat viitatuista tutkimuksista

(TENK 2023, 15).

TENK:n mukaan “Thmiseen kohdistuvan tutkimuksen perusldhtokohta on tutkittavien
henkildiden luottamus tutkijoihin ja tieteeseen”. Tama luottamus sdilyy, kun tutkija kun-
nioittaa tutkimukseen osallistuvien ihmisarvoa ja oikeuksia kunnioitetaan. (TENK 2019,
10.) Ennen varsinaisia haastatteluja, pyysin haastateltavia tdyttiméén tietosuoja- ja suos-
tumuslomakkeet (TENK 2023, 13). Informoin haastateltavia tutkimuksesta virallisella
tiedotteella, jossa avasin tutkimuseettisid 1dhtokohtia. Korostin, etti osallistumisen tutki-
mukseen olevan tdysin omachtoista, ja ettd haastateltavat voivat vetiytyd pois tutkimuk-
sen toteutuksesta prosessin kaikissa vaiheissa. Toimitin lomakkeet sdhkoisena ja tarvitta-
essa myOs paperisina, jotta niiden allekirjoittaminen olisi mahdollisimman helppoa haas-
tateltavalle. Tdssd yhteydessé haastateltavia informoitiin tutkimuksen anonymiteettisyy-
dest eli siité, ettd haastateltavien nimet ja muu informaatio heisti jatetdéin salaisiksi eikd

niitd julkaista tdsséd tutkimuksessa.

Pyrin mahdollisimman rehelliseen, avoimeen ja objektiiviseen tarkasteluun tutkimusta
tehdesséani. Olen tiedostanut, ettei tutkimusta tehdessé saa tulla sokeaksi omalle aineistol-
leen, vaan sen sisdltoon on suhtauduttava kriittisesti. Téssd suurena apuna on toiminut
seminaariyhteisdomme, jolle on voinut esittdd omia paitelmid ja keskustella niistd. Semi-
naariyhteisdé on mahdollistanut avoimen ilmapiirin, jossa on voitu keskustella tutkimuk-
sen suunnitteluun ja toteuttamiseen liittyvistd kysymyksistd. Kaksi vuotta kestdneen se-
minaarivaiheen suurin hy6ty oli vertaisarviointi, joka nosti tutkimusten luotettavuutta ja
uskottavuutta. Osalle vertaisista oma aiheeni saattoi olla tutumpi ja osalle vieraampi,
mikd mahdollisti tutkimuksen tarkastelun todella erilaisista ndkdkulmista. (Merriam &
Tisdell, 2016, 249-250.) Toinen tirked tapa pysyd avoimena ja objektiivisena omassa
tutkimustyossd on ollut tyon tauottaminen ja tekeminen osissa. Tamé prosessikirjoittami-

nen on auttanut asioiden kisittelyssi ja jasentelyssd. (Kniivild ym., 2017, 27.)
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4 Tulokset

Téssd luvussa esittelen tutkimukseni keskeisimmat tulokset. Ensimméinen alaluku selit-
tdd rytmiseen kasittelyyn liittyvad kasitteellistdimistd. Ensin avataan vakiintumattomia
madritelmid ja tdmin jilkeen luodaan uusi mairitelma. Toinen alaluku avaa sitd, misti
elementeistd rytminen kisittely koostuu. Kolmas alaluku kertoo rytmisen késittelyn pe-
dagogista lahestymisestd. Viimeinen eli neljds alaluku perustelee rytmisen késittelyn ja
rytmiikan merkitysti pop-jazz-musiikin kontekstissa. Haastateltavat on pseudonymisoitu

muotoon haastateltava 1, 2, 3 ja 4.

4.1 Kasitteellistaminen

4.1.1 Vakiintumattomat maaritelmat

Tulokset osoittavat, ettd rytmisen késittelyn opettamiseen liittyy aiheen késitteellistdmi-
nen. Aihetta ldhestytdin usein kisitteilld ”groove” ja ’svengi”, joilla ei ole selkeéd ja va-
kiintunutta méaritelmaa. My0s haastateltavat maérittelivit ne eri tavoin: Haastateltava 1
ajatteli niiden tarkoittavan samaa, haastateltava 2 ei halunnut kayttdi niitd ollenkaan kun
taas haastateltavat 3 ja 4 mielsivit niille hieman eri kéyttotarkoitukset. Haasteltava 2 avaa

nidkemystdin seuraavasti:

En kéaytd niitd eri merkityksissd mitenkddn erityisesti ja ehkd mé itse asiassa
pyrin olemaan kdyttdmattd timmoisid termejd ithan hirveésti, jos en méa kerran
pysty méddritteleméén sitd. Ettd md puhun enemmén sité just, ettd miké on se
rytminen paikka ja kohta ja miten se oman instrumentin linja rakennetaan
siind kyseisessd rytmiikassa ja mitkd ovat olennaisia aksentoitavia rytmisia
elementtejd siind kudoksessa ja niin poispdin. Ettd méd varmaan aika paljon
puhun enemmin ndin kun ettd tissd on timmdinen groove tai timmoinen
svengi. Ne on musta vihdn niin yleisid termeji, ettd en ehké paljon kiytdkaan

niita.

Haasteltava 3 nidkee grooven viittaavan rytmiseen kudokseen. Svengi-kédsitteen héin rin-
nastaa feel-késitteeseen. Feel-kisite kuvaa rytmisesti toimivaa soittotapaa ja korostaa té-

min kokemuksen yksilollisyytté ja kehollisuutta (Hosken, 2018). Haastateltava 3:
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Groovesta monesti vaan saatetaan sanoa ettd hyvi komppi, ettd jos keksii jon-
kun hyvén kuuloisen kompin. Mé koen myds, ettd niin kun feel — ainakin
tuota Jenkeissd puhutaan paljon — ettd feel, good feel. Jos on hyvi feel niin

silloin on my®&s hyvé svengi.

Haastateltava 4:lle kédsitteet groove ja svengi merkitsivit erilaista rytmistd ilmaisutapaa:
svengi viittaa kolmimuunteisuuteen (kuten myds Abel asian méérittelee) ja groove tyyli-
lajeihin, jossa kahdeksasosanuotit ovat suoria (Abel, 2014, 66). Ndilld késitteilld hanen

mukaansa erotetaan vaan eri tyylilajit toisistaan:

Mai ehka tykkdisin tai kdytdn ehkd ihan selkeyden vuoksi tdssd svengaavuus,
svengi-termid tilanteessa, jossa meilld on swinging notes tai swinging phra-
sing elikkd jos puhutaan vaikka siitd, ettd se on kolmimuunteinen. Joo, mutta
ei silld ole mun mielestd suurta merkitysti. Mutta ehké se on jotenkin se liittyy
jazz-musaan perinteiseen jazz-musaan pariin toi svengaavuus ja se groove
liittyy johonkin semmoiseen tilanteeseen missa on back-beat. Than missi yh-
teyksissd ndet ettd kun mistékin musasta yleisesti puhutaan, niin kdytetdan

niin varmaan johtuen vaan siita.

Haastateltavat padatyivit méadrittelemdén grooven ja svengin késitteet hyvin eri tavoin,
joka osoittaa hyvin niiden méérittelyn olevan haastavaa, kuten Hosken tutkimuksessaan
(2018) kertoo (Hosken, 2018). Grooven ja svengin kisitteitd tulee kéyttdd varauksella,
silld ne voidaan mééritell4 useilla tavoilla, kuten haastateltavien 1-4 vastauksista voi huo-
mata. Pedagogina toimiessa on hyvi avata ja médritelld késitteet, jos grooven ja svengin
kisitteitd haluaa kdyttdd. Muuten niiden kdyttiminen voi olla haasteellista, jos ei ole

varma siitd, kuinka eri ihmiset grooven ja svengin kédsitteet ymmartavit.

4.1.2 Rytmisen kasittelyn maarittely

Aineistonanalyysi osoitti, ettd rytminen késittely koostuu useammasta kokonaisuudesta.
Kaikki nelja haastateltavaa mainitsivat ensimmadisten asioiden joukossa pulssin hallinnan.
Muusikon tdytyy ymmartié ja hahmottaa musiikin pulssi, silld sen paille kaikki tekemi-
nen rakentuu (Danielsen, 2010). Téhén liittyy myds pulssin ilmentdminen omalla instru-
mentilla, kuten haastateltava 1 asian mdrittelee: "Méd oon maédrittinyt itse sellaisen, ettd
se on rytmiikan hienosdidtod ja sykkeen ilmentymistd.” Sykkeen ilmentdmiseen liittyy

perkussiivisuus, joka syntyy soittamalla niin sanottuja ghost-nuotteja tai muita sivudanié.

33



Naiiden ddnten sdvelkorkeudella ei ole vilid, koska niiden merkitys on ainoastaan ilmen-
tdd rytmid. Esimerkkind tdstd voisi olla funk-kitarakomppauksessa paljon kdytetyt per-

kussiiviset ddnet, jotka soitetaan kitaran sammutetuilla kielilla.

Sen lisdksi, ettd muusikko hallitsee pulssin, tdytyy tekemisestd vélittyd eteenpdin vieva
litkke. Tdma eteenpdin vieva liike on energiaa, joka kuljettaa musiikkia, luoden sille omi-
naisen tunnelman (Zagorski, 2007, 6-7). Haastateltava 1 summasi eteenpdin vievan liik-
keen merkitysti ja mainitsee haastattelussa, ettd se on kaikille musiikin tyylilajeille omi-

naista eiké se liity pelkdstdin pop-jazz-musiikkiin:

---vaan kylld aina musassa pyritdin eteenpdin vievain litkkeeseen, mikéd on
kaytdnnossd varmaan ihan koko ajan. Siis aina, vuosituhannet, niin kauan kun
ihminen on ollut olemassa ja se on aina tuottanut musaa ja aina siind on pyritty
varmasti siihen, ettd se tavalla tai toisella kuljettaa eteenpdin ja silloin jos ha-
lutaan tosi pysdhtyneen vaikutelma niin se on nimenomaan efekti. Musalle
luontaista on kuitenkin eteenpdin kuljettaminen ja silloin voidaan puhua
groovesta tai pyrkimyksesté siithen. Se ei ole mun mielestd syntynyt minkdin

afroamerikkalaisen musiikin my6td vaan se on ollut aina niin.

Tulokset osoittavat myos muita merkittivid asioita, jotka vaikuttavat hyvén rytmisen ki-
sittelyn syntyyn, kuten instrumenttitekniset asiat ja musiikin tuntemus, josta voidaan joh-
taa ndkemyksen kisite. Jokaisen muusikon tiytyy tuntea musiikki ja sithen liittyva este-
tiitkka ja 10yt4d oma ndkemys siitd, miten musiikkia haluaa soittaa. Voidaan ajatella, ettd
nidkemys syntyy musiikillisesta kokemussarjasta ja tdstd kokemuksesta johdetuista esteet-
tisistd valinnoista (Alhanen, 2013). Haastateltava 4 kertoo siitd, kuinka muusikolla tulee
olla jonkinlainen mielikuva omasta paikastaan musiikin rytmisessd kudoksessa ja tietdd

mihin kohtaan kudosta omat dénensé ja fraasinsa istuttaa:

Siihen liittyy tosi monta asiaa: sen musan historian tuntemuksesta, pulssin
hahmottamisesta, instrumentin hallinnasta, kuuntelusta kylld, ettd siind on
niin paljon niitd asioita jotka pitdd ikddn kuin loksahtaa kohdalleen. Ja sitten

se semmoinen tietynlainen ndkemys siitd oman niin kun nuotin asettamisesta.

Rytminen kisittely syntyy useista kokonaisuuksista, joista voidaan nostaa kolme pai-
asiaa: pulssin hahmotus, eteenpéin vievé energia ja nikemys. Kyse on siitd, miten asette-
lee sdvelet suhteessa pulssiin, eli kuinka ilmaisee itsedédn musiikin mikrorytmiselld ta-

solla. Tastd rytmisestd tulkinnasta syntyy energiaa, joka luo musiikille ominaisen
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tunnelman ja energiatason. Ilmaisun taustalla tdytyy olla ndkemys siitd, kuinka sédvelet

haluaa asetella pulssiin ndhden.

4.2 Rytmisen kasittelyn elementit

Tulokset osoittavat, ettd rytminen kisittely koostuu useista erilaisista elementeista.
Néamaé elementit ovat niin suuria ja vaihtelevia kokonaisuuksia, ettd niistd voidaan johtaa
todella monenlaisia yhdistelmid. Rytmista késittelyd on my0ds hyvin monenlaista. Ryt-
misen kisittelyn erilaiset osa-alueet koostuvat dynamiikasta ja balanssista, yhteisolli-

syydestd, kehollisuudesta ja analyyttisestd 1dhestymisesta.

4.2.1 Dynamiikka ja balanssi

Lihes kaikki haastateltavat késittelivit dynamiikkaa ja balanssia, kun puhuttiin yhteissoi-
tosta ja sen rytmisestd puolesta. Musiikin rytmiseen lopputulokseen vaikuttaa my6s muu-
sikoiden oman osuuden dénenvoimakkuus suhteessa muihin instrumentteihin. Live-tilan-
teessa muusikoiden tiytyy aktiivisesti kuunnella oman osuutensa dynamiikkaa ja suhteut-
taa oman stemman volyymi kokonaisuuteen sopivaksi (Gillis, 2009). Usein miksauksessa
voidaan vaikuttaa siithen, mitka asiat korostuvat tai jddvit enemmaén taka-alalle kokonai-
suudessa. Rytmiikan hienovaraiset rytmiset tasot vaativat myos tarkkaa balanssia, jotta
kuulokuva kuulostaa ulospéin kuulijoille oikealta”. Rytmisesti toimiva kokonaisuus voi
kuulostaa jopa rytmisesti ’vaardltd”, jos balanssi eri instrumenttien kesken ei ole koh-
dalla. Rytminen kuulokuva kuulostaa hyvilté, kun balanssi on hyvi. Haastateltava 4 avasi

omakohtaisesti kokemustaan balanssista:

Mulla on timmoisid kokemuksia, ettd on ollut keikka- tai levyéénitys, joka
on tehty ja se on ndin. Ja sitten se miksattu huonosti tai sitten ei ole miksattu
ollenkaan, balanssi on vééra. Joo niin se ei toimi ollenkaan. Ja sitten pelkis-
tddn muuttamalla instrumenttien vélistd balanssia, niin yhtikkid saattaakin
svengaa. Eli td4 on tosi tirked, ihan tosi tosi tirked joo. --- ei pelkdstdin ne
soundit, mutta my0Oskin se balanssi, ettd miten se semmoinen kudos syntyy.
Ettd jos sulla on basso on liian lujalla tuossa noin, se on eri kuuloinen. Tai
mika tahansa joku pieni yksityiskohta pomppaa sieltd. Se vaikuttaa, se syo
tiettyjd taajuuksia ehka litkaa. Ja niinpa ja tota ettd sithen tuli semmoinen rul-

laavuus ja kepeys, niin on balanssi on ihan tosi tosi tirked joo.
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Balanssiin ja dynamiikkaan vaikuttaa tekijéiden nikemys musiikin estetiikasta ja autent-
tisuudesta. Eri tyylilajeilla on ominaispiirteitd liittyen balanssiin ja dynamiikkaan, mutta
loppujen lopuksi se on tekijoiden paitettavissd millaista dynamiikkaa kiytetddn. Muusi-
koilla voi olla todella erilaisia mielipiteitd siitd, mitd he haluavat musiikin kokonaisuu-
dessa korostaa. Myds haastateltava 1 puhui useaan otteeseen dynamiikan merkityksesta.
Dynamiikalla ja balanssilla voidaan vaikuttaa suuresti kappaleen rytmiseen tunnelmaan,
koska dynamiikka on hyvin vahvasti sidoksissa artikulointiin. Artikulointi liittyy mikro-
tason dynamiikkaan, jossa ddnten painotus on sidoksissa sithen millaisella 44nenvoimak-
kuudella sdvel soitetaan (Berndt & Héhnel, 2010, 2—4). Haastateltava 1:n mukaan dyna-

miikka on yksi neljistd asiasta, jotka vaikuttavat soiton rytmiseen késittelyyn:

Ettd niin kun siithen tarvitaan siis jotain muuta ja se jotain muuta on sitten
niitd paljon hienovaraisempia asioita kun mihin nuottikirjoitus pystyy ja mi-
hin aika-arvo pystyy, ettei kolmaskymmeneskahdesosat riitd sithen vaan etti
sitten puhutaan paljon pienemmaista ja siind tullaan just sitten taimiin, frasee-

raukseen, time feeliin ja dynamiikkaan.

Keskustelu haastateltava 3:n kanssa kidintyi myos dynamiikkaan ja hinen omaan mielty-
mykseensa soittaa rumpuja hiljaa: Ja sitten tota mun mielesti kylld svengiin ja grooveen
vaikuttamaan my®ds sitte se dynamiikka. Kuinka, miten, minkaélaisilla, kuinka hiljaa sa
joskus kehtaat soittaa ja esimerkiksi niin sitd, ettd soitetaan hiljaa. Hiljaa soitto on sem-
moinen mistd md tykkdan.” Rumpali voi soitollaan vaikuttaa valtavasti kappaleen dyna-
miikan tasoon ja balanssin syntymiseen, silld rummut ovat niin hallitseva soitin rytmilli-
sesti ja dynaamisesti (Senn ym., 2018; Sussman & Abene, 2012) Hiljaa soittaminen mah-
dollistaa laajemman dynamiikan kdyton ja antaa mahdollisuuden soittaa tarvittaessa lu-

jaa, mikad korostaa sen vaikuttavuutta efektind.

Haastateltava 3 jatkoi puhumalla painottamisesta eli mité d4nid kuviossa korostetaan. Ha-
nen esimerkkinsd koskee rumpujen hi-hat-symbaalien soittamista, joihin soitetaan
yleensd tyylistd riippumatta jotain tthedmpéaa jakoa. Téssd esimerkissé kyse on beat-kom-
pista, jossa hi-hat soittaa kahdeksasosia: ”Joo ja miten sitd sitten painottaa ettd tai sitten
ei painota ollenkaan. Eiko siis painottaa, mutta se on sellaista (d4niesimerkki voimak-
kaasta, tasaisesta kahdeksasosanuotti sarjasta), dynamiikkaa on siini, ett tissé ei ole dy-
namiikkaa.” Haastateltava avaa tdmin yksinkertaisen hi-hat-kuvion merkitysté, jota
muokkaamalla saadaan aikaan useita erilaisia variaatioita, jotka vaikuttavat kappaleen
energiaan ja tunnelmaan. Pelkdstdin dynamiikkaa sddtdmélld saadaan aikaan jo monta

variaatiota tdstd kuviosta. Haastateltava 3 jatkaa kertomalla dynamiikan merkityksesta:
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”vaikkei soittaisi niinku taimillisesti eteenpdin niin jos niitd soittaa vdhdn lujempaa niin
se saattaa jollekin jo tuntua siltd, etti nyt ti4 menee vihén eteenpédin”. Huomioitavaa on,
ettd kaikki edelld mainittu on haastateltavan mukaan todella tyylisidonnaista ja sitd vari-

oidaan vallitsevan estetiikan mukaan.

4.2.2 Yhteisollisyys

Musiikilla on merkittéva rooli yhteisdissd ja ihmisten vilisessd kohtaamisessa, silld mu-
siikilla on ollut kyky lujittaa yhteisollisyyden tunnetta, vaikka ihmiset olisivatkin keske-
néén erilaisia ja ajattelisivat asioista eri lailla (Cross, 2014, 10—12). Musiikin ja sen ryt-
miikan kokeminen on yhteisollistd: musiikin esittdjdt, tanssijat ja kuuntelijat ovat kaikki
vuorovaikutuksessa keskenddn. Téllaista musiikillista vuorovaikutusta voi havaita esi-
merkiksi Afrikan mantereen eri heimojen ja yhteiskuntien musiikkieldmaissd, jossa mu-
siikki kytkeytyy osaksi sosiaalista eldmai ja pitdd yhteisot koossa. (Nketia, 1974, 151—
152.) Afroamerikkalaisen musiikin juuret perustuvat vahvasti afrikkalaiseen musiikkipe-
rinteeseen. Tdma perinne nousi ilmi usean haastateltavan kanssa, mutta seuraavan luon-

nehdinnan kertoi haastateltava 1:

Se on ehdottomasti yhteisdllinen kokemus kyll4 ja jos miettii historiallisesti
niin varmaan sitten voidaan — ei ole kauhean védrin ottaa tissé esille vaikka
afrikkalaista rytmiikkaa ja rummutusta. Ja se ettd Afrikassa on useita kielid
joissa ei ole mun tietddkseni ainakaan tai mun tietddkseni on ndin, ettd tanssi
ja musiikki, ettd ei ole kahta sanaa niille erikseen vaan ettd on yksi sana joka

kuvaa molempia. Eli aina kun soitetaan niin myds tanssitaan.

Musiikin tanssillisuudesta puhuu my0s haastateltava 4, joka lisdd mukaan hypnoottisuu-
den kisityksen, joka voidaan rinnastaa immersiivisyyden ja flow-tilan kokemuksia. Ta-
min kokemuksen taustalla on afrikkalaisten kulttuurien vaikutus, jossa musiikki ja tanssi
ovat yhtd. Musiikki on syntynyt tarpeesta olla yhdessé ja lujittaa yhteisollisyyttd vahvan
kollektiivisuuden, toiminnallisuuden ja sosiaalisuuden kautta, jonka yhdessé koettu mu-
siikki ja tanssi mahdollistavat (Nketia, 1974, 151-152; Bakara, 2009, 23). Haastateltava
4 nédkee juuri tanssin ja vahvan kokemuksellisuuden, jota hdn kuvaa hypnoottisuudeksi,
tarkeiksi ldhtokohdiksi sille, miksi afroamerikkalainen musiikki on muodostunut sel-

laiseksi kuin me sen nykyain tieddmme:
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Kun se on ikdén kuin semmoinen ldhtokohta rytmimusalle ja siis nyt puhutaan
afroamerikkalaisesta rytmimusiikin. Niin se on semmoinen hypnoottisisuus
kautta tanssillisuus. Se on ihan sielld juurisyistd mistd td4 musan kehitys on
lahtenyt. Siind on olemassa se elementti, se on sisddnrakennettu tdhin mu-
saan. Ettd tdssd musassa ne asiat, jota me pyritddn valittiméén, niin tapahtuu
sen sisdlld. Siis suureksi osaksi. Totta kai on olemassa erilaisia tyylisuuntia
missi toi asia ei ole oleellinen. Mutta jos me puhutaan tdn musan kehityksesti
ja sieltd historiaa ja perinnettd niin se on ihan tdysin tidysin oleellinen kylla,
ettd miten tdn musan kautta pystytddn ilmaisemaan niiden merkityksellisia

musiikillisia asioita.

Afroamerikkalaisessa musiikissa yhteisollisyydelld on tirkeé rooli, joka ndkyy musiikin
tanssittavuudessa. Musiikki on tapa olla kokea yhteisollisyyttd (emt.). Musiikin soittami-
nen on yhteisollistd tekemisté, jossa korostuu yksildiden vilinen musiikillinen kommuni-
kointi. Yksin soittaessa voimme itse viedd musiikkia haluamaamme suuntaan ja mééri-
telld itse miten haluamme sitd tehdd. Yhteissoitossa korostuu kommunikointi, joka tapah-
tuu siind hetkessd yleensd sanattomasti muiden soittoon reagoiden, kuten haastateltava 4

asiaa madrittelee:

Mutta sitten sithen tulee hyvin nopeasti heti mun mielesté pitdd ottaa mukaan
sithen se yhteissoitto ja kommunikointi.--- Ma voin méairittdd sen silloin tay-
sin itse, ettd nyt se on téssd. Ja tdd on mun mielestd tdssd, ndd rytmiset ele-
mentit on nyt kohdallaan, mutta sitten kun mé soitan muiden ihmisten kanssa,
niin meidén pitdd yhdessd méérittda se. --- Ja se on mun mielesté kanssa hieno
asia siind yhteisodssd, ettd se ei ole vaan mind, joka sen méaérittda vaan se on
yhteispdétds ja se tapahtuu toivon mukaan hyvin nopeasti se, ettd sitd, ettd
kun jos joku laskee kappaleen kdyntiin, niin siind ei saisi menni montaa tah-
tia, eikd siis itse asiassa montaa iskua kunnes kaikki ymmartdisi sen samalla

tavalla.

Yhteissoitto vaatii yhteistyotaitoja ja kykyéd sopeutua ja mukautua osaksi yhtyettd. Soit-
tajien tulee 10ytéd yhteinen tapa kisitelld musiikkia ja pulssia. Yhteinen pulssikisitys on
thmisille luontaista: ihmiset aistivat rytmin ja mukautuvat osaksi sitd, kuten Cross tutki-
muksessaan toteaa (Cross, 2014, 3). Rytminen kisittely on yhteistyon tulosta, johon koko

muusikkoyhteiso luontaisesti pyrkii.
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4.2.3 Kehollisuus

Tulokset osoittavat kehollisen tuntemuksen olevan merkittédvissa roolissa rytmiikan ko-
kemisessa ja tekemisessd. Haastateltavat nékivat sen merkittdvéni osatekijand koko ryt-
misen késittelyn ilmion syntymiselle. Vahvan yhteisollisyyden lisdksi meihin vaikuttaa
omat keholliset kokemuksemme rytmiikasta. Kehollisuus voi ilmetd monin eri tavoin:
pain nyokyttelylld, keinumisena tai “kylmini véireind”, kuten haastateltava 3 kertoo. Ryt-
misesti toimiva musiikki saa aikaan dynaamisen tilan, joka voi ilmetd meissé liikkkeend
tai vain pelkkénad liikkumisen halun tunteena (Duman ym., 2021). Kehollinen kokemus
on joidenkin tutkimusten mukaan kulttuurisidonnaista, jonka voi havaita siitd millainen
rooli musiikilla ja tanssilla eri kulttuureissa on (Iyer, 2002). Haastateltava 2 kuvaa sitd
miten koko rytmiikan kokemus ldhtee liikkeelle kehollisuudesta eikd mistién dlyllisesti

prosessista:

Mun mielestd se on ennen kaikkea kehollista, ei dlyllisti tai siind sen opiske-
lussa voi olla jonkunlainen élyllinen vaihe, mutta télleen tietysti kun mé kat-
son asiaa, niin jos katson varsinkin pdédinstrumenttini eli laulun niin kun na-
kokulmasta niin sen tiytyy olla kehollista. Mut kylld musiikki noin 1ahtdkoh-

taisesti on mulle aika kehollinen kokemus.

Musiikin tekeminen erityisesti lauluinstrumentilla on ennen kaikkea kehollista, silld lau-
laja on itse instrumentti, jota hén itse sddtelee. Toki myds muihin instrumentteihin liittyy
kehollinen kokemus, mutta laulun ndistd erottaa juuri ulkoisen instrumentin puute. Lau-
laja ei voi tukeutua ulkoiseen instrumenttiin, jonka kautta omaa tekemisti on ihan erilaista
arvioida, kuten haastateltava 2 asian kertoo: “Ja ettd kun instrumentti on abstrakti eli se
el ndy, sitd el voi koskea --- Ja siitéd ei saa motorista feedbackia.” Monet muut instrumentit
— kuten esimerkiksi rummut, basso, kitara ja piano — on soittajan mahdollista ndhdi ja
tuntea niitd soittaessaan: soittaja voi katsellaan ja tuntoaistillaan havaita, kuinka instru-
mentin ddni syttyy ja sammuu. Soittajalle voi jaada melko tarkkakin aistimus ja mielikuva
omasta rytmisestd ajoituksesta, jonka perusteella soittaja voi muuttaa omaa ajoitustaan
tarpeen mukaan erilaiseksi. N4illd instrumenteilla on mahdollista luoda pop-jazz-musii-
kin mikrotasoista rytmiikkaa, silld niiden tuottamat sdvelet ovat niin selkeditd, erottuvia
ja perkussiivisia. (Abel, 2014, 31.) Laulun osalta timi kokemus on hieman erilainen, ku-
ten haastateltava 2 luonnehti. Puhallinsoittimet taas jaavét ndiden kahden soitinryhmén
vélimaastoon, koska d&dnenmuodostus tapahtuu pidemman tapahtumaketjun kautta. Téhén

liittyy huulten asennon (eli ansatsin tai huuliotteen) ja hengitys- ja puhallustekniikan
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lisdksi virdhtelevdan ddnilahde, joka riippuu instrumentista (Fuks & Fadle, 2002, 319—
330). Ulkoisen instrumentin lisdksi puhallinsoittamien soittamiseen tarvitaan monia fy-
siologisia toimintoja, joista edellisten lisdksi merkittédvid rytmisen ilmaisun kannalta ovat
kielitystekniikka ja sormitustekniikka (pasuunassa vedot). Kielitystekniikan tarkoituk-
sena on, ettd kieli artikuloi sdvelet haluttuun muotoon, mika sen tehtdva on myos puheessa
ja laulussa. Sormitekniikka on samankaltaista soittimen teknistd hallintaa kuin vaikka
pianon koskettimistoon liittyy. Soittajan tdytyy huolehtia, ettd sormien liike ajoittuu niin,

ettd haluttu sidvel voi syttyd juuri oikea aikaisesti. (Hofmann & Goebl, 2016.)

Lauluinstrumentin ollessa jo ldhtokohtaisesti todella kehollinen, kannattaa titid keholli-
suutta myos hyodyntdd mahdollisimman paljon, esimerkiksi taputtelemalla harjoiteltavan
musiikin rytmeja kehollisesti, kuten haastateltava 2 kertoo: ”Aika usein tehdéén jotain
kehollista taputtelua, ettd hahmotetaan ettéd tuossa olisi tommoinen juttu”. Ihminen muo-
dostaa uusia kisityksid liikkeen ja kehollisten kokemusten kautta, miki tekee niisté tér-
keén osan oppimista (Anttila, 2022). Siksi kaikkien opettajien kannattaa lisdta liikettd ja

kehollisuutta osaksi rytmisen késittelyn opetusta.

Haastateltavat 1 ja 2 kohdensivat rytmiikan kokemuksen tuntuvan jossain syvélld keski-
vartalossa. Tdma rytmiikan tuntemus voi tietysti levitd kehon déreisosiin ja ndkya hyppi-
misend, tanssimisena, hytkymisend, keinumisena, kdsien heiluttamisena, paan nyokytte-
lemisend tai jalan polkemisena (Duman ym., 2021). Musiikin kokemus on kehollista, ja
sithen yhdistyy my0s vahva mielihyvin tuntemus (Witek ym., 2014). Musiikin tekemisen
tdytyy tuntua hyvilté, jotta se voi my0s kuulostaa siltd. Haastateltava 1 kertoo, ettd hy-

vadn soittokokemukseen yhdistyy my0ds mielekkyys ja luontevuus:

No itse mé ajattelen, ettd se ensimmadinen tulee mielekkyydestd, ettd silloin
kun se homma on paikallaan, niin se tuntuu vaan ihan jérjettoémén hyvéltd ja
se kun sen toteuttaminenkin tuntuu todella hyvilti. Se kuulostaa hyvalta,
mutta se on tavallaan vdhdn ulkopuolinen ajatus siitd, ettd se kuulostaa hy-
valtd. Se on ulkopuolinen ajatus, mutta se todella voi tulla semmoinen kehol-
linen kokemus, jolloin ikdén kuin asiat istahtaa paikalleen. Ja 16ytd sen ryt-
misen kohdan rytmisen tavan olla siind musiikillisessa ympéristdssd, joka on
aarimmaisen luonteva ja tassa tullaan ehké sithen, ettd eri asiat on eri ihmisille

luontevia.
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4.2.4 Analyyttinen lahestyminen

Haastateltava 2 kertoo, ettd jokaisen oppijan tiytyy padstd kasiksi sithen kuinka rytmiik-
kaa voisi itse analysoida musiikista. Vaikka rytmiikan kokemus on hyvin kehollinen, ana-
lyyttinen ldhestyminen rytmisen késittelyn opettamisessa auttaa oppilaita rakentamaan
omaa ymmarrystd aihetta kohtaan analysoimalla erilaisia musiikin tyylilajeja ja niiden
rytmiikkaa ja rytmistd tulkintatapaa. Haastateltava 2 kuvaa myo0s sitd, miten tarkedd on

ymmaértdd instrumenttikohtainen rytminen paikka, johon omat &énensa asettelee:

Uskon, ettd tietylld lailla sen purkaminen, sen rytmin ja sitten rytmin ja ryt-
meisté ja erilaisista variaatioista syntyvén grooven purkaminen jotenkin niin,
ettd ihminen oppii hahmottamaan niiti ja oppii hahmottamaan oman rytmisen

roolinsa siind kudoksessa, niin mé pidén sitd tosi tarkedna.

Haastateltava 2 jatkaa kertomalla siitd, miten analysointi alkaa pulssin ja tahtilajin tun-
nistamisella, jonka jdlkeen voidaan miettid mika kunkin instrumentin rooli vallitsevassa
rytmisessd kudoksessa on. Tdma voidaan vieda oppijaldhtdisyyden kautta erittdin hedel-
malliseksi prosessiksi, joka antaa oppijalle mahdollisuuden tyoskennelld yhdessé opetta-
jan kanssa luoden tietoa vuorovaikutteisena prosessina (Huhtinen-Hildén & Pitt, 2018,
6.). Opettaja voi ohjata oppilaan huomion rytmiikan kannalta merkityksellisiin asioihin,
minkd myo6td oppija voi itse hyddyntdd samaa ldhestymistd itsendisesti haluamaansa mu-
siikkiin. Jos muusikolla ei ole tapoja toimia jossakin musikaalisessa ympéristossd, tdytyy
hénen jotenkin pystyd ldhestyi tdta asiaa itsendisesti oman, olemassa olevan tiedon kisit-
telemisen kautta. Taytyy 10ytdéd tapa lahestyd musiikkia jotenkin dlyllisesti ja rakentaa

oma tapa toimia vieraassa musiikillisessa kehyksessa. Haastateltava 2:

Sieltd 16ytyy semmoinen luonteva tapa ja silloin mun tausta-ajatus tissd on
se, ettd silloin kun se on tietoista toimintaa, niin sitd pystyy myds muunta-
maan, sitd pystyy korjaamaan, sitd pystyy varioimaan. Mutta jos se ei ole tie-
toista, niin sitten vaihtoehtoina on, ettd si laulat niin kuin laulat tai si et laula,
joka jattaa laulajan silld lailla vdhén aseettomaksi. Méa osaan tehdai télleen jos

el tdd ole nyt jees, niin sitten mulla ei ole vilineitd tehdé sille mitdén.

Musiikin rytmiikan 1dhestyminen analyyttisesti tdytyy toteuttaa oppijan osaamistason
mukaan kdyttden hyddyksi erilaisia opetustapoja, eli viedddn analyyttinen ldhestyminen
kaytdntoon, kuten haastateltava 2 kertoo: ”Joskus ihan visuaalisesti, joskus kinesteetti-

sesti. Totta kai auditiivisesti, ettd me kuunnellaan sitd, mutta joskus voi olla ihan hyvi
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idea piirtdd kuva.” Erilaiset opetustavat tukevat erilaisten oppijoiden vahvuuksia oppi-
joina. Oppijoiden vahvuuksien hyddyntdminen on tirked osa oppijaldhtoisyyttd. (Spoo-
ner, 2015, 73—77.) Kaikki tunneilla tapahtuva pitdd suhteuttaa aina oppijoille sopivaksi,
kuten haastateltava 2 kertoo: “Mutta tdé on totta kai timmoinen korkea-asteen tyosken-
telytapa, ettd en tietenkdédn harrastajien kanssa ehka vélttamaittd tyoskentele ihan samalla

lailla.”

4.3 Pedagoginen lahestyminen

---mutta joiden svengi mun on pitdnyt vihidn enemmén opetella eli ettd mé en
lahtokohtaisesti tajua sitd, vaan ettd mé joudun analysoimaan mité sielté ta-
pahtuu ja pohtimaan vihan tarkemmin, ettd mitké asiat sijoittuu siind rytmi-
sessd kudoksessa minnekin, ettd mé sitten pystyn sitd tekemién ja nautin siitd
valtavan paljon. --- Ma huomaan, ettd ne on esimerkiksi mulle henkilokohtai-

sina prosesseina tosi erilaiset.

Haastateltava 2 kuvaa sitd miten erilaisten tyylilajien oppiminen voi olla hyvin erilainen
prosessi. Jos tyylilaji on ennestddn vihemman tuttu eikd sithen 10ydy pitkdd kuunteluhis-
toriaa, joutuu sen kanssa ldpikdymadn usein hyvin erilaisen prosessin kuin sellaisen mu-
siikin, jota on vaikka lapsesta asti kuunnellut. Tama on yksi seikka, joka opettajan on
hyva muistaa, kun arvioi oppijan 1dhtokohtia jonkin musiikingenren rytmiikan oppimista
varten. Oppijaldhtdisyydessa kiinnitetdén huomio juuri ndihin oppijan omiin lahtokohtiin

(Spooner, 2015, 73-77).

Haastateltava 2 kertoo myds, kuinka opettajat yleensd toimivat ja opettavat sitd, mitd he
itse tekevét, miki saattaa sivuttaa opiskelijan tarpeet ja hénelle sopivat opetustavat: ”--ja
thmiset tuppaavat opettamaan sitd mitd itse tekevat. Mika ei kuitenkaan pedagogisesti ole
kauhean toivottavaa, koska siind on kyse siitd oppilaasta eiké siitd opettajasta.” Keskiossi
pitdisi olla oppilas ja hinen henkilokohtaiset tarpeensa (emt.). Opettajan tiytyy olla tai-
tava pedagogian soveltaja, joka pystyy opettamaan erilaisia muusikin tyylilajeja ja sen

rytmistd kasittelyd opiskelijalle sopivilla opetustavoilla.

Nykypéivéani pop-jazz-musiikin sateenvarjon alle kuuluu hyvin paljon erilaista musiikkia
ja tyylilajeja on valtavat méaarat (pelkdstddan MySpace -palvelulla oli valittava 122 eri-
laista genred, joilla muusikot pystyiviat médritteleméédn oman musiikkinsa tyylin, kertoo

pop-jazz-musiikin genrejen kompleksisuutta tutkinut tutkimus vuodelta 2016) (Silver

42



ym., 2016, 7). Sen lisdksi, etté tyylilajeja on jo ennestiin paljon, kehittyy uusia jatkuvasti
lisdd. Pedagogina saattaa paétya tilanteeseen, jossa opiskelija haluaa oppia jotain itselle
vierasta tyylilajia. Opettajalla tdytyy olla kykyé analysoida itselleen vieraampaa musiik-
kia ja soveltaa omaa osaamistaan erilaisen musiikin opettamiseen. Tdmé tapahtuu tietysti
tiettyjen rajojen puitteissa, silli uuden musiikin omaksuminen on pitkéd prosessi. Téssa
tilanteessa oppijaldhtdisyys voi olla suuri voimavara, silld opettaja voi siirtdd oppijan ak-
tiivisempaan rooliin, koska hin varmasti tuntee jo tdmén musiikin genren paremmin.
Opettaja itse voi toimia ikéén kuin tukea antava asiantuntijana, joka fasilitoi oppijan te-

kemistd. (Huhtinen-Hildén & Pitt, 2018, 7.)

Rytmiikan opettaminen on haastavaa ja opiskelijat tiytyy osata ohjata oikeiden asioiden
pariin, mikd mahdollistaa haluttujen oppimistulosten saavuttamisen lyhyemmassi ajassa
kuin opiskelijan tai yhtyeen itsendiselld harjoittelulla. Haastateltava 1 kertoo siité, kuinka
rytmisen késittelyn opettamista saatetaan kritisoida ja kommentoida negatiivisesti, ettd
“eihén sitd voi ollenkaan opettaa”. On olemassa paljon béndejé ja soittajia, jotka ovat
tehneet kovan tyon yksin treenikdmpélld harjoittelemalla ja tuloksia on tullut: muusikot
ovat 10ytidneet luontevan tavan ilmaista itsedén rytmisesti — ilman, ettd kukaan on heiti
sen parissa ohjannut. Titd prosessia voidaan silti nopeuttaa auttamalla oppijoita keskitty-
madn oikeisiin asioithin. Opettajan tehtdva on antaa tismaéllistd palautetta asioista, joiden

kvaliteettiin opiskelija voi keskittyd parantaakseen omaa rytmistd késittelydan.

4.3.1 Esimerkit ja opettajan esteettiset nakemykset

Kaikissa haastatteluissa nousi esiin rytmiikan havainnollistaminen oppilaille soivien esi-
merkkien kautta. Kaikki mainitsivat myos itse soittavansa tai laulavansa esimerkkejé.
Haastateltava 4 kertoo, ettd hidn on huolella valikoinut tunneilla kiyttiménsd esimerkit,
joita hédn oppilaillaan kuunteluttaa. Hin korostaa kokemuksen ja kollegion merkitysté va-
linnoissaan. Kuuntelunéytteiden takana ei ole pelkéstién hinen oma nikemyksensé este-
titkasta, vaan kyseessd on suuremman yhteison luoma kokonaisuus. Valitun estetiikan
takana on my0s joku musiikillinen idea, joka halutaan vilittda ja havainnollistaa kuunte-
lemisen kautta. Haastateltava 4:n mukaan esimerkkien kéyttod on hyvi valikoida tark-

kaan ja miettid niiden kéytolle perusteluita:

---soivat esimerkit mink kautta mi sitd yritin opettaa niin ne on semmoisia
mistd mid oon itse huomannut saavani paljon apua tai inspiraatiota. Ja mydskin

semmoisia yleisesti tdn yhteison ja kollegion ja kokeneempien jazz-
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muusikoiden haastatteluiden kautta saamiani esimerkkejé. Ettd ma oon paljon
kiinnittdnyt huomiota sithen mitd ma sielld soitan. Joo ja mika niiden pointti
aina on. Ja sitten se ettd ma koitan todellakin pureutua ja selittdd esimerkiksi

fraseerauksen.

Haastateltava 3 nikee, ettd rytmistd kasittelya ei voi kenellekdén suoraan opettaa, mutta
oppilas voidaan ohjata oikeiden asioiden &érelle. Opettaja voi hyddyntdi tdhidn levyltd
poimittuja esimerkkeji tai soittaa itse. Térkeintd on ohjata oppilas kuuntelemaan oikeita

asioita, jotka ovat rytmisen késittelyn kannalta merkittavia:

---groovea tai svengii. Sitd ei pysty kukaan kenellekdin opettamaan. M oon
ihan samaa mielti. Ainoastaan voidaan ohjata niin kun ehk4, tai ei ehké, vaan
voidaan esimerkkien, niytteiden kautta, ettd kuuntele tastd. Tassd on téllainen
biisi, ne kundit soittaa ndin. Miltd se kuulostaa? Mité tdssd voisi tapahtua? --
- No jos sd sanoit ettd tdd kuulostaa ainakin hyvaltd. Sa tykkaat tdstd niin,
mik3 téstd tekee hyvan? Ja sitten jos hdn kuulee samoja asioita kuin mi, niin
sitten on valoa tunnelin paéssi. Tai sitten, ettd kun kuunnellaan jonkun rum-
palin tai basistin soittoa, ettd kuuletko s nyt hin soittaa niin, virvelid vihin
ehkd takanapdin, niin tuntuuko se hyvéltd vai jittddko se litkkaa vai mitd se
tekee? Ettd opetuksessa esimerkkien kautta. Ja sitten toki yritén itsekin soittaa
— metronomin kanssa tai ilman metronomia tai jonkun pelkidn basson raidan
kanssa — ja sitten sanon no miten sd kuulet tén, ettd onko téssd jonkinlaista
imua? Tai onko téa téllaista tdysin staattista tai onko tdd timmdistd, ettd nyt

vahén laahataan perdssa pdin? Se ettd, ihmisilla olisi niinku korvaa.

Haastateltava 3 puhuu kyvystd havaita rytmiikan paikkaa suhteessa pulssiin. Aiinten
paikka suhteessa pulssiin voidaan jakaa karkeasti kolmeen: voidaan soittaa pulssin takana
(laid-back), pulssin edelld (’puskeminen tai nokittaminen™) tai sitten metronomisessa
taimissa eli ’pulssin péélla soittamisesta” (Camara, 2020, 1). Tami ndkokulma tulee hy-
vin esiin opettajan itse soittamana tai laulamana. Opettajan on hyva muistaa kédytti4 soit-
toesimerkkiensd taustalla jotakin soivaa dénildhdettd, jotta vallitseva suhde pulssiin voi
tulla ilmi oppilaalle. Ndin oppilas voi havainnoida opettajan rytmisti késittelyd kuunnel-
tavaan taustaan. Haastateltava kokee esimerkkien kdyton tarkeédksi ja mainitsee esimerk-
kien kdyton uudestaan, lisdten mukaan dynamiikan merkityksen ja oman kokemuksensa

soittamisesta;
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Se sama mitd ma sanoin, etti tdssd on tdd timmdoinen levy, téllainen biisi, tda
jandd ja ndd. Kuuntele tdsti nyt ja tunnetko onko svengi ldsnd vai onko sven-
gin oireita vai mitd. Eli esimerkkien kautta. Mutta kylld ma yritén soittaa it-
sekin, ettd ma soitan ndin, mi tunnen néin ja ma koen, ettd tii pitda olla ba-
lanssi rummuissa, mika raajoista ajaa ja niin miké ankkuroi vaan ja minka-

lainen on dynamiikka.

Haastateltava 2 puhuu myds esimerkkien kdyttdmisestd. Han on poiminut listan esimerk-
kikappaleita, joissa jokin opeteltava asia on selkedsti esilld. Hin my0s painottaa kuunte-
lemista teorian sijaan: M4 ldhden yleensi aina musiikista liikkeelle. En todellakaan mis-
tddn teoria puolelta vaan ettd kuunnellaan --- on kerdnnyt biisiesimerkkejé, joissa joku
ilmid on kauhean selkeésti esilld.” Haastateltava korostaa musiikin kuuntelemisen mer-
kitystd, koska se on helpoin tapa havainnollistaa rytmiikan ilmiditd. Myos tutkimus ko-

rostaa kuuntelemisen merkitystd musiikin opiskelussa (Green, 2016).

Myos haastateltava 1 mainitsi esimerkkien olevan tirked osa grooven ja svengin opetta-
mista ja hdn myds jakoi haastattelussa monia itse kdyttdmidén esimerkkeja Black Sabbat-

hista The Police -yhtyeen tuotantoon:

Black Sabbath, jossa tyypillisesti — mun havainnon mukaan ainakin — rummut
on vahin taaempana kun muut soittimet eli soittaa ikdén kuin pikkaisen myo-
hemmin, joka saa aikaan sen, ettd rummut kuulostaa laahaavilta ja raskaalta,
joka heijastuu koko yhtyeen soundiin, joka leventéd sitd. Kun kaikki ei ole-
kaan mikrorytmisesti just samassa tarkoituksellisesti tai vastakohta The Po-
lice -yhtye ja sen varhaistuotanto, jossa vaikkapa Next to you” -kappaletta
ma oon kayttanyt opetuksessa, jossa rummut ajaa ja varsinkin haitsu on edem-
pand kuin muut soittimet, vaikka kaikilla on sellainen ja ajava fiilis. Mutta
eritoten rummuilla, jolloin sielld on yksi sellainen ajokoira ikddn kuin joka
luo energisen ja hektisen fiiliksen, joka sekin heijastuu koko béndin soundiin.
Ja sitten lisdksi saa aikaan — kun ne kaikki ei oo ihan samassa — niin se saa
aikaan sellaista pienti kitkaa ik&édn kuin ja pientd eldvyytti ja se leventdd mei-

dén kokemusta sykkeesti, kun kaikki ei ole samassa paikassa.

Naiden levyiltd poimittujen esimerkkien lisdksi haastateltava 1 kertoo soittavansa paljon
esimerkkejd omille oppilailleen itse omalla instrumentillansa. Itse soitettu esimerkki on

paljon helpompi havainnollistaa kuin sanallinen selitys:
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Verbalisoi ja demoa sen esimerkin silld tavalla ettd nyt mé soitan niin ettd sitd
ilmidta ei ole tuossa ja nyt méd soitan sellaisen ettd se ilmid on ja sitten ne
huomaa sen eron sité kautta. --- Demoaminen on pedagogisena keinona hir-
vedn paljon, paitsi sanoit ettd niin kun selkedmpi, niin se on tosi paljon nope-

ampi, koska kaikki hiffaa sen heti ettd aijaa tota tarkoitetaan.

Haastateltava 3 nosti esiin myds soitinkohtaisia esteettisid nikokulmia rytmisen kisitte-
lyn opettamiseen. Yleensd swing-pohjaisessa musiikissa rytminen késittely kohdistuu
rumpusetin symbaaleista syntyviin ddniin, kun taas beat-pohjaisessa musiikissa se keskit-
tyy basso- ja virvelirummun &édnten asetteluun. Rumpalin on tirked tietdd mihin rum-

pusetin osiin huomio tiytyy keskittdé oikealaisen rytmisen kudoksen muodostumiseksi:

Sitd toteutetaan niin, ettd musatyylistd riippuen. Jossain musatyylissd se
svengi ldhtee, englanniksi sanotaan niinku bottom to up eli alhaalta ylospéin
tai niin tap down joskus sanotaan. Etté se 1dhtee ylhailta alas eli siind tarkoit-
tais sit, ettd sitten se on ride-symbali/hi-hat. Sitten kun tullaan bottom to up

niin bassorumpu/virveli.

Esimerkkien kéyttiminen opetuksessa nostaa esille myds opettajan vastuun siitd, millai-
sia esteettisid valintoja hdn tekee jakaessaan soivia esimerkkejd musiikista, jossa rytmi-
nen kisittely on kohdallaan. On tirked muistaa perustella, miksi kyseinen kappale on va-
littu esimerkiksi. Onko sen taustalla opettajan omat mieltymykset vai onko se jonkin suu-
remman kollegion arvostama? Bourdeun mukaan koulutus on yksi merkittdvi esteettiseen
nidkemyksen kehittymiseen vaikuttava tekija (Grenfell, 2014, 104). On tirked tuoda esiin,
ettd niin paljon kuin on erilaisia tyyleja, kappaleita ja musiikin esittdjid, on myos erilaisia

tapoja toteuttaa musiikin rytmistd ilmaisua. Haastateltava 1 sanoi tédstd seuraavasti:

Itse kannustan esimerkiksi opiskelijoita ndkemédan asian niin, ettd ei ole aino-
astaan ettd joku musa svengaa joku toinen ei tai ettd tdd svengaa ja tdi ei, joka
on vdhidn semmoinen arvolatautunut. Ja ettd tdd on hyvi ja toi on huonoa,
vaan mun mielestd pikemminkin voi puhua siis siitd, ettid jotkut musiikit tai

jotkut esitykset, jotkut versiot, jotkut tulkinnat svengaa eri tavalla.

Samanlaisia ajatuksia jakaa haastateltava 2, joka nikee rytmisen kasittelyn vaihtelevan
todella paljon myds tyylin siséllad. Ei ole oikeaa tai vddrdd tapaa toteuttaa rytmiikkaa,
mutta epatarkoituksenmukaisia tapoja on. Tyylilajeissa on omia lainalaisuuksia, jotka

muusikon on hyva tuntea ja soveltaa kdytidntoon (Green, 2016):
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---ettd hyvdd groovea ihan samassa kontekstissa voi olla tosi erilaista. Lahto-
kohtaisesti mé en itse tykkdd sanoista oikea ja vddrd. Ma valtdn niitd viimei-
seen asti. Ei mikdén ole oikein tai vdérin, mutta se voi olla ehké epatarkoituk-

senmukainen jossain tietyssd musiikillisessa ymparistossa.

Tuloksista voidaan havaita, kuinka jokainen haastateltava koki esimerkkien kdyton ole-
van tirked osa rytmisen késittelyn opettelua. Musiikin estetiikkaa opitaan kuuntelemalla
ja siksi juuri soivat esimerkit ovat térkeitd (Green, 2016). Suuri osa tunneilla kdytetyista
esimerkeistd on valittu tarkkaan havainnollistamaan tiettyd nakdkulmaa rytmiikan toteut-
tamisesta. Tuloksista voidaan huomata opettajalla olevan suuri merkitys oppilaan esteet-
tisen nikemyksen kehittymiselle. Silld on aina merkitystd millaisia kappaleita tunnilla
soittaa ja millaisin sanakdantein niitd kuvaa. Pedagogi voi omalla toiminnallaan ohjata
oppijan johonkin tiettyyn ajatusmalliin siitd, millainen jokin tietty tyylilaji, artisti, yhtye
ja kappale oikein on (Grenfell, 2014). Rytminen késittely on osa musiikin estetiikkaa ja
autenttisuutta. Kyse on siitd mikd koetaan aidoksi, rehelliseksi ja arvokkaaksi. Ndma ovat
erittdin yksilollisid kokemuksia, joissa kannattaa korostaa sitd, ettd kyse on joko opettajan
henkil6kohtaisista mieltymyksisti tai jonkun tietyn yhteison nikdkulmasta. Voi olla seké
opettajalle ettd oppilaalle helpompaa, jos puhutaan enemman musiikillisista faktoista kuin

omista musiikillisista arvoista.

4.3.2 Metronomin kayton merkitys harjoittelussa

Tutkimus nosti esiin metronomin kidyton merkityksen harjoittelussa. Haastateltavat néki-
vit pulssin ymmaérryksen ja vahvan pulssin ilmenemisen tirkednd asiana, jonka péélle
kaikki muu rytminen tekeminen rakentuu. Myos Mark Abel nékee pulssikdsityksen mer-
kitykselliseksi osaksi afroamerikkalaista musiikkia. Tama pulssi, jota kuvataan myds erit-
tdin metronomiseksi, luo musiikille struktuurin. (Abel, 2014, 25-26). Téstd syysti pulssin
kasittelyd on hyvé harjoitella metronomia hyddyntiden. Metronomisella pulssilla ei tar-

koiteta kumminkaan sitd, ettd kaikki rytmit tiytyisi istuttaa niin sanottuun gridiin®" eli

2 Gridi (engl. grid, ristikko tai ruudukko) on DAW:ssa (digital audio workstation) kiytettivi ominaisuus,
jossa dédniaallot voidaan ndhdd matemaattisesti madritellylld ruudukolla, jossa metronomin iskut jakavat

ruudukon tasa-arvoisiin osiin. Tdma mahdollistaa daniraitojen metrisen asettelun muokkaamisen eli dénet
voidaan “’pakottaa” asettumaan haluttuihin pakkoihin esimerkiksi kahdeksasosanuotin tarkkuudella. (Kil-

chenmann ja Senn, 2015, 4.)
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matemaattisen tarkasti eri iskualoille, vaan metronomiseen pulssiin voidaan viitata epa-
suorasti (Iyer, 2002, 13). On tirkeda purkaa rytmit oikeisiin pakkoihin ja ilmentéd téalla
tavoin ymmaérryksensa siitd, ettd tuntee missd musiikin pulssi liikkkuu. Kyse on juuri Kei-
lin ja Proglerin mainitsemista pienistd poikkeamista muusikoiden rytmisessi tulkinnassa,
joka luo jénnitettd (Keil, 1987; Progler, 1995). Haastateltava 2 avaa tdhén liittyvda omaa
nikemystiin lauluinstrumentin nikokulmasta: "Miké on sen laulajan groove, mihin se
istuttaa, mitkd asiat se kiinnittéa siithen rytmiseen kudokseen, mitkéd jaa ehka irrallisem-
maksi, koska laulaja ei vélttdmattad niin kun kaikkia linjojansa tdysin rytmisesti kiinnitad
sithen vaan etti sielld on ne kiintopisteet.” On siis muistettava, ettd titi toteutetaan todel-
lakin instrumenttikohtaisesti eiki siihen ole yhtd oikeaa ndkemystd, vaan erilaisia persoo-
nallisia tapoja. Rytmiselld kisittelylld voidaan vaikuttaa myos siihen, millaista tunnetta
halutaan vilittd4, kuten Iyer tutkimuksessaan toteaa (Iyer, 2002, 13). Myo6s haastateltava
1 puhuu metronomin kiytdstéd ja painottaa, ettei musiikin tarvitse olla aina metronomi-
sessa taimissa, mutta omaa hahmotusta ja soittotaitoa metronomisessa pulssissa toimimi-

selle on tiarkedd kehittda:

Mutta siis méd kdytin klikkid paljon opetuksessa — ja ehdottomasti pitdd se
niilld saatesanoilla, ettd se on ikddn kuin erinomainen renki, mutta huono
1séntd tai miten sen nyt haluaisi sanoa. Se ei tarkoita sitd, ettd kaiken musiikin
pitdé olla metronomisessa taimissa, mutta se on oppimisprosessina siis se ettd
kéy sen prosessin ldpi, ettd viilaa metronomin avulla kuntoon taimin, niin mi

kéytdn sitd tosi paljon. Se on erittdin tehokasta.

Metronomin kanssa harjoitteleminen kehittdd siis soittajan pulssin ymmarrysta ja tekee
pulssin késittelystd johdonmukaista. Harjoittelu luo pohjan muusikolle toimia erilaisissa
musiikillisissa ymparistdissd ja antaa mahdollisuudet toteuttaa omaa rytmisté kasittelydén
mahdollisimman vapaasti, itsedén ilmaisten ja musiikillisia vuoropuheluja muodostaen
(Zagorski, 2007). Haastateltava 3 kertoo kdyttdméstdan metronomiharjoituksesta, jossa
metronomi iskee koko ajan synkoopeille. Harjoitus tihtdé siihen, ettd muusikko 16ytda
oman paikkansa swing-rytmiikassa ja fraseerauksesta tulisi mahdollisimman yhdenmu-

kaista:

Ja sitten, ettd koitetaan kaikki noin kahdeksasosafraasit, kohot ja fraasien lo-
petukset, ettd ne osuis ja pysyttéisiin koko ajan tdssa taskussa, synkooppitas-
kussa mité toi metronomi lyd. Niinku ajan myo6té johtaisi siihen, ettd jokaisen

omat synkoopit, mihin ne sitten — kuinka edessdpdin ne on tai kuinka
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takanapédin ne on niin — ne muuttuisi niin kun yhdenmukaiseksi, --- mutta etta
ne synkoopit on samassa kohtaa koko ajan ja se taas sitten musassa heréttaa

sellaista, ettd svengi on 14snd enemméin. Néin ma kelaan.

Harjoittelemisesta seuraavasta johdonmukaisuudesta on helpompi tehdéd variaatioita ja
muokata omaa rytmistd kasittelyddn tilanteeseen sopivaksi. Tdmén lisdksi samaa harjoi-
tusta voisi hyodyntdd my0s tasajakoisessa rytmiikassa tai vaikka eri aika-arvojen harjoit-

telussa kuten esimerkiksi kuudestoistaosien parissa.

Yleensd metronomia kéytetddn niin, ettd se iskee kaikki tahdin sisédltdmat iskut, jolloin
soittajan on helpompi hahmottaa vallitseva syke. Haastateltava 1 kertoi tdstd johdetusta
harjoituksesta, missé iskujen mééraa harvennetaan. Esimerkiksi 4/4-tahtilajissa voitaisiin
sadtdd metronomi iskemién iskuille kaksi ja neljd. Tamé korostaisi heikkoja iskuja, an-
taen soittajalle tunteen eteenpdin vievéstd liikkeestd (Zagorski, 2007, 6-7). Vastaavasti
metronomi voisi lyddd myds vain iskulle neljd, mika siirtdisi pulssin yllépitimisen vas-
tuuta enemmain soittajalle itselleen. Tamén kaltaiset harjoitukset ovat tehokkaita myds
siksi, ettd ne ruokkivat soittajaa kuvittelemaan puuttuvan musiikin ja muun bandin ym-
périlleen, kun tukena on ainoastaan metronomin lyomét iskut, jotka edustavat virvelirum-

pujen iskuja tai muuta vastaavaa elementtid.

Danielsin mukaan juuri pulssin hahmottaminen on tarkedi, jotta voidaan ymmaértaa eri-
laisia rytmisid kudoksia ja toteuttaa niitd omalla instrumentilla (Danielsen, 2010). Met-
ronomi on tutkimuksen tulosten mukaan loistava tyokalu, jota kdyttdmalld voi aikaan-
saada hyvid tuloksia niin yksilollisessd kuin yhtyeenkin harjoittelussa. Metronomin
kanssa harjoitteleminen parantaa pulssin hahmottamisen taitoa ja pulssin ilmentdmista
omaa instrumenttia soittamalla. Tulosten mukaan rytmisen kéasittelyn muut osa-alueet ra-
kentuvat timén hyvin pulssin hahmottamisen taidon pdille. Esimerkkind tésti toimii Za-
gorskin mainitsema tyylisidonnainen dénten asettelu vallitsevaan pulssiin, mitd ei voi

tehdd, jos muusikko ei hallitse vallitsevaa pulssia (Zagorski, 2007, 6-7).

4.3.3 Muut pedagogiset lahestymistavat

Tutkimuksessa ilmenee my0s muita pedagogisia 1dhestymistapoja rytmisen késittelyn
opettamiseen. Niiti tapoja ovat liioittelu, toisto ja opetus ilman soittimia. Liioittelun mer-
kitys on tirked, silld kuten haastateltava 1 sanoo: ”Ne erot on niin hirvedn pienid, ettd se

melkein pitdd mennd ddrilaitojen kautta, jotta péddsee sithen sopivaan madrdin.” Talla
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haastateltava tarkoittaa musiikin mikrorytmisid tasoja, joiden 1oytdminen oppilaiden
kanssa voi olla haastavaa ilman liioittelun tuomaa mahdollisuutta ”osua oikeaan” ja 16y-

tdd haluttu rytminen paikka.

Haastateltava 1 puhuu my0s toiston merkityksestd. Usein béndiharjoituksissa ja yhteis-
soittotilanteissa on tiukat aikataulut, jotka eivdt mahdollista sitd, ettd kappaleiden rytmi-
kudoksia voisi harjoitella rauhassa toistamalla. Toiston kautta on mahdollista saavuttaa
syvempi osaamisen taso ja saada aikaan luonteva ja miellyttiva tunne ndiden rytmiku-
dosten soittamiseen. Grooven oppimisessa tirkedd on juuri se, ettd soittaminen tuntuu
hyviltd ja luontevalta, sillé silloin se yleensd kuulostaa myds hyvéltd. Groovea rinnaste-
taan usein “feel”-késitteeseen eli hyva groove tuntuu hyvélti (Hosken, 2018; Iyer, 2002).
Iyer kertoo tutkimuksessaan (2002), etté jokaisella soittajalla on oma “feel”, jonka kautta
groove rakentuu ja jonka kautta viestitddn musiikillisesti (Iyer, 2002, 13), Haastateltava
1 on mahdollistanut komppisoittajille opetustilanteen, jossa voidaan keskittyd pelkistdan
yhteissoittoon ja toistoon, jotta rytmiseen késittelyyn voidaan kunnolla keskittyi ja paédsta

jopa flow-tilan tuntemuksiin:

Me soitetaan jotain yhti riffid, joka sitten kestdd vaikka 2 tahtia niin 10 mi-
nuuttia. Niin kun ettd siind tulee se tietynlainen voodoo-kokemus --- se on
niin kun tirked juttu, ettd miten saada joku svengaa ja se ei ole vaan se ettd

no soitetaan tda kaks tahtia muutama kerta.

Flow ja feel on kasitteind helppo yhdistda, silld molemmat siséltévit oletuksen, ettd teke-
minen on mielekésti ja palkitsevaa (Csikszentmihalyi, 1990; Hosken, 2018; Iyer, 2002).
Flow, josta puhutaan myds virtaavuutena, kuvaa hyvin myos rytmisté kisittelya: kun ryt-
minen tulkinta onnistuu, on musiikki virtaavaa ja katkeamatonta. Voidaan olettaa, ettéd

rytmisen késittelyn onnistuessa siithen yhdistyy flow’n kokemus ja hyvé feel”.

Haastateltava 4 taas kertoo opettavansa ryhmaélle rytmiikkaa ilman soittimia, hyddyntéen
kinesteettistd ldhestymistapaa. Asetelma rytmiikan opiskelusta ilman soittimia tasapdis-
t44 ryhmaén ja asiaan voidaan pureutua muuten kehollisesti ja dlyllisesti. Opetuksessa hyo-
dynnetdén uusien asioiden opetteluun Juntusen mainitsemaa kehollista l1&hestymista (Jun-
tunen, 2009, 6). Harjoituksissa haetaan syvempdd ymmaérrysté taputtamalla ja polkemalla
erilaisia taustarytmejé, lausuen paille erilaisia rytmikuvioita. Haastateltava 4 kommentoi

tétd koko prosessia seuraavasti:
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Tuossa on se hauska puoli, ettd tuossa on vihemman sitd semmoista tekniik-
kaa tuolla — ettd okei, tosin siind on koordinaatioasioita, jotka voi olla haasta-
via mutta tota — mutta se on tavallaan hyvin palkitsevaa toi tommoinen ilman

instrumenttia opiskelu ettd me ei olla kiinni siind sen asettamissa haasteissa.

Tulokset osoittavat, ettd rytmistd késittelyd voidaan ldhestyd hyvin erilaisista nikokul-
mista ja hyddyntdd monenlaisia opetustapoja kuten soivia esimerkkejd, metronomia tai
toistoa. Kaikista ndkokulmista ja opetustavoista huolimatta voi sen oppiminen silti olla
haastavaa. Rytmisen kisittelyn oppiminen on pitkd prosessi, jota voidaan jatkaa ldpi am-
mattiuran. Ndkemyksemme on jatkuvassa murroksessa ja muutoksessa, kuten Dewey to-
teaa (Alhanen, 2013). Voimme aina kehittdd omaa rytmistd kdsittelyimme paremmaksi
ja uudistua. Haastateltava 4 kertoo omista kokemuksistaan, kuinka opiskelijat ovat saat-
taneet tulla kiitteleméédn vuosienkin jdlkeen saamastaan opetuksesta, kun he ovat viimein

oivaltaneet jotakin tirke&a:

Ettd sitd ma toivon kaikille. Joo misté ikind se tulee ja se voi tulla tosiaan tosi
paljon myShemmin niin kun milloin si oot késitellyt sitd asiaa vaikka inten-
siivisesti sun opettajan kanssa. Vaikka kaksi vuotta. Se ei valttimattd vield
tule silloin. --- Ettd télld kurssilla nyt oon saanut semmoisia palautteita joskus
oppilaalta vuosien jdlkeen ettd hei ettd kiitos kiitos, ettd ma nyt vasta jotenkin

hiffasin sen jutun.

4.4. Rytmisen kasittelyn ja rytmiikan merkitys pop-jazz-

musiikissa

Kaikki haastateltavat kokivat rytmiikan ja rytmisen kasittelyn musiikillisesti todella tér-
kedksi 1lmidksi. Rytminen tulkintatapa tekee musiikista mielenkiintoista ja heréttd4 mie-
lenkiintomme (Keil, 1987). Se on saundin eli ddnenvérin lisdksi varmasti yksi tarkeim-
mistd tekijoistd, joka saa jokaisen muusikon kuulostamaan uniikilta, omalta itseltdén
(Iyer, 2002). Heikko rytminen késittely ei saa huolella valittuja, harmoniaan sopivia ddnié
kuulostamaan hyvéltd, mutta tarkoituksenmukainen rytminen kisittely saa dissonoivat
sdvelvalinnat kuulostamaan improvisoidessa hyvéltd. Rytmi tulee musiikin hierarkiassa

ennen sdvelvalintoja, kuten haastateltava 1 tastd kertoo:

Ja sen huomaa improvisoinnin yhteydesséd esimerkiksi, ettd vaikka soittaisi,

niin kun ei ehkd sanota viarid d4anid, mutta niin kun harkitsemattomia 44nia
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tai niitd mitd ei tarkoiteta ---, mutta hyvélld soundilla, hyvilld groovella niin
jos sen vaikka purkaa vield lopuksi oikein niin se todella voi toimia. Se on
vaan jénnitteisen kuuloista, mutta se parhaimmillaan voi toimia, kun taas toi-
sin pdin, ettd meilld on oikeat harkitut dénet ja ne on niin kun harmonisesti
korrektit ja ndin, mutta vaikka fraseeraus on heikkoa tai taimi ei ole hyvé, niin
se ei kuulosta silloin hyvéltd. T44 mun mielestd osoittaa aika hyvin, ettd se
merkitys on siind hierarkiassa musiikin toimivuuden kannalta suuri, jos ei

jopa suurin.

My0s haastateltava 3 mainitsi hyvén esimerkin rytmisen késittelyn tarkeydestd. Hén mai-
nitsee kuinka ldhivuosina ammattiopiskelijoiksi on valittu rumpaleita, joilla on ollut ’hy-
vit valmiudet soittaa erilaisia komppeja ja kuulostaa hyviltd”, mutta joiden “rumputek-
ninen osaaminen ei ole niin hyvélla tasolla, mutta se on ihan ok. Niin sitd pystyy kehitté-
miin, mutta jos ei ole tuollaista, niin kun komppi ei kuulosta hyviltad niin se on hélytti-
vad.” Tarkedmpad on siis hyva rytmisen késittelyn luontainen taito, silld sitd on haasta-
vampi opettaa: “’siis tArkeinti on svengi ja ettd komppi kuulostaa hyviltd”, kuten haasta-

teltava 3 asian kiteyttaa.

Pop-jazz-musiikin ammattiopiskelijat ovat kiinnostuneita groovesta ja svengistd ja he
ymmartivat rytmiikan olevan keskeisessd roolissa. Haastateltava 2 kertoo oppilaiden suh-
tautuvan grooveen ja svengiin suurella mielenkiinnolla, arvostaen sen merkitysta: ”En ole
vield tormédnnyt ainakaan siithen, ettd joku ajattelisi, ettd ei tdd ole niin merkityksellista.
Pdinvastoin he suorastaan janoaa niitd tyokaluja.” Myds muut haastateltavista mainitsivat
samanlaisista kokemuksista siitd, ettd oppilaita kiinnostaa kehittdd omaa rytmistd késitte-
lyddn ja saada tdhédn sopivia harjoituksia omalta opettajaltaan. Myos rytmisen késittelyn
lahestyminen oppilaiden kanssa on koettu helpoksi: ”Ettd kylla mé rumpalien osalta koen,
ettd se on helppo ldhestyd ja mé uskon, ettd jokaiselle se on se tirkein asia”, kuten haas-

tateltava 3 kertoo.

Rytminen kisittely on tirked osa jokaista muusikkoa ja muusikkona toimista, silld rytmi-
sesti toimiva musiikki saa aikaan hyvanolontunnetta (Hosken, 2018; Witek ym., 2014).
Haastateltava 3 kertoi kuinka svengin ja grooven tuntemukset soittaessa ovat tarkeitd ko-
kemuksia: ’Se on palkitsevaa, kun komppauksen péélle joku asettelee hienosti sointuha-
jotuksia tai melodioita.” Hén kuvasi osuvasti ndiden kokemuksien olevan tirked ”osa tyo-

hyvinvointia”, joka auttaa jaksamaan. Yhteissoitto tdhtdd aina hyvddn rytmiseen
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lopputulokseen: ”Mutta toivottavasti silloin kun itse saa koota porukan, niin silloin se

svengi olisi aina ldsnd”.

Rytminen késittely on merkityksellinen ja monitasoinen asia, jonka merkitys pop-jazz-
musiikissa on valtava, ehki jopa merkittdvin. Kuten Iyer mainitsee, saa se toisteisen, yh-
destd soinnusta ja vdhdstd melodisesta materiaalista koostuvan James Brownin kappa-
leenkin kantamaan ja tuntumaan merkittavaltd kokemukselta (Iyer, 2002, 3). Rytminen
kisittely on mahdollista miéritella ja sitd voi opetella. On pedagogisesti merkityksellistd
viahentdd sen ymparilld olevaa mystiikkaa ja avata oppilaille sen eri osa-alueita. Haasta-

teltava 4 sanoi seuraavaa:

En mé nyt sano ettd se on abstrakti, mutta siin on niin paljon muuttujia. Siina
on niin tosi paljon muuttujia, etté se voi olla vaikea hahmottaa ikdén kuin etta
mitd me nyt tdssd yritetddn tehdé, mitd mun nyt pitéisi tehdé kautta mihin mun

pitdisi suhteuttaa mun tekeminen.

Pedagogian tehtdvé on avata rytmisen késittelyn eri osa-alueita ja tehda siitd ymmarret-
tavampad. Opettajat voivat ohjata oppilasta 1dhestyméén rytmisté késittelyd useiden osa-
alueiden kautta, kuten tulokset kertovat: 1) madrittelemédlld mistd on kyse ja millaista
kulttuuria rytmisen késittelyn ympdrille liittyy, 2) selittdimalld mistd elementeistd rytmi-
nen késittely koostuu: balanssi ja dynamiikka, yhteisollisyys ja kehollisuus 3) ldhesty-
mailla rytmistd késittelyd laajasti, erilaisin pedagogisin ndkokulmin, kuten esimerkkien ja
estetitkan, metronomiharjoitteiden ja muiden menetelmien kautta. Lisdksi voidaan perus-
tella rytmiikan merkitystd pop-jazz-musiikissa. Rytmi saa musiikin liikkeelle, antaen sille

ominaisen tunnelman.
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5 Paatelmat ja pohdinta

Téssé luvussa esitin tutkimukseni tuloksiin perustuvat padtelmit. Toinen alaluku tarkas-
telee tutkimuksen luotettavuutta. Kolmas alaluku esittelee jatkotutkimusaiheita tdhén tut-

kimukseen liittyen.

5.1 Johtopaatokset

Tutkimukseni tarkasteli rytmistd kisittelyd ja sen opettamista. Tutkimukseni tarkoituk-
sena oli analysoida, miten instrumenttipedagogit ymmartivét grooven, svengin ja rytmii-
kan kisitteet. Tutkimus tarkasteli, miten rytmistd késittelyd koskevat pedagogiset 1dhes-
tymistavat voivat vaihdella eri opettajien vililld. Tarkoituksena oli my0s analysoida,
kuinka groovea, svengid ja rytmiikkaa opetetaan ja perustuuko se esimerkiksi kuuntele-
miseen ja imitointiin vai aitheeseen liittyvdan musiikinteoriaan. Tutkimuskysymykseni

on: Miten rytmistd késittelyd voidaan ldhestyd pop-jazz-musiikin pedagogiikassa?

Grooven ja svengin késitteet osoittautuivat tutkimukseni tulosten mukaan hyvin monitul-
kinnallisiksi. Jokainen haastateltavani miéritteli ndma kaksi késitettd hieman eri lailla
eikd yhtd selkedd madritelméa voi vastausten pohjalta tehdd. Pelkédstddn tdmé on jo yksi
merkittava ndkokulma, joka kannattaa jokaisen pedagogin tydssddn huomioida: jos opet-
taa rytmiikkaan liittyvid taitoja, tiytyy grooven ja svengin kisitteet avata ja ehkd mainita
niiden tulkinnassa olevan variaatioita. Toinen vaihtoehto on, ettei muusikko tai pedagogi
kiytd naitd késitteitd ollenkaan, jotta erilaisilta tutkintatavoilta voidaan viélttyd. Tutki-
mukseni kasitteli rytmisen kisittelyn opettamista, joka viittaa (mikrotason) rytmiikan sy-
valliseen késittelytaitoon, jota ei voi yleensd nuotintaa. Kehitin timén késitteen juuri siitd
syystd, ettd grooven ja svengin késitteet ovat monitulkintaisia. Rytminen késittely on uusi
ja ymmirrettiva késite, jolla voidaan osittain korvata epaméériisid kasitteitd. Tutkimus
on aina avoin kritiikille, mikd mahdollistaa sen kehittymisen. Rytmisen kasittelyn kési-
tettd voidaan kehittdd jatkotutkimuksessa ja katson, ettd konseptissa on potentiaalia va-

kiintuneeseen kayttoon alalla.

Tuloksissa ilmeni rytmisen kisittelyn kehollisuus. Musiikin rytmiikka tunnetaan ennen
kaikkea kehollisesti eika dlyllisesti, kuten Roholt toteaa (Roholt, 2014). Tulosten mukaan
kehollisuutta koetaan usein jossain syvilla ylemmaissé osassa keskivartaloa, josta se oh-

jautuu muihin kehon osiin kuten jalkoihin, késiin ja pddhin. Musiikin rytmin tuottama
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mielihyvan kokemus saadaan kehollisen kokemuksen kautta, joka voidaan yhdistdd hy-
vdédn rytmiseen tulkintaan: jos musiikin esittiminen ei tunnu hyvélta, ei se vélttimatta
myOskédan kuulosta niin hyvilti. Kyseisti ajatusta avattiin tuloksissa myds feel-késitteen
kautta, joka kuvaa miltd rytmiikan kokemus tuntuu. Rytmisti kisittelyé ja sen opettamista
kannattaa ldhestyé kehollisesti erilaisten harjoitteiden kautta. Pop-jazz-musiikin rytmiik-
kaan on vaikuttanut vahvasti afrikkalaisperdiset kulttuurit, jonka vuoksi sithen voidaan
yhdistdd mukaan jorubalainen ajatus kahdesta jirjestd: syddmen ja pddn jérjestd. Jorubat
ovat ymmartaneet yhdistdd ihmisen kaksi erilaista katsomusta eli jirjellisen ja tunteelli-
sen, jotka eivét sulje toisiaan pois, vaan enemmaénkin tdydentdvit toisiaan. Téstd toisena
esimerkkind voidaan pitdd lansimaalaisia ihmisid, jotka yrittdvat joskus vékisin ajatella
kaiken mahdollisimman pragmaattisesti ja tieteellisesti, vaikka kyse on tunteesta. Tunne
vaikuttaa joka tapauksessa kaiken taustalla, vaikka toisin véitettdisiin. (Salami, 2020.)
Kehollisuuden merkitys rytmiikan kokemisessa on niin valtava, ettd on todella vaikea

kuvitella tilanne, jossa rytmiikka voitaisiin selittda tdysin jéarjellisesti.

Tutkimuksen johdannossa mainittiin se, kuinka rytmisté kisittelyd on haastava avata sa-
nallisesti ja kuinka se keskusteluissa jdd hyvin tunneperdiseksi. Tulosten mukaan mu-
siikki koetaan ensin tunneperdisesti: rytminen kasittely havaitaan ennen kaikkea keholli-
sesti ja vasta sen jilkeen alyllisesti. Rytmisesti toimiva musiikki havaitaan kehollisen

vasteen kautta ja se tuottaa ennen kaikkea mielihyvén tunnetta (Witek ym., 2014).

Vaikka groove ja svengi koetaan hyvin tunneperdisesti, ovat tutkimuksen tulokset osoit-
taneet sen olevan muutakin. Rytminen késittely mahdollistaa myds dlyllisten prosessien
hyodyntdmisen. Rytmisen késittelyn ympdrille liittyy erityisesti pulssin hahmotus, eteen-
péin vievi energia ja ndkemys. Rytminen késittely syntyy siitd, kuinka muusikko luo ja
késittelee musiikin liike-energiaa omalla instrumentillansa. Energian tasoon vaikuttaa sé-
velten asettelu suhteessa vallitsevaan pulssiin, ja muusikko toteuttaa sdvelten asettelun
oman nidkemyksensd kautta. Nakemyksen taustalla vaikuttavat muusikon estetiikan ja

autenttisuuden késitykset, jotka ohjaavat tekemadn musiikillisia valintoja.

Tulokset avasivat myds kehollisuuden ja yhteisollisyyden vaikutusta rytmisen késittelyn
syntyyn. My0s esteettiset nikemykset, kuten balanssi ja dynamiikka, ovat merkittdvia
osatekijoitd, joilla rytmisté kédsittelyd voidaan selittdd. Rytmista késittelyd voidaan avata
myds analyyttisesti useiden erilaisten kasitteiden kautta, joka tekee siitd saavutettavam-

man ja ldhestyttdvimman ilmion havainnoida, opettaa ja ymmaértaa.

Haluan huomioida yhden térkedn nédkdkulman, jonka haastateltava 1 toi esiin:
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Miten kaunis asia se olisi jos grooven opettaminen yleistyisi sillain niin kun
improvisoinnin opettaminen --- silld varauksella ettd siitd ei tulisi semmoinen,
ettd kuka tahansa, jolla on musiikkipedagogin paperit niin kun alkaisi opettaa
groovea --- Se, ettd nditd asioita pystyy késittelemddn niin edellyttdd mun

mielestd omakohtaisen kokemuksen, muusikon kokemuksen niista.

Haastateltavan mukaan grooven opettamisen soisi yleistyvin improvisoinnin opetuksen
lailla, mutta senkin opettaminen vaatii opettajalta asiaan perehtymistd. Toivon itse, ettid
oma tutkimukseni voisi edistdi jollakin tavalla grooven ja svengin opetusta ja saada pe-
dagogit kohdistamaan omaa osaamistaan ja opettamistaan rytmisen késittelyn pariin. Tut-
kimukseni tuo esille, kuinka merkittiva asia rytminen késittely on: se dominoi muita mu-
siikin elementtejd ja tekee itsestdéin musiikin tirkeimmén elementin ddnenvérin eli saun-
din lisdksi. Tuloksissa ilmenee, kuinka hyvéssd rytmissé soitetut, vallitsevaan harmoni-
aan sopimattomat sdvelet voivat kuulostaa hyvélté, kun taas huolella valitut d44net voivat

kuulostaa huonolta, jos ne soitetaan epitarkasti, ilman selkedi rytmista kéasittelya.

5.2 Luotettavuustarkastelu

Laadullinen tutkimus on erittdin laaja tutkimusperinne, jonka alle sijoittuu todella mo-
nenlaisia tutkimuksen suuntia. Téstd syystd my0s tutkimuksen luotettavuutta voidaan ar-
vioida hyvin eri lailla riippuen mistd tutkimuksen suunnasta on kyse. Laadullisen tutki-
muksen luotettavuuden tarkasteluun ei ole olemassa yhtd valmista vastausta. (Tuomi &
Sarajirvi, 2018, 158.) Tutkijan tiytyy silti jotenkin osoittaa tutkimuksen olevan aito eika
tutkimuksen tulos saa ndyttia siltd, ettd otanta on valittu sen mukaan, millainen tulos on
haluttu muodostaa (Silverman, 2000, 176). Laadullista tutkimusta kuvaava kirjallisuus
arvioi tutkimuksen luotettavuutta monista eri ndkdkulmista. (Tuomi & Sarajirvi, 2018,

158.)

Tutkimukseni perustuu tieteelliseen vertaisarvioituun kirjallisuuteen: artikkeleihin, kir-
joihin, véitdskirjoihin ja muihin julkaisuihin. Pyrkimykseni oli 16ytda aina mahdollisim-
man tuoretta kirjallisuutta ja valita uudistettuja laitoksia arvostetuista ja paljon kiytetyista
teoksista. Kiinnitin huomiota kirjallisuuden laadun lisdaksi myos sen kédyttoon. Kunnioitin
tiedeyhteison tyota kayttamallad selkeitd 1dhdeviitteitd 1api tutkimukseni, ettei oma ddneni

sekoitu muiden tutkijoiden tyon tuloksiin (TENK, 2023).
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Aineiston keruu toteutettiin huolellisesti: valmistumiseen kéytettiin paljon aikaa, haasta-
teltavat valikoitiin tarkasti, aineistoa késiteltiin ja sédilytettiin vastuullisesti. Ennen haas-
tatteluja minun taytyi myos ldhestyd haastateltavia ja ldhettd heille kutsukirjeet, joka in-
formoi tutkimuksen taustoista. Tdméan lisédksi huolehdin tutkimusetiikasta 1dhettaméalla
heille tiedotteen tutkimuksen tietosuojasta ja tutkimukseen suostumisen ehdoista (Hyvéa-

rinen, 2017, 38).

Haastattelut olivat onnistuneita, silld haastateltavat vastasivat selkeésti kaikkiin kysy-
myksiin. Jos jokin kysymys jéi epaselviksi, he osasivat kysyé tarkennuksia kysymyksiini.
Esitin my®0s itse tarkentavia kysymyksid saadakseni tarpeeksi kohdennettuja vastauksia.
Haastateltavista huokui pitkd kokemus opettamisesta ja asiantuntijuus rytmisen kasittelyn
aihetta kohtaan. Mikddn suunniteltu kysymys ei jainyt ilman varteenotettavia vastauksia,

silld kaikki osasivat vastata niithin omiin ndkdkulmiin ja kokemuksiinsa pohjaten.

Luotettavuutta lisdsi tutkijatriangulaatio, jonka tarkoituksena on hyddyntdi muiden tutki-
joiden ndkemyksid tutkimuksen toteutuksen teossa (Leavy, 2017, 153). Tama tutkimus
sai paljon tukea muilta seminaariryhméni jdseniltd, jotka olivat mukana pohtimassa eri-
laisia kokonaisuuksia, kuten haastattelukysymyksid, tutkimuksen eri vaiheisiin liittyen.
Vertaisteni antama palaute toi esiin uusia, merkittdvid ndkdkulmia, joiden pohjalta tydstin
tutkimustani eteenpdin. My0s seminaariryhmdmme ohjaaja antoi tille tutkimukselle suu-
ren panoksen antamalla palautetta, kannustamalla ja johdattaen minut kohtia uusia néko-

kulmia. Saamani palaute on auttanut lisddméadn tutkimukseni luotettavuutta.

Toteutin tutkimukseni huolellisesti pitkélla aikavililld, joka auttoi jasentdmaéén tutkimuk-
seni suuntaa ja mahdollisti sen, ettd jokainen tutkimuksen vaihe sai tarpeeksi toteutusai-
kaa. Perehdyin jokaiseen vaiheeseen huolella ja noudatin Taideylipiston ja TENK:n tut-

kimuseettisid ohjeita (Taideyliopisto, 2023; TENK, 2023; TENK, 2019).

5.3 Tulevia tutkimusaiheita

Tutkielmani heritti itsesséni paljon ajatuksia siitd, miten tirkeda rytmiikka musiikissa on:
sen merkitys itselleni on vain kasvanut ja haluaisin tutkia sitd ehdottomasti lisdd. Rytmii-
kalla on suuri merkitys, silld hyvi rytmiikka kumoaa yleensd kaiken muun, kuten heikot
sdvelvalinnat improvisoidessa. Tami tutkielma on rajattu niin kapeasti, ettei se voinut
vastata kaikkiin itsedni pohdituttaviin ja aiemman tutkimuskirjallisuuden perusteella tar-

peellisiin tutkimuskysymyksiin.
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Rytmista késittelyd ja laajemmin rytmiikkaa voisi tutkia hyvin erilaisista nikdkulmista.
Itsedni kiinnostaisi tutkia rytmistd késittelyd taideléhtoisen tutkimuksen (ABR:n eli art-
based researchin) kautta. Olisi mielenkiintoista tehdd musiikkia erilaisten muusikoiden
kanssa ja analysoida jdlkikédteen millaista rytmiikka jokainen taltioitu uusi taiteellinen
tuotos siséltdisi ja mitd ajatuksia se muusikoissa heréttiisi. Erityisesti kiinnostaisi seurata,
miten yksittdisten muusikoiden rytminen kasittely muuttuu tai voi muuttua, kun he soit-

tavat erilaisten muusikoiden kanssa.

Toinen kiinnostava jatkotutkimuksen muoto olisi tutkia, kuinka erilaiset oppijat kokisivat
opetuksen, joka pohjautuisi timén tutkimuksen tuloksiin. Olisiko opetus heistd laadukasta
ja olisivatko erilaiset 1ahestymistavat heille mielekké&itd? Aihetta voisi tarkastella esimer-
kiksi narratiivisen analyysin (Johansson, 2024) tai fenomenografisen tutkimuksen mene-

telmin (Kettunen, 2021).
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Liite 1

Haastattelurunko

Haasteltevan omat kokemukset svengistd ja groovesta

Kerro jostain mielimusiikistasi, joka svengaa tai groovaa.

Miten koet svengin ja grooven? Koetko esimerkiksi jotain kehollisia tuntemuksia?
Miten groovea ja svengid kdsitelldan ja toteutetaan instrumentillasi?

Miten groove ja svengi muodostuu?

Mika on grooven ja svengin merkitys?

Grooven ja svengin opettaminen, pedagogiset nikékulmat

Opetatko groovea ja svengia tietoisesti oppilaillesi vai onko se "upotettu” muihin aiheisiin vai
opetatko sitd ollenkaan?

Miten opetat svengia ja groovea oppilaille? Kaytatko opetuksessasi jotain tiettya
opetusmateriaalia tai jotain hyviksi havaitsemaasi opetustapoja?

Miten havainnollistat groovea ja svengia oppilaille?

Miten oppilaat kokevat grooven ja svengin ja sen opetuksen? Onko heidén helppoa ldhestya
aihetta?

Svengin ja grooven médrittely
Miksi jokin svengaa tai groovaa?

Miten madrittelisit svengin ja grooven? Onko niilld jokin ero?
Vaihtoehto milta se tuntuu?
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L

lite

SUOSTUMUS OSALLISTUMISEEN JA HENKILOTIETOJEN KASITTELYYN

Maisterintutkielman toteutukseen osallistuminen

Olen tekemiissi laadullista tutkimusta liittyen maisteriopintoihini Taideyliopiston Sibelius-
Akatemian musiikkikasvatuksen aineryhmissi.

Henkil&tietojen kisittelyn tarkoituksena on keritd aineistoa maisteritutkielmaa varten aiheesta:

"Grooven ja svengin opettamisen salat — Rytmisen kisittelyn pedagogiset haasteet ja
mahdollisuudet™

Sinut on henkilkohtaisesti kutsuttu osallistumaan tutkimukseen.

HenkilGtietojen kisittely opinniytetydssi
Kerisin tutkimusaineiston haastattelemalla musiikkipedagogeja.
Toteutan aineiston keruun syys-lokakuussa 2023.

Tutkimuksen aikana esille tulevat haastateltavia koskevat tunniste-/henkilétiedot ovat

luottamuksellisia. Niité ei luovuteta ulkopuolisille.

Suostumus

@ Olen lukenut ja ymmiirriin saamani tiedot tutkimuksesta seki liitteend olevan
tietosuojailmoituksen siséllon.

@ Ymmirrin, etti tutkimukseen kerityt tiedot tullaan kiyttimisin tietosuojailmoituksessa
kuvattuihin tarkoituksiin.

@ Minulle on annettu mahdollisuus esittis kysymyksid tutkimuksesta.

@ Osallistun opinniytetyon toteutukseen ja ymmiirrin, ettd suostumukseni on vapaachtoista.

Minulla on oikeus milloin tahansa keskeyttéi tutkimukseen osallistuminen. Minun ei
tarvitse ilmoittaa keskeyttimisen syyté ciki siitd aiheudu minulle mitisin seuraamuksia.
@ Olen vihintizin 18 vuoden ikiinen.

Suostumuksen peruuttaminen: Suostumuksen voi perua ldhettimilld sdhkdpostia osoitteeseen
severi.hietala@uniarts.fi

(allekirjoitus ja nimenselvennys)
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Liite 3

TIETOSUOJAILMOITUS

Maisterintutkielman toteutukseen osallistuminen

Olet osallistumassa laadulliseen tutkimukseen liittyen maisteriopintoihini Taideyliopiston Sibelius-
Akatemian musiikkikasvatuksen aineryhmiissi.

Tissd tietosuojailmoituksessa sinulle kerrotaan henkiltietojesi kisittelysté osana tutkimusta.
Sinulla on oikeus saada nima4 tiedot lain mukaisesti.

Henkilétietojen kiisittelyn tarkoituksena on keriiti aineistoa maisteritutkielmaa varten aiheesta:

“Grooven ja svengin opettamisen salat — Rytmisen kiisittelyn pedagogiset haasteet ja
mahdollisuudet”

Sinut on henkilékohtaisesti kutsuttu osallistumaan tutkimukseen.

Henkilotietojen kisittely opinniytetyossi / Opinnaytetyon toteutus

Tutkimusaineisto keritiin haastattelemalla eri pedagogeja, jotka toimivat pop/jazz-musiikin
opetustehtivissi.

Haastattelut toteutetaan péfiasiassa Helsingissi syys-lokakuussa 2023.

Tutkimuksen aikana esille tulevat haastateltavia koskevat tunniste-/henkilétiedot ovat
luottamuksellisia. Niiti ei luovuteta ulkopuolisille.

Opettajien nimii tai oppilaitostietoja ei tulla julkaisemaan misséin yhteydessi.

Tutkimuksen toteuttamiselle tarpeettomat henkilstiedot poistetaan heti, kun se on mahdollista.
Niistd mainittakoon esimerkkini aineiston keruuvaiheessa tarvittavat suorat tunnisteet:

Nimitiedot, osoitteet, puhelinnumerot, sihképostiosoitteet ja muut yhteystiedot.

Henkilétietoja keritédsin mahdollisimman rajatusti, vain vilttimittomit tiedot tutkimuksen

toteuttamiseksi. Henkildiden nimet muutetaan peitenimiksi ts. pseudonyymeiksi.

Taustatietoja voidaan keréité epésuorista tunnisteista, joita ovat iké, sukupuoli, oppilaitoksen sijainti
ja tybkokemus vuosissa. Ndmi epdsuorat tunnisteet luokitellaan, jolloin tunnistaminen voidaan
estiisi. Esim. Viki: 20-30 v.”, “tydpaikka: koulu kaupunkimaisessa kunnassa™, “tyskokemus alle 5

v.”, "tybkokemus yli 5 v.”.

Tutkimushaastatteluissa mahdollisten kolmansien henkiléiden tunnistetiedot harkinnanvaraisesti

poistetaan, kategorisoidaan tai luokitellaan.
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Henkilstiedot séilytetifin ennen niiden poistamista salatulla / suojatulla tietokoneella tai ulkoisella

kiintolevylli ja/tai lukollisessa kaapissa niin, ettd ne ovat erilldin litteroiduista haastatteluista.

Haastattelujen litterointi tuotetaan mahdollisimman pian haastatteluiden jilkeen. Asnitteet ja

litteroinnit hiivitetdfin 6 kk:n kuluttua tutkielman valmistumisen jilkeen.

Tutkimuksessa esille tulleet asiat raportoidaan niin, ettd tutkittavia, oppilaitoksia tai muita
mainittuja henkil6iti ei voi vilittdmaésti tunnistaa.

Tutkimuksen suorittava opiskelija on sitoutunut noudattamaan tutkimusraportoinnin eettisyyteen,
tutkimusaineiston séilyttdmiseen ja tietosuojalainsifidintssn liittyvid ohjeita.

Henkilstietojen kiisittelyn laillisena perusteena on sinun suostumuksesi.

Oikeutesi

® Voit vetiiytyd osallistumisesta opinniiytetydn toteutukseen ilmoittamalla siitd kirjallisesti
Severi Hietalalle (severi.hictala@uniarts.fi)

Kaikkea ennen vetiytymistii pseudonymisoitua informaatiota (dataa, aineistoa) voidaan
kuitenkin kiyttid edelld mainittuihin tarkoituksiin.

@ Sinulla on oikeus oftaa yhteys Taideyliopiston tietosuojavastaavaan, jos sinulla on
kysymyksii tai vaatimuksia liittyen rekisterdidyn oikeuksien toteuttamiseen.

Tietosuojavastaavan nimi ja sihkdpostiosoite: Minna Eskola, tietosuoja@uniarts.fi

@ Sinulla on oikeus tehdi valitus valvontaviranomaiselle, tietosuojavaltuutetulle, jos tietojasi
on mielestési kisitelty vastoin tietosuojalainséddantos (ks. lisédi: tietosuoja.fi).

Lisitietoja ja vastauksia mahdollisiin kysymyksiin:

Opinniiytetython liittyen: Severi Hietala (severi.hietala@uniarts.fi)
Tietosuojaan liittyen: tietosuoja@uniarts.fi
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