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TIHVISTELMA

Kohtaamispisteessa — Kohti uudenlaista esiintyjyytta
Eeva Oksala 2018

Taideyliopiston Sibelius-Akatemia

Taiteellisen tohtorintutkinnon tutkielma
DocMus-tohtorikoulu

104 sivua + 10 liitesivua

Tutkielmani on muusikkoustutkimus, jossa paaosin autoetnografisen menetelmén avulla pyrin
hahmottamaan oman esiintyjyyteni kasvuprosessia ja siihen vaikuttaneita tekijoita. Keskeista
materiaalia ovat oman kokemukseni pohjalta kirjoitetut esiintymis- ja opinpolkukuvaukset.
Tavoitteenani oli selvittd4, mink&lainen suhde esiintymiseen minulle syntyi opiskellessani
lansimaisen taidemusiikin oppilaitoksissa ja kuinka tdma suhde muuttui tutustuttuani erilaisiin
esiintymiskulttuureihin.

Tutkimuksen edetessa kévi ilmi, ettd asennoitumisen tavat, jotka olivat leimanneet toimintaani
opintojeni ajan kuten liiallinen pddmaérahakuisuus, suorituskeskeisyys, automatisoituminen ja
huomion kohdistaminen hyvaan tekniseen ja tyylinmukaiseen suoritukseen johtivat
esitystilanteessa  havaintokentdn  kaventumiseen ja pahimmillaan  sulkeutumiseen.
Sulkeutumista edesauttoi my6s epavarmuus esiintyjan roolista ja erityisesti oman &anen ja
esiintyjan roolin valisestd suhteesta. Sen sijaan uusissa toimintaymparistéissani omaksumani
improvisatorinen asenne, spontaanius, leikkimielisyys, riskinotto ja taydellinen vapaus
teosuskollisuusajattelusta johtivat pdinvastaisesti avautumiseen, vapautumiseen ja uuden
vuorovaikutuksellisen ulottuvuuden ldytamiseen esiintymistilanteessa. Keskeinen havainto oli
kokemani avautuvan optimaalisen tilan suora yhteys keskeytyksettoman kehomielen
vireteoriaan. Tutkimus antoi viitteitd siit4, ettd sulkeutuminen saattaa alkaa jo
harjoitushuoneessa ja ettd reagoiminen erilaisiin arsykkeisiin, kuten arviointitilanteen
laukaisemaan energiaan, voi aiheuttaa tiedostamattomana sulkeutumista. Huomionarvoista oli,
ettd avautuvaa virittdytynyttd tilaa on mahdollista yll&pitaa tietoisesti aisteja avaamalla ja
mahdolliset arsykkeet voi vastaanottaa niihin reagoimatta esimerkiksi Alexander-tekniikan
oppeja hyodyntaen.

Tutkielman viimeisessa osuudessa késittelen esiintymisen vuorovaikutuksellista ulottuvuutta
ja vahvemman vyleisOsuhteen vaikutusta esiintyjyyteeni. L&hestyin asiaa Taideyliopiston
teatterikorkeakoulun yleisokontaktikurssilla saamieni kokemusten ja esiintymiskuvausten
pohjalta. Keskeiset huomiot liittyivat esiintymisen perimmaisten motiivien muutokseen.
Huomion kohdistaminen yleiso6n sai aikaan voimakkaan vuorovaikutuksen kehédn ja
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samastumisen tunteen. Yleis60n tutustuminen ja yleison tavoittaminen useilla eri tasoilla sai
oman tyon tuntumaan aidosti merkitykselliselta.

Tutkimus antaa vahvoja viitteitd siitd, ettd monipuolinen toiminta musiikin eri lajien ja
teatteritaiteen parissa voi vahvistaa muusikon esiintyjyyttad niin avautuvan kokonaisvaltaisen
esiintymisen kuin esiintymisessd tapahtuvan vuorovaikutuksenkin nékokulmasta. Erilaisissa
esiintymiskulttuureissa ~ saadut ~ kokemukset  esimerkiksi improvisaatiosta  tai
vuorovaikutuksellisesta yleisosuhteesta voivat auttaa hahmottamaan ja 16ytaméan vapautta ja
vuorovaikutuksellisia elementtejd myods tilanteissa, joissa esiintyjan ja yleison rooli on
tiukemmin maaritelty.

Avainsanat: muusikkoustutkimus, esiintyjyys, autoetnografia, crossover, vire, vuorovaikutus,
samastuminen



ABSTRACT

At the meeting point — Towards a new kind of performership
Eeva Oksala 2018

The Sibelius Academy, University of the Arts Helsinki

The Arts Study Program

DocMus Doctoral School

104 pages + 10 attachment pages

In my thesis | am aiming to discover how | have become the performer | am today. The
research is partly autoetnographic and the main research material comprises from diaries and
debriefings of my own performances in different venues. The idea was to investigate why as a
classically trained violinist | found that working with other musical cultures, genres and in
theatre had such a positive influence in my musicianship and especially in my performership.

| discovered that my own approach towards my studies and performing had been too
execution-oriented which had partly led to automatisation and losing my own voice as a
performer. This made me fear the audience and ultimately close up in the performances.
Taking the music into non-traditional performance spaces and involving new musical genres it
was observed that the approach changed drastically. The new approaches, with significant
importance, were improvisatory approach, spontaneity, sense of playfulness and complete
freedom from the conception of the faithfulness towards the work. One of the main changes
was the change in my own conception of the role of the performer.

The new approach toward the performance aspects seemed to help me come out from my
shell, reach the optimal state and connect with the audience in the performances. A clear
connection between the optimal open state and a resent psycho-physiological attunement
theory (Nummi-Kuisma, 2010) was implicated. It was also discovered that it was possible to
maintain the state of open awareness while performing by using techniques learned in
Alexander technique, for example peripheral vision.

The final part of the thesis focuses on an audience contact course | participated in at the
Theatre Academy during 2012-2013. The course challenged the students to shift between
different roles of the performer and use new forms of contact during performances. | was
interested why in my experience these new forms of contact (for example having direct eye
contact with the audience during performance) enhanced the interaction between performer
and audience. Shifting the focus to the audience led into a circle of interaction and strong
notion of identification, which ultimately changed my performership.



In my thesis, | suggest that working with other musical genres and performing cultures might
be beneficial for musicians who wish to discover new sides of their performer’ identity and
enhance the interaction and engagement with the audience during performances.

Keywords: musicianship study, performership, autoetnography, crossover, attunement,
interaction, identification



ESIPUHE

Tutkielmani Kohtaamispisteessé — Kohti uudenlaista esiintyjyyttd on auki Kirjoitettu,
omakohtaisesti koettu matka, jonka aikana liikun kohti uudenlaista esiintyjyytta. Tutkielma on
alusta asti toiminut tiiviissd vuorovaikutuksessa taiteellisen opin- ja taidonnaytteeni
(Kansanmusiikkivaikutteinen viulu- ja kamarimusiikki) konserttien kanssa. Ajatus
uudenlaisesta esiintyjyydestd liittyi alun perin konsertteihini, joihin halusin tuoda
kansanmusiikkivaikutteisen — ohjelmiston my6td my6s uudenlaisen lahestymistavan
esiintymistapahtumaan. Tutkielman ansiosta syventynyt ymmarrys omasta esiintyjyydesté ja
siihen vaikuttavista tekijoistda muuttui matkan varrella yllattdvaksi voimavaraksi ja uudet
tutkimuksen parissa syntyneet oivallukset péaasivat koekayttoon myos konserteissani. Tama
saumaton yhteispeli konserttieni ja tutkielmani véalilla syntyi osittain sattumalta ja on
mielestani ollut koko jatkotutkintoprojektini antoisimpia asioita.

Taman tutkielman kirjoittaminen on ollut mielenkiintoinen, opettavainen ja vélilla haastavakin
matka. Aiheen ja valitsemani metodin litkkuminen henkilokohtaisessa kokemusmaailmassa on
yllattdnyt monessa kohtaa ja pakottanut epdmukavuusalueelle — valilla jopa epéatoivon
partaalle. Talla epdmukavuusalueella tydskentely on kuitenkin jalkik&teen ajateltuna ollut
hyvin kasvattavaa ja palkitsevaa. Matkaa ei onneksi tarvinnut tehda yksin. Suurin kiitos
oppaan tavoin toimineelle karsivalliselle, inspiroivalle ja kannustavalle ohjaajalleni Anu
Vehviléiselle.

Haluan myos kiittdd professori Kaija Saarikettua, jonka rohkaisun ansiosta olen aktiivisesti
etsinyt omaa polkuani jo perusopintovuosista lahtien ja uskaltautunut kokonaisvaltaisesti
heittaytymaan jatko-opintoihini, uudenlaisen esiintyjyyden jaljille. Lisaksi haluan kiittdd koko
DocMus-tohtorikoulun henkilékuntaa ja opiskelutovereita. Olen tuntenut itseni etuoikeutetuksi
ja onnekkaaksi saadessani tydskennelld ndin kannustavassa, inspiroivassa ja korkeatasoisessa
ympéristossd. Suuri kiitos myos kaikille konserteissani soittaneille lahjakkaille muusikoille ja
salin puolella istuneelle konserttilautakunnalle arvokkaista, rakentavista ja innostavista
kommenteista. Erityiskiitos alusta loppuun asti projektissani mukana kulkeneelle ystavélleni,
pianisti Kirill Kozlovskille. Lopuksi haluan kiittdd vanhempiani, isovanhempiani, sisaruksiani,
puolisoani ja tytartani siita loputtomasta tuesta, ymmarryksesta ja kannustuksesta, jota olen
tdman projektin — ja koko eldmani — aikana osakseni saanut.

Tampereella 20.1.2018
Eeva Oksala
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OSA 1: JOHDANTO JATEOREETTINEN VIITEKEHYS

1 JOHDANTO

Teksti 1: Taistelu pimeassa

On vuoroni esiintyd. Toivon ettd salissa olisi mahdollisimman pime&a. En halua tietaa
kuka yleisossa istuu, se saattaisi hermostuttaa minua entisestdaan. Pimeys ymparoi
minut. Sydan hakkaa ja kéateni tuntuvat puutuneilta. Huomaan ajattelevani taistelun
alkaneen. Suljen silmani ja yritéan ajatella olevani jossain muualla. Sisdiset aanet
voimistuvat ja kertovat kulman takana odottavasta epaonnistumisesta. Kohdevalo
kirkuu. On aika piiloutua.

Teksti 2: Vapaana aistimassa

Astelen lavalle. Kohdistaessani katseeni yleisodon lammin tunne virtaa lavitseni.
Soittaessani lampd syvenee ja laajenee ulottuen lopulta koko tilaan. Aistin yleison
lasnaolon voimakkaana ja heidan katseensa saavat minut rohkaistumaan entisestaan.
Kaikki mahdoton tuntuu juuri nyt mahdolliselta. Tassé hetkessa kaikki mennyt ja tuleva
kohtaavat. Mieli on kirkas, asiat loksahtavat paikoilleen. Aika ja paikka katoavat.
Yhdessa olemme jotain suurempaa.

Taman tutkielman?® tarkein tavoite on tehda nikyvaksi kaksi erilaista polkua, joita olen
kulkenut matkallani kohti uudenlaista esiintyjyyttd. Aluksi esittelen ja pohdin sitd, miksi
lansimaisen taidemusiikin oppilaitoksissa opiskellessani suhteeni esiintymiseen muodostui
ongelmalliseksi. L&hestyn aihetta omaeldmankerrallisten kuvausten avulla ja pyrin
lahdekirjallisuuden avulla ymmartamaan syita haitallisten kéyttdytymismallieni taustalla.
Yllattava eksyminen toiselle polulle sai minut toimimaan uusissa toimintaymparistdissa ja
tutustumaan moniin uusiin musiikinlajeihin. Tukahdutetun elamanvoiman alettua yhtékkia
purkautua vapaasti uusilla esiintymisfoorumeilla ja poikkitaiteellisissa yhteyksissad aloin
todella pohtia sitd, miksi vasta nyt. Vastauksia etsiesséni en voinut sivuuttaa maailmaa, jossa
olin elanyt varhaiseen aikuisik&éni asti. L&nsimaisissa taidemusiikkioppilaitoksissa opitaan
kyseiselle traditiolle tyypilliset esiintyjan roolit ja kaytannét. Avaan vallalla olevien

! Taideyliopiston Sibelius-Akatemian DocMus-tohtorikoulussa taiteellisen tohtorintutkinnon opinnaytteeseen
kuuluu viisi konserttia ja kirjallinen tutkielma. Konserttiohjelmani 16ytyvét liitteestd tdmén tutkielman lopusta
(ks. Liite A).
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konserttik&ytantdjen syntyhistoriaa ja tarkastelen kéytant6ja rinnakkain ei-lansimaisten
musiikkikulttuurien vastaavien kaytantdjen kanssa. Pohdin erityisesti improvisaatiotaidon,
kéytdannon muusikon taitojen ja erilaisen yleisokontaktin vaikutusta esiintymistilanteen
luonteeseen ja erityisesti esiintyjaan.

Esiintyminen uudenlaisissa toimintaymparistdissd ja mm. romanimusiikin parissa sai minut
avautumaan ja vapautumaan esiintymistilanteessa nopeammin ja kokonaisvaltaisemmin, mutta
vain uusissa esiintymisfoorumeissani. Kuinka optimaalinen avautuva tila saavutetaan ja
kuinka sita yllapidetdan? Paadyn kysymysta pohtiessani tarkastelemaan soittajan kehomielen
vireeseen vaikuttavia tekijoitd ja erityisesti sitd, kuinka optimaalista virittaytymisen tilaa on
mahdollista yllapitdd myos korkean arsykkeen tilanteissa.

Opinnéaytteeni konserttisarja Kansanmusiikkivaikutteinen viulu- ja kamarimusiikki liittyy
kiinteasti Kirjalliseen tutkielmaani. Konserttisarjan idea syntyi halustani yhdistaa kaksi erillaan
kulkenutta polkuani ja tutkia, voiko uudella polulla (muiden musiikinlajien parissa)
omaksumiani l&dhestymistapoja, suhteessa teokseen ja esiintymiseen, kayttda ja hyddyntaa
my0s tarkoin konventioin sdédellyssa resitaaliympéristossa tai arviointitilaisuudessa.

Esityksessa vapautuva energia ja esityksen vuorovaikutuksellisuus ovat asioita, jotka ovat
opintojeni edetessa alkaneet kiehtoa minua entistdkin enemman. Tutkielman viimeisessa
osassa pohdin esityksen wvuorovaikutuksellisuutta ja vahvan yleisdsuhteen vaikutusta
esiintyjadn. Olen saanut viime vuosina toimia myo6s taysin uusissa poikkitaiteellisissa
ymparistdissd. Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun yleisokontaktikurssilla Kirjoittamani
esiintymiskuvaukset ovat tarked osa tatd tutkielmaa. Tarkoituksenani on raottaa verhoa ja
paljastaa, mitd esityksessa tapahtuu ja esiintyjan mielessa liikkuu, kun huomio on
esityshetkelld suunnattu korostuneesti yleisoon.

2 TUTKIMUSTEHTAVAT, AINEISTO JA METODIT

2.1 TUTKIMUSTEHTAVAT

Tutkimukseni on muusikkoustutkimus?, jossa tutkin ja pohdin musiikin eri lajien parissa
tyoskentelyn ja vuorovaikutuksellisen yleisdsuhteen vaikutusta muusikon esiintyjyyden
kehittymiseen. Tarkoituksenani on tutkia, miten ja miksi toimintani muiden musiikin lajien ja

2 Muusikkoustutkimuksessa keskioon nousee usein muusikon kokemusten, asiantuntijuuden ja tutkimuksen
valinen saumaton yhteistyd. Kéytdnndssa tdma tarkoittaa musiikin esittdjan (muusikko-tutkijan) asettautumista
samanaikaisesti tutkimuskohteeksi, tutkimuksen tekijaksi ja vastaanottajaksi seka tiedon jasentdjaksi. Muusikko-
tutkijoiden kiinnostuksen kohteita ovat viime vuosina olleet esimerkiksi esityskaytdnnét, esittdmisen kaytannot,
ruumiillisuus, luovan prosessin rakentuminen ja musiikin esittdmisen kokemusperdinen tutkimus. (Suomen
musiikkitiede 100-vuotta, 2017.)
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musiikkikulttuurien parissa vuosina 2001-2015 muutti suhdettani esiintymiseen ja yleisoon.
Tarkeitd kysymyksid ovat: miksi suhteeni esiintymiseen hairiintyi lansimaisen taidemusiikin
oppilaitoksissa ja kuinka ja ennen kaikkea miksi romanimusiikkiin, romanien
esiintymiskulttuuriin, muihin musiikinlajeihin, improvisaatioon ja Alexander-tekniikkaan
tutustuminen muutti tat4 asetelmaa? Haluan myos selvittéa, miksi katseen avaaminen ja suoran
katsekontaktin ottaminen yleis6on esiintymistilanteessa vaikuttivat esiintyjyyteeni niin
voimakkaasti.

2.2 AINEISTO JA METODIT

Huomasin jo jatko-opintojeni alkuvaiheessa, ettd esiintymiskuvausten Kirjoittaminen auttoi
minua hahmottamaan esiintymisiani ja kasitteleméaan niista nousseita tuntemuksia ja ajatuksia.
Tutkielmani pdadasiallinen tutkimuskohde on oma esiintyjyyteni, jossa tapahtunutta muutosta
hahmotan mm. vuosina 2012-2015 Kkirjoittamieni esiintymiskuvausten avulla. Osallistuin
vuonna 2012-2013 Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun yleis6kontaktikurssille, jossa
valmistettiin esitys hoitolaitoskiertueelle. Esiintymiskiertuetta edelsi tutustumisvaihe, jonka
aikana erilaisiin yleisoihin kaytiin tutustumassa etukateen. Kurssilla pidettiin henkilékohtaista
paivékirjaa tutustumiskaynneistd ja esiintymisistd. Muistiinpanot péivakirjoja varten tehtiin
aina valittdmasti kohtaamisten jalkeen erillisessa huoneessa ilman edeltdvad keskustelua
tyérynman jasenten kanssa. Yleisokontaktikurssin paivakirjojen pohjalta Kirjoitetut
esiintymiskuvaukset ja esiintymisiin liittyvéat pohdinnat ovat tutkielmani keskeisinta aineistoa.
Lisdksi kadytdn aineistona DocMus-tohtorikoulun Kurssilla Kirjoittamiani crossover 2 -
esiintymiskuvauksia seka varhaisten opintojeni kuvausta. Aineistoni eli esiintymispaivakirjan,
esiintymiskuvausten ja opiskeluvuosieni muistelun avulla pohdin analyyttisesti omaa
esiintyjyyttani ja sen kriisiytymiseen ja kehittymiseen johtaneita tekijoitd. Haluan ymmartaa
omia kokemuksiani ja kasvuprosessiani muusikkona ja erityisesti esiintyjana. Tarkastelen
kokemuksiani aiheeseen liittyvien tutkimusten ja Kirjallisuuden avulla, ja yritdn l0ytaa
vastauksia esille nouseviin kysymyksiin. Tutkimuksessani on vahva omaelaméankerrallinen
nakokulma, jossa pyrin liittdimaéan henkilokohtaiset kokemukseni sosiaaliseen ja kulttuuriseen
perspektiiviin. Tavoitteenani on kdyda analyyttista keskustelua laajalla ja monialaisella
tutkimusalueella.

Tutkimuksellani on yhtymékohtia autoetnografiaan, vaikka mielldnkin sen enemmén
muusikkoustutkimuksen alueelle kuuluvaksi. Arthur Bochner ja Carolyn Ellis maarittelevéat
autoetnografian autobiografisen Kirjoittamisen ja tutkimisen lajiksi, jossa keskeistd on tutkijan
henkilokohtaisten kokemusten liittdminen sosiaaliseen ja kulttuuriseen perspektiiviin. Taméa
henkilokohtaisen ja kulttuurisen dialogi voi tapahtua monella tapaa, erilaisia asioita

3 Crossover tarkoittaa suomennettuna rajanylitystd. Musiikissa crossover-termilld viitataan musiikin eri lajien
yhdistelyyn tai niiden vélisten raja-aitojen ylittdmiseen (1900-luvun musiikki, 2016). Termi médritellddn
tarkemmin luvussa 5.2.
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painottaen. (Ellis & Bochner 2000, 739.) Yhteiskuntatieteiden piirissa kehittynyt
autoetnografia jakautuukin useiksi l&hestymistavoiksi, joista erdanlaisina vastapareina
nayttaytyvat analyyttinen ja evokatiivinen autoetnografia. Leon Andersonin mukaan
analyyttisessd ldhestymistavassa tutkija sitoutuu nimensd mukaisesti analyyttisyyteen, minka
vuoksi pelkan henkilokohtaisen kokemuksen jakaminen tai sisépiirindkokulmaan
asettautuminen eivat riitd. Andersonin mukaan analyyttiselld autoetnografialla viitataan
etnografiseen tyohon, jonka tunnusmerkkeja ovat analyyttisyyden liséksi tutkijan taysi
osallisuus tutkimassaan ryhmaéssa, tutkijan osallisuuden nékyminen julkaistussa tekstissa ja
tutkimuksen liittdminen laajempaan sosiaaliseen ilmiéon. (Anderson 2006, 375.)

Evokatiivisessa autoetnografiassa sen sijaan painopiste on Andersonin mukaan Kirjoittajan
omassa kokemuksessa. Kokemuksen valittdminen tapahtuu tuntemuksia, ajatuksia ja tunteita
kuvailemalla, ja se voidaan Kirjoittaa esimerkiksi tarinan muodossa. Subjektiivisen
kokemuksen jakamisen ja sanallistamisen tavoitteeksi riittd4 tunnereaktioiden synnyttdminen
lukijassa kritisoi Anderson (2006, 377). Bochnerin ja Ellisin mukaan autoetnografia avaa tilan
sosiaalitieteiden perinteisten tekstien ja kirjallisuuden véliin ja ohjaa tutkijoiden huomion
subjektiivisuuden ja objektiivisuuden, alyn ja intohimon sekd autobiografian ja kulttuurin
valiseen tilaan. Bochner ja Ellis toteavat yhd useamman akateemikon uskovan, ettd
akateemisessa tekstissa on mahdollista Kirjoittaa sydamestaén, kayttdd ensimmaisté persoonaa
sekd yhdistda taide ja tutkimus. Useimmiten ensimmaisessd persoonassa (mina-muodossa)
Kirjoitetut tekstit ovatkin muodoltaan vapaita, esimerkiksi lyhyitd tarinoita, runoja,
paivékirjoja tai henkilokohtaisia esseité (Ellis & Bochner 2000, 739, 761.)

Teen saman ratkaisun kuin Paivi Jarvio vaitoskirjassaan Laulajan spezzatura,
Fenomenologinen tutkimus italialaisen varhaisbarokin musiikin laulaen puhumisesta (2011).
Jarvio kokee kokemuksellisten tekstiensa sijoittuvan analyyttisen ja evokatiivisen
autoetnografian vélimaastoon (Jarvié 2011, 93). Vaikka tavoitteenani on kayda analyyttista
keskustelua, en kokemusteksteisséni sitoudu pelkkaan analyyttiseen autoetnografiaan. On
mahdollista, ettd tutkimuksestani 16ytyy my0s evokatiivisen autoetnografian piirteitd
erityisesti  kiertuepaivékirjan pohjalta kirjoitetuista esiintymiskuvauksista. Mahdollisten
tunnereaktioiden syntymisen lukijoissa koen pelkastaan positiivisena asiana, vaikka en niita
(tunnereaktioita) ole teksteissani tietoisesti tavoitellutkaan. Myods tanssija-pedagogi Eeva
Anttilan vaitoskirja A Dream Journey to the Unknown Searching for Dialogue in Dance
Education (2003) hytdyntdd autoetnografista menetelmdd. Vaitoksessddn Anttila tutkii
dialogin mahdollisuutta ja merkitysta lasten tanssipedagogiikassa hyddyntden monenlaista
autoetnografista aineistoa kontekstualisoiden sen ympéréivan todellisuuden kanssa. (Anttila
2003, 317.)

Johanna Uotinen kirjoittaa artikkelissaan  Aistimellisuus, ruumiillinen tietdminen ja
autoetnografia (2010) tietdmisen olevan ruumiillista. H&nen mukaansa ruumiillinen
aistivélitteinen tieto ei valttaméattd kuitenkaan vaadi tietdjan lasndoloa. Tata tietdmattaédn
tietdmista Uotinen kutsuu hiljaiseksi tiedoksi. Uotisen mukaan autoetnografia on menetelmané
tarkoituksemukainen valinta varsinkin silloin, kun tutkitaan aiheita, joita voi olla vaikea tai
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suorastaan mahdoton tutkia esimerkiksi haastatellen tai havainnoiden. (Uotinen 2010, 86-88.)
Tutkielmani keskeinen tutkimuskohde on muutos omassa esiintyjyydessani. Kokemus
muutoksesta on valittynyt aistien kautta ja ollut ensisijaisesti hyvin kehollinen tuntemus.
Naiden henkil6kohtaisten kokemusten ja tuntemusten sanallistamisessa, Uotista mukaillen,
autoetnografinen lahestymistapa on mielesténi perusteltu ja tarkoituksenmukainen.

2.3 AIKAISEMPI TUTKIMUS

Muusikon omaan kokemukseen, tietdmiseen ja tyoskentelyyn perustuva tutkimus on
toistaiseksi jadnyt suurelta osin sanallistamatta. Kuten Jarvid toteaa, muusikot saavat
sédannollisesti kertoa mm. historiastaan, Kilpailumenestyksestaan ja tulevaisuudennakymistaan.
Sen sijaan se, mitd musiikki muusikolle merkitsee, kuinka musiikki ja kehollisuus hanen
tekemisessdan kohtaavat ja kuinka muusikko tyoskentelee eivat ole aikaisemmin olleet suuren
kiinnostuksen kohteena. (Jarvio 2011, 89.) Muusikon omaan kokemukseen perustuva tutkimus
on kuitenkin viimeisen kahden vuosikymmenen aikana alkanut osoittaa virkistymisen
merkkejd. DocMus-tohtorikoulun muusikko-tutkijat ovat omalta osaltaan antaneet vahvan
panoksensa muusikkoustutkimuksen kentdlld. Tuomas Mali Kkaésittelee taiteellisen
tohtorintutkintonsa Kirjallisessa tydssd Pianon sisaltd — kokemuksia George Crumbin
pianomusiikin soittamisesta (2004) omaa tydprosessiaan Crumbin teosten parissa. Anu
Vehvildisen omiin kokemuksiin perustuvassa taiteellisen tohtorintutkinnon Kirjallisessa tydssa
Heittdydy — Kuusi kirjoitusta muusikkoudesta (2008) keskitytadn taiteilija-kasitteeseen ja
muusikon teossuhteeseen. Kristiina Junttu on valinnut kehol&htdisen, kokonaisvaltaisen ja
kokemuksellisen ndakokulman kehittdjakoulutuksessa valmistuneessa tohtorintutkinnon
opinnéytteessdan Vauhdin hurmaa ja liikkeen hiljaisuutta koskettimilla (2010), jonka
keskitssa on Gyorgy Kurtagin pianoteoskokoelma Jatékok. Jo edelld mainittu Paivi Jarvio
kuvailee kokemustaan muusikko-laulajana Monteverdin resitatiivien parissa vaitoskirjassaan
Laulajan spezzatura, Fenomenologinen tutkimus italialaisen varhaisbarokin musiikin laulaen
puhumisesta (2011). Juho Laitinen nojaa taiteellisen tohtorintutkintonsa Kirjallisessa tydssa
Soivuuden manifesti (2013) mm. Zen-buddhalaisuuteen ja esittelee kasitystdan soivuuden
laajenevasta spiraalista, jonka syntymisestd seka esittdjd ja kokija ovat vastuussa. Tiina
Karakorpi tutkii omaa soittamisen prosessiaan taiteellisen tohtorintutkintonsa Kirjallisessa
tyossé Pohdintoja soivilta kehiltd. Soittajan emansipaatio. (2015) Karakorpi pohtii mm.
soittamisen luovaa ulottuvuutta Julia Kristevan késitteiden semioottinen ja symboolinen
avulla. Kéaytannonlaheisyys ja kokemuksellisuus ovat keskidssa myos Ritva Koistinen-
Armfeltin  kehittdjakoulutuksessa valmistuneessa opin- ja taidonndytekokonaisuudessa
Kehollisuus ja kosketus kanteleensoitossa (2016).
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2.4 TEOREETTINEN VIITEKEHYS
2.4.1 Kytkos psykologian alaan: Kari Kurkela ja Kimmo Lehtonen

Tutkimukseni  liittyy  psykologian, sosiaalipsykologian, sosiologian, filosofian ja
musiikkipedagogiikan tutkimusalueisiin. Varsin lahelld tutkimusasetelmaani liikutaan Kari
Kurkelan kirjassa Mielen maisemat ja musiikki (1993). Taman musiikin esittdmisen ja luovan
asenteen psykodynamiikkaa kasittelevan kirjan kanssa kayn keskustelua varsinkin tutkielmani
ensimmaisessd osassa. Kurkelan pohdinnat luovan asenteen kehittymisestd ja esittdmisen
psykologisista peruskysymyksista tarjoavat kiinnostavia ja omia kokemuksiani tukevia ja
selittavia havaintoja. Kurkela ottaa vahvasti kantaa myds lasten musiikilliseen
tehokoulutukseen ja sen vaaroihin, joita sivuan myds oman tutkielmani alussa pohtiessani
varhaisten musiikkiopintojeni vaikutusta esiintyjyyteni kehittymiseen.
Musiikkipedagogiikkaan liittyvia psykologisia ilmidita késittelee myds Kimmo Lehtonen
kirjassaan Maan korvessa kulkevi... Johdatus postmoderniin musiikkipedagogiikkaaan (2001).
Kimmo Lehtonen ottaa karjekkéasti kantaa postmoderniin musiikkipedagogiikkaan ja haastaa
lukijat omien vakiintuneiden ajatusmalliensa uudelleenarviointiin. Kaésittelen tdman tyon
yhteydessé Lehtosen ndkemyksid mm. musiikkikasvatuksen myyteistd ja musiikkikasvatuksen
lohkotusta ihmiskuvasta.

2.4.2 Esiintymisvalmennus: Paivi Arjas ja Eija Makirintala

Koska esiintymisvalmennus oli hyvin vieras kasite melkein koko musiikin perusopintojeni
ajan, on mielestani kiinnostavaa kysya, miké on esiintymisvalmennuksen tilanne télla hetkella
Suomessa. Mitd esiintymisvalmennuksessa painotetaan ja onko se kaikkien saatavilla?
Suomessa  musiikin  esiintymisvalmennuksesta ovat  vditelleet  Sibelius-Akatemian
esiintymisvalmennuksen lehtori Paivi Arjas ja huippusuoritusvalmentaja Eija Makirintala.
Késittelen t&ssd tutkielmassa myos Arjaksen omien kokemusten pohjalta kirjoitettua
esiintymisvalmennuksen kirjaa Varmasti lavalle (2014). Koska Arjas toimii Sibelius-
Akatemiassa oppimis- ja esiintymisvalmennuksen lehtorina, koen jakavani h&nen kanssaan
yhteistd maaperdd — olenhan itsekin kyseisen yliopiston kasvatti. Arjaksen ajatukset
Kiinnostavat ~ minua  erityisesti pohtiessani  tarkoituksenmukaista  harjoittelua,
oppimisvalmennusta ja esiintymiseen liittyvid ongelmia yleisemmalla tasolla.

2.4.3 Taidemusiikkikulttuuri ja esiintyjan roolit: Lydia Goehr ja Henry Kingsbury

Opiskelin klassista viulunsoittoa lapsuuteni ja nuoruuteni konservatoriossa, jonka jéalkeen
siirryin  ammattiopiskelijaksi Sibelius-Akatemiaan. Klassisen musiikin opintoihini liittyy
vahvasti romantiikan aikana muotoutuneet esittdmiskaytdnnét, minka wvuoksi on
tarkoituksenmukaista taustoittaa myos lansimaisen taidemusiikin teos-kasitteen syntya ja sen
suoria ja epasuoria vaikutuksia klassiseen konserttikulttuuriin ja erityisesti esiintyjan rooliin.
Lydia Goehr kasittelee aiheita kattavasti kirjoissaan The Imaginary Museum of Musical Works
(2007) ja The Quest for Voice (1998). Henry Kingsbury kasittelee kirjassaan Music, talent and
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performance (1988) lansimaisen resitaalikulttuurin rituaalinomaisuutta ja sen vaikutusta
esiintyjan ja yleison véliseen suhteeseen.

2.4.4 Musiikkikulttuurien kohtaaminen: Eero Hameenniemi ja David Dolan

Eero Hameenniemi pohtii lansimaisen taidemusiikin tulevaisuuden haasteita kirjassaan
Tulevaisuuden musiikin historia (2007). Eri musiikin lajien ja musiikkikulttuurien
hedelmallisestd kohtaamisesta tai vuorovaikutuksesta on Kkirjoitettu akateemisessa
tutkimuskontekstissa yllattdvan véahan. Hameenniemi esittelee kirjassaan mm. kokemuksiaan
intialaisen musiikin parissa ja pohtii, kuinka naita positiivisia kokemuksia voisi hyodyntéa
myos lansimaisen taidemusiikin kentélla. Erityisesti Hdmeenniemen havainnot improvisaation
merkityksestd, kdytannon muusikkoudesta, eri musiikin lajien vélisestd vuorovaikutuksesta ja
esiintyjan ja yleison valisesta suhteesta liittyvat Kiinteasti aihealueisiin, joita késittelen
crossover-toimintaani ja yleisosuhdettani avaavassa kolmannessa osassa. Kasittelen lisaksi
klassiseen improvisaatioon erikoistuneen professorin, pianisti David Dolanin, nakemyksia
samoista aihealueista seka esittelen Dolanin tyéryhman tutkimuksen The improvisatory
approach to classical music performance: an empirical investigation into its characteristics
and impact (2013) improvisatorisen ldhestymistavan vaikutuksista esiintyjaan ja yleisdon.

2.4.5 Virittaytynyt tila: Katarina Nummi-Kuisma

Tutkielmani keskeiseksi teemaksi nousee optimaalinen avautuva tila, jota aloin saavuttaa
paremmin esiintyessani ldnsimaisen taidemusiikin viitekehyksen ulkopuolella. Pohtiessani
syita optimaalisen tilan syntymiselle esiintymistilanteessa hyddynnan paljon Katarina Nummi-
Kuisman vaitéskirjaa Pianistin vire (2010). Tavoitteenani on mm. selvittdd, mitd valmiuksia
Nummi-Kuisman kuvaileman vireen saavuttamiseksi esiintymistilanteessa tarvitaan ja kuinka
sitd voisi opettaa mahdollisimman tarkoituksenmukaisesti jo aikaisessa vaiheessa. Liséksi
pohdin Nummi-Kuisman nakemysten avulla sita, milta virittdytynyt tila tuntuu ja miksi juuri
lansimaisen taidemusiikin koulutus- ja konserttikdytdnnot hankaloittivat virittdytyneeseen
tilaan pé&asemistd esiintymisissé. Liitdn yhtdloén myos Alexander-tekniikkaharrastukseni ja
pohdin Alexander-tekniikan keskeisten sisaltdjen yhteyttd vireeseen. Alexander-tekniikkaa ja
siihen liittyvia hyvéksi kokemiani esiintymiseen liittyvid harjoitteita esittelen Michael Gelbin
Vapaana oppimaan -kirjan (2013) sekd Pedro De Alcantaran Indirect procedures -kirjan
(1997) avulla.

2.4.6 YleisOkontaktikurssi: Jussi Lehtonen

Olen  kiinnostunut  siitd,  miksi ~ vuosi  Taideyliopiston  Teatterikorkeakoulun
yleisokontaktikurssilla muutti suhtautumistani yleison niin voimakkaalla tavalla. Vastauksia
etsin mm. nayttelijd Jussi Lehtosen vaitoskirjasta Elaméantunto — néyttelija kohtaa
hoitolaitosyleison (2015). Vaitoskirjassaan Lehtonen esittelee ja pohtii, kuinka héanen
kehittdmansa yleisokontaktikurssi muutti kurssille osallistuneiden néayttelijoiden yleiso- ja
yhteiskuntasuhdetta ja ké&sitystd omasta taiteilijuudesta. Hyddynnan my6s Lehtosen
taiteelliseen opinnéytteeseen sisaltyvaa kirjallista julkaisua Samassa valossa (2011), jossa
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Lehtonen kaésittelee omaa hoitolaitos- ja vankilakiertuettaan. Pohdin samassa yhteydessa
viulistin ndkdkulmasta myds Konstantin Stanislavskin An actor preparing -kirjassa (2013)
esittelem&&  huomiopiiriteoriaa ja sen suhdetta mm. suoraan katsekontaktiin
esiintymistilanteessa.

2.4.7 Nonverbaali viestinta: Keltner & Ekman, Kaukomaa ja Myllyneva

Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun yleisokontaktikurssilla 16ysin esiintyjyyteeni tdysin
uusia ulottuvuuksia, joista yllattavin oli suoran katsekontaktin ottaminen yleis6on
esityshetkelld. Haluan osana tdtd tyotd pohtia ja tarkastella syvéllisemmin, miksi suora
katsekontakti esityshetkelld vaikutti oman kokemukseni mukaan esiintymistilanteen
luonteeseen ja omaan kokemukseeni niin voimakkaasti, erityisesti hoitolaitosymparistoissa.
Datcher Keltnerin ja Paul Ekmanin artikkeli Introduction: Expression of emotion (2000)
esittelee nonverbaaliin viestintddn liittyvid tutkimussuuntia ja vallitsevia ké&sityksia
sosiaalipsykologian nakokulmasta. Liséksi ldhestyn aihetta Timo Kaukomaan ja Aki
Myllynevan vaitoskirjojen avulla. Kaukomaa tutki vuonna 2015 tarkastetussa sosiologian alan
vaitoskirjassaan Facial expressions as an interactional resource in everyday face-to-face
conversation mm. sitd, minkalaisessa roolissa kasvonilmeet toimivat keskustelun
emotionaalisen tilan rakentamisessa ja séatelyssd. Tampereen yliopistossa tarkastetussa
psykologian alan véitoskirjassaan Psychophysiologial responses to eye contact (2016) Aki
Myllyneva tutkii, kuinka ndkeminen ja nédhdyksi tuleminen vaikuttavat kehon reagointeihin ja
itsearviointeihin.
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OSA I1: ENSIMMAINEN POLKU

3 VARHAISET VIULUOPINNOT

3.1 SUORITTAVA PUNAHILKKA-OPPILAS

Aloitin viulunsoiton 4-vuotiaana isoisani johdolla. Olen aina ollut luonteeltani hyvin
tunnollinen ja pienesta asti pidin taysin selvand, ettd minusta tulee viulisti. Lapsena
soittaminen oli mukavaa kahdesta syysta: viihdyin erinomaisesti isoiséni seurassa ja
sain aina tarran vihkooni soittotunnin jalkeen. Olen my0s lapsesta asti saanut
mielihyvaa siitd huomiosta, jota olen soittotaidollani saavuttanut. Ensimmaiset
soittovuodet isoiséni kanssa saivat musiikillisen innostukseni heradméan.

Siirryin konservatorioon samaan aikaan, kun menin kouluun. Vaikka olin tottunut
tiukkaan kuriin  kotona, ensimmadisen, vendldistd koulukuntaa edustaneen,
soitonopettajani ankaruus oli jotain ennen kokematonta. Pidin opettajastani ihmisena
paljon. Viulutunnille meno oli kuitenkin aina paineistettu tilaisuus, jota varten
harjoittelin pelonsekaisin tunnelmin. Pelko sai minut harjoittelemaan ja pian
huomasinkin olevani parempi kuin monet muut. Tama tuntui todella hienolta ja
kilpailumentaliteetti alkoi heraté mielessani.

Kolmen vuoden jalkeen opettajani vaihtui toiseen venaldisen koulukunnan edustajaan,
josta tuli kuin toinen isd minulle. Vaatimustaso tunneilla ei laskenut ja jo
kaksitoistavuotiaana opettajani kehotti minua paattdmaan, olenko oikeasti valmis
omistamaan kaiken aikani siihen, ettd minusta tulee viulisti. Muistan keskustelun, jossa
sovimme sopivaksi harjoitusmaaréksi 3-5 tuntia paivassa koulun jalkeen. Olin
tunnollinen, kunnianhimoinen ja omistin munakellon, jonka avulla pystyin tarkasti
mittaamaan harjoitusmaarani. Harjoittelu oli jalkikateen ajateltuna melko
pakkomielteistéa ja muistan olleeni jatkuvasti huolissani siitd, etta ehtisin harjoitella
riittdvan monta tuntia joka paiva. Harjoittelu ei keskeytynyt lomilla, joulunpyhina eika
edes rippikoulussa, jonne suostuin menemaan vain, jos sain erityisluvan harjoitteluun.
Yhden péivan harjoitteluennatykseni oli (ja on edelleen) 13 tuntia, josta suurimman
ajan harjoittelin kelloa tuijottaen.*

4 Lukujen 3.1, 3.2, 4.1, 5.1 ja 6.1 kuvaustekstit ovat katkelmia DocMus-tohtorikoulun Muusikko kirjoittaa -
kurssilla vuonna 2011 kirjoittamastani esseestd, jossa kuvasin viuluopintojani vuosina 1987-2009 ja toimintaani
romanimusiikkiyhtyeessé vuosina 2001-2003.
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Varhaisten viuluopintojen Kriittinen tarkastelu jalkikéteen tuntuu ristiriitaiselta. Olen ollut
hyvin onnekas, koska olen saanut lapsesta asti opiskella arvostettujen opettajien johdolla.
Liséksi olen pitanyt myos henkilokohtaisella tasolla jokaisesta viulunsoitonopettajastani hyvin
paljon ja saanut osakseni paljon erityiskohtelua ylimé&ardisen opetuksen ja huolenpidon
muodossa. On kuitenkin aiheellista pohtia, miksi tekemisesténi tuli hyvin suorituskeskeista ja
suorastaan pakkomielteista opintojeni edetessa. Kari Kurkela hahmottelee kirjassaan Mielen
maisemat ja musiikki (1993) opettajan ja oppilaan valisen suhteen yleisid periaatteita.
Kurkelan mukaan opettaja koetaan henkilohahmona helposti omien vanhempien edustajaksi,
koska tapanamme on siirtdd omaksumiamme dynaamisia suhdemalleja uusiin ihmissuhteisiin
(Kurkela 1993, 327). Té&ssa valossa ei siis ole lainkaan poikkeuksellista, ettd olen kokenut
opettajani vanhempieni kaltaisina ja halunnut miellytta4 ja tehd& heidat ylpeiksi.

Kurkela kuvaa kirjassaan erilaisten oppilaiden strategioita suhteessa opettajaansa. Tunnistan
itseni osittain Kurkelan esitteleméstd “Punahilkka”- oppilaasta, joka ei halua pahoittaa
opettajan mieltd ja siksi haluaa viikko toisensa jalkeen tuoda opettajalleen “lahjan”
esimerkiksi hyvin harjoiteltujen soittolaksyjen muodossa. Kurkelan teoriassa Punahilkka-
oppilaalle on luonteenomaista kiltteys, kuuliaisuus ja jatkuva riittdmattomyyden tunne, joka
pahimmillaan vierittdd Punahilkka-oppilaan olkapdille jopa liian raskaan odotusten
painolastin. (Kurkela 1993, 323-325.) Muistan, kuinka kéteni hikoilivat aina odottaessani
jannittyneena soittotunnin alkamista luokkahuoneen edustalla. Taméa odotusten painolasti oli
itsellani hyvin sisasyntyistd enka koskaan kokenut, ettd paine menestymiseen olisi tullut
ulkopuolelta vanhemmilta tai opettajalta.

Vaikka varhaisista viuluopinnoistani on jo yli kaksikymmenta vuotta, muistan hyvin
toimintaani eniten vaikuttaneet sisdiset motivaattorit. Kiinnostavaa on huomata, ettd jossain
muodossa ndmé& samat asiat ovat edelleen Iasna tekemisesséni — tosin tiedostetussa muodossa
—, mik& muuttaa asetelman toisenlaiseksi. Pelko siitd, ettd tuottaisin opettajalle pettymyksen,
oli aina lasn& eikd kyseinen toimintamalli rajoittunut pelkastadn viulutunneille vaan ulottui
my6s kouluun ja kotiin. Analyyttisemmin tarkasteltuna asioiden hallinta on edellyttanyt
minulta Kiltteyttd, omien impulssien sivuuttamista ja noyryyttd. Kurkela ndkee Kkyseisen
toimintastrategian suurimpana vaarana sen, etta turvallisuuden kokemus on suoraan sidoksissa
suoritustasoon: “Turvallisuuden ilmapiirin pitdisi olla ei-ehdollista, jatkuvaa ja suorituksista
riippumatonta. Samalla suorituksen painopisteen pitéisi siirtyd opettajan miellyttamisesta
omakohtaisesti koettujen ja opettajan kanssa jaettujen, sindnsa palkitsevien musiikillisten
elamysten suuntaan” (Kurkela 1993, 330.) Tassa Kurkelan ndkemyksessa kiteytyy mielestani
osittain se, mika kohdallani ei ole taysin toteutunut ja miksi toiminnastani jo varhaisten
musiikkiopintojen aikana tuli hyvin suorituskeskeisté.

Koska turvallisuuden tunteeni oli suoraan sidoksissa suoritusteni —onnistumiseen,
suorittamisesta tuli ensisijainen tavoitteeni. Tdhan kannusti my6s musiikkioppilaitosten
kurssitutkintojéarjestelmd. Tavoitteet kasvoivat jokaisen onnistuneen suorituksen myo6té eika
lopulta edes erinomainen arvosana ollut riittdva, vaan sen lisaksi tutkinto piti saada suoritettua
keskimaaréista paljon nuorempana. Menestys ja arvostus olivat puoleensavetdva kaksikko.
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Kurkelan mukaan lansimaiselle kulttuurille on luonteenomaista arvostaa periaatteellista
erinomaisuutta hinnalla milla hyvansd. Tastd syystd erinomaisuuteen addiktoituminen on
yleistd, koska se on sosiaalisesti niin palkitsevaa. (Kurkela 1993, 248-249, 256.)

Ensimmaiset opettajani konservatoriossa vaativat minua jo hyvin nuorena paittdmaan aionko
tahdatd ammattilaiseksi. En kokenut tata ahdistavana vaan ennemminkin imartelevana, silla
tiesin, ettei kyseistd vaatimusta kovin monelle esitetty. Harrastusten kytkeminen tulevaan
ammattiin on Kurkelan mukaan yleistynyt Suomessa koventuneen kilpailun vuoksi. Kurkela
huomauttaa myds, ettd musiikin harrastamisen keskeiset paamaarat liittyvat nykydan yha
useammin Kilpailuihin ja tutkintoihin, joissa menestyminen riippuu suorituksen ennalta
madritettyjen esteettis-teknisten standardien tayttymisestd. H&n nékee yleistyneessa
kaytannodssa vakavia uhkakuvia:

“Samalla kun musiikkiin satsataan yhd& enemman vakaan toimeentulon
takaamiseksi ja se harrastusmuotonakin muistuttaa enenevassa maarin
kilpaurheilua, se taiteena on vaarassa etdantya yha kauemmas mahdollisuudesta
tarjota kanava aitoon, spontaaniin itseilmaisuun ja itse 16ydettyjen positiivisten
kokemusten jakamiseen.” (Kurkela 1993, 189.)

Muistan edelleen kaikkien kurssisuoritusteni pistemaarat peruskurssi 1/3 suorituksesta
(nykyaan perustaso 1) lahtien. Jo pelkéstdan tama seikka kertoo siitd, kuinka suuri merkitys
tutkinnoilla on ollut minulle opiskeluvaiheessa. Ne olivat tekemiseni keskeinen paadmaara
diplomin tekemiseen asti kilpailuiden ja téarkeiden konserttien lisdksi. Musiikin
perusopetuksen  opetussuunnitelmaa on  tarkastettu tasaisin  valiajoin  viimeisen
kahdenkymmenen vuoden aikana. Ké&sitykseni mukaan suunta on positiivinen ja enemman
luovuuteen kuin suorittamiseen kannustava, vaikka tutkinnot ja valtakunnallisesti maaritellyt
arvioinnin standardit koskettavat edelleen kaikkia musiikin opiskelijoita musiikin
perusopetuksen parissa®. Kurkela kirjoittaa lasten musiikillisen tehokoulutuksen vaaroista.
Ammattimuusikoksi tahtddvan nuoren tai erityislahjakkaan lapsen arkitodellisuus on
pehmentyneisté arvoista huolimatta nykypaivéana entista raadollisempaa koventuneen kilpailun
seurauksena: yleisen (kansainvalisen) tason saavuttamiseksi tdytyy tehdd uhrauksia aina vaan
nuorempana (Kurkela 1993, 189).

Kurkela késittelee erinomaisuutta kahdesta eri nakokulmasta. Kurkela pitd4 vahingollisena
periaatteellista erinomaisuutta, jossa tekemiselld on arvoa l&hinnd erinomaisuuden
saavuttamisen valineend. Taméan vastakohdaksi Kurkela ndkee tilanteen, jossa tekeminen on
paaméaéra sinansa ja erinomaisuus kéytannollisté ja kontekstuaalista. (Kurkela 1993, 248-249.)
Kurkela (emt., 249) paatyy kysymaan: ”Onko eldmi véline erinomaisuuden tavoittelussa vai
onko elamad padamé&éra sindnsd, jota mahdollinen erinomaisuus ryydittdd?” Olen Kurkelan
kanssa samaa mielt4 periaatteelliseen erinomaisuuteen pyrkimisen ja lasten tehokoulutuksen

SSyksylla 2017 julkaistussa taiteen perusopetuksen uudessa opetussuunnitelmassa arviointi painottuu sanalliseen
arviointiin, jatkuvan palautteen antamiseen seka itse- ja vertaisarviointiin (Opetushallitus, 2018).
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vaaroista. En toisaalta ole tdysin tutkintojarjestelmén, arvioinnin tai kilpailuiden poistamisen
kannalla — eikd tata myoskadn Kurkela suoraan tekstissadn ehdota. Omalla polullani
nimenomaan tutkinnot ja kilpailut saivat minut ponnistelemaan, harjoittelemaan ja pyrkimaén
parhaimpaani.  Viulistina  kehittyminen vaati pitkdjannitteista tyontekoa, jatkuvaa
ongelmanratkaisua ja noyryyttd. Ajalliset uhraukset, onnistumiset ja opettajien
omistautuminen saivat minut tuntemaan itseni erityiseksi, mik&d motivoi entisestaan.
Koulutukseni oli korkeatasoista enkd ilman sitd olisi ammattitaitoinen viulisti. Edesséni on
ristiriita. Paamaéaréatietoisesta tekemisesta aiheutui kuitenkin myds hankaluuksia, ja omassa
tekemisesséni ongelmat ilmenivat ja karjistyivat esiintymistilanteissa. Mistd tdma johtui?
Milla tavalla pddmaératietoinen hyvaan suoritukseen tahtaavé tekeminen ja luova spontaani
vapaus ovat yhdistettavissa?

3.2 ESIINTYMISEN PELKO

Teini-ikaisend aloin havainnoida ymparistdani eri tavalla. Suorituskeskeisyys alkoi
vallata alaa harjoittelun liséksi myds konserteissa ja tutkinnoissa. Yhtéakkia aloinkin
hermoilla konserteissa. "Laakkeeksi" orastavaan esiintymispelkooni sain ohjeen: "Ei
saa jannittaal™ Valitettavasti tdma ohje johti siihen, ettd yritin torjua
esiintymisvalmiuttani  ("jannitystd™) ja kohdistin esiintyessdni huomion omien
reaktioiden tarkkailuun. Esiintymiset olivat suorituksia eika vuorovaikutuksesta yleison
tai muiden soittajien kanssa ollut silloin mitdan ké&sitystd. Koska en pystynyt
maaraamaan esityksen kulkua, ajattelin olevani heikko ihminen ja halusin muuttua.
Yritin monta kertaa kuvitella olevani joku toinen ihminen lavalla ollessani. Ajattelin
my0s, etta taiteilijan kuuluu olla mystinen ja tavoittamaton yli-ihminen. Muutaman
kerran kuvittelin lavalla olevani ihailemani pianisti Grigori Sokolov ja yritin jopa
kumartaa kummallisen nakdisesti. Aika pian tamén epdonnistuneen kokeilun jalkeen
siirryin Pekka Kuusistoon... Yleisoén sulkeminen pahensi asiaa. Siitad tuli kasvoton
morko, joka kyttasi jokaista virhettani ja halusi minun epaonnistuvan.

En muista lapsuudessani ja nuorena erityisesti nauttineeni esiintymisesta: esiintyminen oli se
pakollinen toiminto ennen ensisijaista tavoitetta eli onnistumista/suoritusta. Eraan
tutkintolautakunnan jdsenen antama palaute el taiteilijapersoonaa” ei sdrdhdi korvaani endi
niin pahasti kuin kuullessani sen valikaden kautta noin kaksikymmenté vuotta sitten. Taméa
kuva tekemisestani valittyi varmasti siksi, ettd tavoitteeni olivat onnistumisessa,
suorittamisessa ja menestymisessa. Muistan usein luonnehtineeni itseani perfektionistiksi.
Kurkela mukaan perfektionismin yksi ominaispiirteitd on se, ettd mikaan ei koskaan ole
riittdvan hyva, vaikka kuinka hyvin onnistuisi. Taydellinen suoritus ei tyydyta perfektionistia
vaan saa ennemminkin hénet epéilemaan itsekritiikkinsg astetta. (Kurkela 1993, 176.)

Ehdin varttua melkein teini-ikdiseksi ennen kuin kohtasin ensimmadisen todellisen kriisini
viuluopinnoissani. Huomasin jannittavani esiintymisissa ja aloin tarkkailla j&nnityksen
aiheuttamia fyysisia oireita. Esiintymisvalmennus oli hyvin outo ké&site vield nuoruudessani ja
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uskon, ettd opintoni nimenomaan venaldisen koulukunnan oppien mukaan korosti tatd asiaa
entisestaan. Jannitys ei sopinut ihannoimaani yli-inhimilliseen taiteilijaihanteeseen ollenkaan.
Lisaksi jannitys haittasi hyvaa suoritusta, joka oli tavoitteista tarkein.

Nykyisten kokemuksieni valossa voin todeta, ettd esiintymisjannityksen kanssa
kamppailevalle oppilaalle ei voi sanoa haitallisempaa asiaa kuin “ei saa jannittdd”. Omalla
kohdallani tamé aiheutti hirvittavan ketjureaktion, joka sai minut ahdistumaan ja eksymaan
entistd pahemmin omaan suorituskeskeiseen maailmaani. Jannityksessé ei ollut mitéan
positiivista ja koin sen hdvettdvana asiana, josta ei halunnut puhua kenellekdén. Ajatusmallini
on ollut hyvin haitallinen ja virheellinen. Samaa mieltd on my6ds oppimis- ja
esiintymisvalmentaja Pdivi Arjas. Han toteaa soittoharrastuksen alkuvaiheen olevan erityisen
kriittinen sen suhteen, minkalainen suhtautuminen esiintymistd kohtaan muodostuu. Liséksi
Arjas toteaa monien vanhempien ja opettajien siirtdvan tahattomasti véaria ajatusmalleja
lapsille. Hyvand esimerkkind tasta toimii myds Arjaksen mukaan edelld mainittu — ja
omakohtaisesti koettu — kommentti “ei tarvitse jannittdd”. (Arjas 2002, 130.) Olen
henkilokohtaisesti sitd mieltd, ettd jo pelkkd sanan “jannitys” kdyttd voi saada suhtautumaan
esiintymistapahtumaan ja siihen liittyvaan valmiustilaan negatiivisesti.®

Kurkela kirjoittaa kokeneesta taiteilijasta ja pedagogista, joka opasti oppilaitaan sanomalla,
ettd ei saa pelété sitd, ettd pelkaa esiintymistd. Kurkelan mukaan tdman toteamuksen viisaus
piilee siing, ettd pelon, ahdistuksen ja muiden vastaavien kokemusten pelkdiminen voi johtaa
tilanteen kontrolloimattomampaan, alkeellisempaan ja usein ongelmallisempaan késittelyyn.
Ajoittaisiin esiintymisten laukaisemiin stressioireisiin tulisi Kurkelan nakemyksen mukaan
suhtautua kuten minkd tahansa ongelman ratkaisuun: arsykkeista johtuvia psykofyysisia
reaktioita pitéisi pyrkid ymmartdmaan. Kuten Kurkela esittdd, epamiellyttavien tunteiden
vélttelyn ja eliminoimisen sijaan ne tulisi rohkeasti kohdata, mik& osaltaan vahentéisi
epadmaaraista somaattista oireilua. (Kurkela 1993, 181.)

Kurkela puhuu myds hépeésta ja toteaa sen johtuvan kasvatuksesta ja kulttuurista, jossa ei saa
olla surullinen, pelokas, vihainen tai kiihtynyt. Esiintyjad saattaa h&vettdd, jos hénen
hermostumisensa huomataan. Taman tyyppisessé suhtautumisessa kylmé rauhallisuus, cool-
fallisuus, kuten Kurkela ilmaisee, mielletddn ihanteelliseksi mielentilaksi. Kurkelan mukaan
cool-fallisuus ei kuitenkaan perustu tunteiden hallitsemiseen vaan niiden pelkdimiseen ja
eliminoimiseen. Tunteet on helpompi kohdata, kun niitd ei pelkda ja héped. (Kurkela 1993,
181-182.)

Kurkelan mielestd h&pedn kehittyneempi muoto on syyllisyys, joka liittyy
esiintymistilanteessa enemman sisdiseen (ylimind) kuin ulkopuoliseen palautteeseen. Kurkelan

® Arjaksen mukaan esiintymisjannitys-sanalla viitataan yleensa kolmeen eri kasitteeseen: esiintymisjannitykseen,
esiintymispelkoon tai vireytymiseen. Késityksissé olennaista on se, ettd esiintymispelolla viitataan haitalliseen ja
erittain negatiiviseen ilmiéon, kun taas vireytyminen ndhdaén positiivisena asiana. (Arjas 2002, 15.)
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esimerkissa osaamattomuuden lisdksi osaaminen saattaa aiheuttaa esiintyjasséa syyllisyytta ja
aktivoida ylimindn vahingollisiin vastatoimiin. Kyseisenlaisessa tapauksessa esiintyja voi
pohjimmiltaan kokea oman erinomaisuutensa, mutta tiedostamattaan olla kykeneméton
hyvaksymédén sitd. Ristiriita saa esiintyjan tuntemaan lamaannuttavaa kauhua
valmistautuessaan esiintymiseen, sen aikana ja jopa sen jalkeen. (Kurkela 1993, 178.)

Kurkelan ajatukset herattdvat monia mielleyhtymid. Koin monesti lannistavana, ettd
erinomainen osaaminen ja valmistautuminen eivat poistaneet riittdmattomyyden tunnetta
esiintymisissa. Lisaksi muistan monta esiintymista, joissa hienosti sujuneen alun jélkeen aloin
odottaa vaistamatonta epaonnistumista tai virhettd, joka pilaisi suorituksen. Olen samaa mielta
Kari Kurkelan kanssa siitd, ettd esiintymisjannityksen kohtaaminen ja ymmartdminen
psykofyysisend ilmidna on ensisijaisen tarkeda. Kari Kurkelan mukaan jannitys on normaalia,
osittain perittyd ja opittua mielen toimintaa, joka valmistaa elimiston vaativaan suoritukseen,
jossa tarvitaan paljon nopeutta ja energiaa. Esiintymisen jannittdminen on positiivinen asia,
joka osoittaa, etta esiintyja arvostaa esiintymistilannetta ja on psykofyysisesti terve. (Kurkela
1993, 173.) Voisi siis ajatella, ettd esiintymisen jannittdminen jollain tasolla on jopa
normaalimpaa kuin se, etté ei jannita.

Kimmo Lehtosen mukaan musiikkipedagogisessa toiminnassa ihmisen nakeminen
kokonaisuutena eli fyysisend, psyykkisend ja sosiaalisena toimijana on ensiarvoisen tarkeaa.
Pelkkd musiikillinen tieto ja taito eivat riitd vaan musiikkikasvatuksen pitéisi ulottua syvélle
ruumiillisen tiedostamattomuuden alueelle. Lehtosen mielestd musiikkipedagogin péatevyys
edellyttdd ihmisyyden syvéllista filosofista ja psykologista ymmarrystd. Pedagogisen
kehityksen kulmakiveksi Lehtonen mainitsee hyvan itsetuntemuksen, joka vaatii
kognitiiviseen psykologiaan, psykodynaamiseen metapsykologiaan ja ryhmadynaamisiin
prosesseihin ulottuvaa psykologian asiantuntemusta. (K. Lehtonen 2004, 13.)

Kimmo Lehtosen ndkemyksiin on helppo yhtyd. lhanteellisessa tilanteessa Lehtosen
kuvailema ihmisen kokonaisuuden huomioiva kokonaisvaltaisempi pedagogiikka toteutuu jo
alkeisopinnoissa mestari—kisélli-asetelman puitteissa. Positiivisia merkkeja onkin mielesténi
ilmassa. Viime vuosina julkaistujen muusikkoustutkimusten perusteella useat muusikko-
tutkijat kehittdvat uudenlaista pedagogiikkaa ja menetelmid, joiden avulla ihmisen
kokonaisuus ja ruumiillisen tiedostamattomuuden alue tulevat otetuksi paremmin huomioon jo
alkeisopetuksesta lahtien. Taman wuuden tiedon integroituminen musiikkipedagogisiin
kaytantoihin j&& néhtdvéksi. Oman kokemukseni mukaan esimerkiksi valinnaisena
ainekokonaisuutena suoritettavissa instrumenttiopettajan pedagogissa opinnoissa tarjotaan
yleiskatsaus mm. filosofiaan, psykologiaan ja erityiskasvatukseen. Koulutus on hyddyllinen ja
pohjaa antava, mutta psykologisesta asiantuntijuudesta puhuminen tuntuu ainakin omasta
mielestani vieraalta.

On ollut mielenkiintoista havaita, ettd samankaltaisessa huippusuoritukseen tahtadvassa
urheiluvalmennuksessa urheilijan psyykkinen valmennus on yksi jokapdivaisen harjoittelun
tarkeimpid osa-alueita. Urheilijoiden psyykkisen valmennuksen uranuurtaja Suomessa on
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Laura Jansson. Hanen mukaansa kokonaisvaltainen harjoittelu vaatii fyysisen ja psyykkisen
toiminnan  vuorovaikutuksen huomioonottamista. Harjoitteluun tulisi ottaa mukaan
mahdollisimman varhaisessa vaiheessa psyykkiset harjoitteet, jotka tarkasti valikoidaan ién,
henkisen kypsyystason seké harjoitus- ja kilpailuvuosien mukaan. (Jansson 1990, 154.)

Psyykkisen valmennuksen tarkeimmat tehtdvat ja mahdollisuudet liittyvat Janssonin mukaan
urheilijan henkisen kasvun tukemiseen ja persoonallisuuden myonteiseen kehittamiseen.
Varhaisnuorten kohdalla psyykkisen valmennuksen avulla voidaan kehittdd urheilijan kykya
kokea tunteitaan kuten iloja ja pettymyksid. Varhaisnuorten tunne-elamélle tyypillista ovat
tunteiden ailahtelevuus ja ryhmaésidonnaisuus, minkda wvuoksi he kokevat esimerkiksi
ikatovereiden mielipiteet erittdin voimakkaasti. Taman vuoksi psyykkisen valmennuksen
painopiste pitdd varhaisnuorten kanssa olla tunne-eldman ja sosiaalisen elaman ohjaamisessa.
Janssonin mukaan rentoutusharjoitukset aloitetaan jo varhaisnuorilla, silla ikékausi on
erityisen otollinen juuri harjoittelun perusteiden oppimiselle. (Jansson 1990, 154-155.)

Nuorten ja teini-ikéisten psyykkisessa valmennuksessa painopisteeksi nousee ajatustoiminnan
hallinnan kehittdminen. Valmentajan tehtdvdnd on ohjata urheilija ymmartdm&an oman
ajatusvoimansa mahdollisuudet ja oppia kayttdméan niitd hyvékseen. Harjoituksia aletaan
analysoida systemaattisesti ja loogisesti. Jo aikaisempana ik&kautena opeteltuja
rentoutusharjoituksia  jatketaan  ja  rinnalle  otetaan  systemaattisesti  toteutetut
mentaaliharjoitukset’. Valmennuksessa otetaan tarkasti huomioon tavoitteet ja pyritdan myos
jalostamaan urheilijan tavoitetietoisuutta. Mentaaliharjoitukset kehittavat yhdessa tavoitteiden
asettamisen kanssa urheilijan keskittymiskykyd. Valmentajan taytyy myos tarkasti ohjata
urheilijan omia késityksia kehittymisestaan urheilijana ja ihmisend. (Jansson 1990, 156-157.)

4 AMMATTIOPINNOT

4.1 AMMATTIOPINNOT JA HARJOITTELU

Viimeinen opettajani  konservatoriossa léhestyi soittotapahtumaa hyvin eri
nékokulmasta kuin olin tottunut. Jouduin ensimmadistd kertaa tarkastamaan
asenteitani. Paras ohje, jota vieldkin usein lammolla muistelen, oli opettajani
lausahdus: "Loysyys vie eteenpdin!” Tama ei taatusti olisi toiminut kaikkien kohdalla,
mutta oma tekemiseni oli niin takakiread, ettd moinen lausahdus jo itsessaén poisti
hirvittdvan apinan selastd. Huomio siirtyi suorittamisesta musiikin tekemiseen,
aistimiseen ja vapauteen. Samalla kaytt6oni vapautuivat myds vuosien harjoittelun

" Mentaalinen harjoittelu on kuviteltua liikkeen suorittamista. Mielikuvien avulla toteutetun harjoittelun
seurauksena syntyy hermodarsykkeitd, jotka vahvistavat toivotun tapahtuman tai liikkeen hermoratayhteyksié.
Tehokas mentaalinen harjoittelu edellyttdd oikean liikesuorituksen hallintaa teoriassa tai kdytanngssa. (Jansson
1990, 93, 96.)
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hedelmét. Esiintymiset alkoivat helpottaa ja oman persoonan ja tunne-elaméan
kanavointi musiikkiin onnistua.

Siirryin Sibelius-Akatemiaan ja kuvittelin jo olevani melkoinen taiteilija ja virtuoosi.
Kilpailu oli kuitenkin kovaa ja vaatimustaso todella korkealla. Ensimmaisella tunnilla
opettaja ilmoitti, etta kaikki olisi aloitettava kohdallani alusta. Otin tamén haasteena.
Halusin jalleen muuttua ja olla jotain yli-inhimillistd. Suorituskeskeisyys palasi
tekemiseeni: harjoittelun viikoittainen tuntimaarasuositus kasvoi 48 tuntiin viikossa.
Esiintymisia ei juurikaan ollut ja silloin kun oli, oli pakko onnistua. Putosin jalleen
samaan oravanpyoraan. Ainoa ero edelliseen kertaan oli se, etta talla kertaa tiedostin
asian.

Tunnelmani ammattiopinnoistani ovat hyvin jakautuneet. Onnekseni sain opiskella loistavien
opettajien ohjauksessa, opin heiltd aivan valtavasti viulunsoitosta ja musiikista. Omasta
olemassaolostaan sai kuitenkin todella taistella, mika teki opiskeluajasta hyvin paineistettua ja
yksindistakin. Tunsin, ettd ainoastaan jonkinlaisen lapimurron tekeminen voisi tehdda minut
nékyvéksi kyseisessa yhteisossd. Todellinen yhteisollisyys tuntui puuttuvan ja sai ainakin
minut vetdytymaan entista enemman harjoitushuoneeseen.

Jalkikateen ajateltuna aika moni oppimiseen ja esiintymiseen liittyvistd haasteistani on
johtunut juuri harjoittelusta. Yksi suurimmista ongelmista on mielestani ollut se, ettd
harjoittelun mé&aré oli itseisarvo: hyvan ja onnistuneen olon sai harjoittelemalla yli kuusi tuntia
paivén aikana. Joskus suuret harjoitusmaarat uuvuttivat ja harjoittelu tuntui pakonomaiselta ja
vasyttavalta. Toisaalta ahkeruus ja suuret ajalliset uhraukset myos ruokkivat egoani ja saivat
tuntemaan erityisyyttd. Tavoitteenani oli aina harjoitella hyvin ja tehokkaasti. Yritin monin
keinoin tehostaa harjoittelua entisestdan: jaksotin harjoittelua, nukuin paivaunia ja kavin
kuntosalilla. Analysoin harjoitteluani ja yritin myos olla liikaa analysoimatta. El&mani pyori
taysin harjoittelun ympaérilla. En kuitenkaan kokenut suhtautumiseni harjoitteluun poikkeavan
merkittavasti valtavirrasta. Keskustelut koulun kaytavilla pyorivat useimmiten paivén
harjoitussaldon ymparilla.

Oli kiinnostavaa havaita, etta pianisti Anu Vehvildinen kuvaa taiteellisen tohtorintutkintonsa
kirjallisessa osiossa Heittdydy — Kuusi kirjoitusta muusikkoudesta (2008) suhdettaan
harjoitteluun opiskeluvuosiensa aikana Sibelius-Akatemiassa ldhes samoin sanankaantein.
Myds Vehvildinen kertoo elaménsd pyorineen harjoittelun ympérilla. Kuuden tunnin
paivittainen harjoitussaldo oli Vehvildisen mukaan itseisarvo, mika johti mekaaniseen ja jopa
poissaolevaan tekemiseen. (Vehvildinen 2008, 48.)

Vehvildisen kuvaus tukee omaa kokemustani siitd, ettd pakonomainen harjoittelu on
todennakdisesti yleista klassisen musiikin opiskelijoiden keskuudessa. Samaan péaatelmaén
paéadyin luettuani Sibelius-Akatemiassa esiintymis- ja oppimisvalmentajana toimivan Péivi
Arjaksen ajatuksia musiikinopiskelijoiden harjoittelusta. Han toteaa musiikinopiskelijoiden
mittaavan péivan saavutukset harjoitteluméarilld ja potevan huonoa omaatuntoa, jos tekee
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valilla jotain muuta. Lisaksi h&n mainitsee harjoittelun suuren méardn olevan yhteydessa
epavarmuuden torjumiseen ja itsetunnon vahvistamiseen. Arjas néakee todellisen vaaran siina,
etta tydskentelyn oppimistavoite unohdetaan ja harjoittelu muuttuu itsetarkoitukseksi. (Arjas
2014, 112-113.) Samoilla linjoilla on myds Alexander-tekniikkaa opettava sellisti Pedro De
Alcantara, joka kasittelee kirjassaan Indirect procedures (1997) soittamista, harjoittelua ja
esiintymista Alexander-tekniikan nakokulmasta. Hén toteaa muusikoiden yleisesti ottaen
harjoittelevan usein mekaanisesti ilman, ettd heilld on kasitystd edes siitd, mitd ongelmaa
ollaan ratkaisemassa (Alcantara 1997, 179). Kurkelan mukaan tietoisuus siitd, ettd on
harjoitellut esitettdvat teokset hyvin luo perustan luottamukselle esitystilanteessa.
Ylenmiérdisen “hinkkaamisen” Kurkela kuitenkin yhdistdd suojamuurin rakentamiseen, milla
pyritddn takaamaan turvallisuus ja taistelemaan arkaaisia pelkoja vastaan. (Kurkela 1993,
274.)

Kuinka harjoittelun maaréé painottava harjoitusihanne sitten on syntynyt? Muistan jo lapsena
ihannoineeni viulistilegendoja ja musiikin ihmelapsia, jotka kdyttivat suurimman osan péivéan
tunneista harjoitteluun. Oliko yli-inhimillinen taiteilijaihanteeni peraisin Kimmo Lehtosen
maalaamasta mustanpuhuvasta “musiikkikasvatuksen myyttisestd” todellisuudesta? Lehtonen
Kirjoittaa ikiaikaisesta sankarimyytistd, jossa myyttia elavoittamaan on valikoitu viulun suuria
mestareita kertomaan yli-inhimillisistd teoistaan. Kimmo Lehtosen ndkemyksen mukaan
musiikilliseen erityislahjakkuuteen liittyy uskomuksia ja myyttisia vastakkainasetteluja kuten
esimerkiksi: oikea ja vaard sankaruus, lahjakkuus-lahjattomuus ja virtuositeetti-
keskinkertaisuus. Lehtosen mukaan jarjestelmdmme tiedostamattomat myyttiset juuret
ulottuvat syvalle lansimaisen korkeakulttuuriin historiaan ja sitd kautta vanhakantaiseen
ihmiskasitykseen  (kasittelen  kasitystd lansimaisen taidemusiikin  yli-inhimillisesta
sankarimyytista tarkemmin luvussa 6.2). Kimmo Lehtonen vaitta4, ettd musiikkikasvatuksen
ihmiskuva on lohkottu: musiikki ja soitto ovat ainoat asiat, joilla on merkitysta. (K. Lehtonen
2000, 66-68.)

En voi taysin kieltad, etteikd Kimmo Lehtosen esiin nostama sankarimyytti olisi ollut 1asna
tekemisessdni lapsesta asti. En pida sitd kuitenkaan pelkéstddn negatiivisena asiana:
sankarimyytti loi esikuvia, joiden kaltaiseksi péaastdkseen oli valmis ponnistelemaan ja
harjoittelemaan. Ongelma liittyy mielestdni enemméan Lehtosen esittdmé&an vanhakantaiseen
ihmiskasitykseen ja lohkottuun ihmiskuvaan®, joilla han tarkoittaa kasittadkseni holistisen

8 Kasitteet ihmiskasitys ja ihmiskuva tulee pitaa filosofi ja psykologi Lauri Rauhalan mukaan selvasti erilladn.
Ihmiskasityksen muodostaminen vaatii aina ihmisen ongelmaan pureutuvaa perusteellista ontologista analyysia.
Ihmiskuva sen sijaan on empiiriseen ihmistieteen alaan (esimerkiksi biologia, fysiologia tai psykologia)
sidonnainen empiirisen tutkimuksen tulos, minka vuoksi kyseessé on vain osittaiskuvaus ihmisesta. lhmiskuva ja
ihmiskésitys eivédt kuitenkaan Kkilpaile toistensa kanssa vaan toimivat ennemminkin vuorovaikutuksessa
kesken&an: ihmiskuva antaa herétteitd ihmiskésityksen muodostukselle, ja ihmiské&sitystd voi joutua arvioimaaan
uudelleen ihmiskuvan vuoksi. (Rauhala 2005, 17-23.)
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ihmiskasityksen® vastakohtaa. Oman kehon kuuntelun sijaan painotus oli yli-inhimillisissa
suorituksissa, jotka manifestoituivat harjoitusmaratooneina ja pakko-
onnistumismentaliteettina. Lehtonen rinnastaa harjoitteluun liittyvat uhraukset askeesin
harjoittamiseen, mink& kautta ihminen uskoo saavuttavansa pyhan paamééaransa (K. Lehtonen
2000, 92).

Yli-inhimillinen taiteilijaihanne ei ole kuitenkaan ainoa harjoittelun kvantitatiivisten
ihanteiden syntymiseen yleisella tasolla vaikuttaneista tekijoista. Arjas esittelee kirjassaan
Varmasti lavalle (2014) ruotsalaissyntyisen psykologin K. Anders Ericssonin tutkimuksen,
jonka mukaan 10 000 harjoitustunnin saavuttaminen ennen 21-vuoden ikéé tekee kenesté
tahansa mestarin — lahjakkuudesta riippumatta (Arjas 2014, 113). Ericssonin tutkimus
julkaistiin  Malcom Gladwellin kirjassa Outliers: The Story of Success (2008). Tama
tutkimustulos sai aikaan minussa voimakkaan vastareaktion ja oli mielenkiintoista huomata,
ettd — jopa Ericssonin itsensd mukaan — asia ei pida paikkaansa. Tuoreessa haastattelussa
Ericsson sanoo, ettd hdnen tutkimustuloksensa on ymmaérretty ja sitd on painotettu vaarin
Gladwellin  kirjassa.  Eksperttiyden  ekspertting  tituleeratun  Ericssonin  mukaan
paamaéaratietoinen harjoittelu (ei siis harjoittelumaara itsessdén) on avaintekijd milla tahansa
alalla korkeimman tason saavuttamiseksi. (Ericsson, sit. Lebotitz 2016.)

Uskon Ericssonin tavoin, ettd pitk&janteistd ja paaméaratietoista harjoittelua tarvitaan.
Ericssonin tutkimuksen vaarintulkinnan seurauksena syntynyttd ajatusmallia suuren
harjoitusméaaran itseisarvosta pidan erityisen vaarallisena. Tavoitteellinen ja hyvéssa
vireystilassa tehty muutaman tunnin harjoittelu séanndllisesti palvelee oppimisprosessia
kokemukseni mukaan paremmin kuin kokonaisia paivid nielaisevat uuvuttavat
harjoitusmaratonit. Kuten Arjas toteaa, kaksi tuntia keskittynyttd harjoittelua tuottaa
paremman tuloksen kuin kuusi tuntia huonoa ty6té (Arjas 2014, 52). Oma vahva kokemukseni
on, etta harjoitustuntien maaralla on vaikea kompensoida harjoittelun huonoa laatua. Huonon
harjoittelun vaaroista puhutaankin mielesténi liian véhan. Ylipitk&t harjoituspdivat provosoivat
helposti mekaaniseen harjoitteluun, joka vésyttaa fyysisesti ja henkisesti seka saattaa vahvistaa
virheellisia liikeratoja, kehontuntemuksia ja kuulokuvia. Epdilenkin, ettd esimerkiksi
muusikoiden harmittavan yleisilla rasitusvammoilla ja jopa psyykkisilla ongelmilla on yhteys
haitallisiin harjoitustottumuksiin.

Pakonomaisella harjoittelulla  ndyttdisi olevan samankaltaisia ominaisuuksia kuin
tyonarkomanialla. Kurkelan mukaan ty6hon voi syntya riippuvuussuhde, jota voisi verrata
nautintoaineiden  ja  huumeiden  synnyttdmdan  riippuvuuteen.  Kurkela  puhuu
pakkomielteenomaisesta tyoskentelystd, jatkuvasta liikkeelldolosta, jolla tavoitellaan elossa
olemisen kokemusta. Kyseisenlaisessa tapauksessa tyon tekemisesté voi tulla paéasiallinen ja

% Holistisessa ihmiskasityksessa ihmisen olemassaolo jaetaan kolmeen osaan: tajunnallisuuteen, kehollisuuteen ja
situationaalisuuteen. Tall4 tarkoitetaan sitd, ettd ihmisend olemiseen kuuluvat erottamattomasti: kokemisen
potentiaali, kehollisuus ja ihmisen eldméntilanne. (Rauhala 2005, 32-33.)
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valttamaton olemassaolon tapa ja valine. Kurkela kirjoittaa Arjaksen tavoin myds tyéhon
liittyvésté eroahdistuksesta, joka ilmenee levottomuutena, rauhattomuutena ja jopa epatoivona:
ilman ty6ta koko olemassaolo on uhattuna. Kurkela nékee, ettd tyon kautta padasiallisesti ja
yksipuolisesti hahmottuva mindkuva saattaa rajoittaa kuvaa myos toisista. (Kurkela 1993,
286-287.) Kurkela pohtii my6s sitd, mahdollistaako tyonarkomania, tuloksia tuottavasta
luonteestaan huolimatta, luovan asenteen. Omassa harjoittelussani on ollut Kurkelan
kuvaaman tyOnarkomanian piirteitd. Harjoittelu on, Kurkelaa mukaillen, tuottavasta
luonteestaan huolimatta toiminut myos haittatekijana.

Jos voisin palata aikakoneella aikaan, jolloin harjoittelu vei suurimman osan paivastani, en
luultavasti edelleenkaan lahtisi asteikkojen soittamisen sijaan rannalle tai elokuviin. En née
harjoittelussa itsessddn mitadn pahaa. Lansimaisen taidemusiikin ohjelmistojen soittaminen
vaatii huippuunsa viritettya teknistd ja musiikillista osaamista, mita ei saa ilman ajallisia
uhrauksia. Elin harjoitellessani omassa maailmassani kiehtovien musiikkiteosten kanssa, jotka
todella halusin oppia. En koe nuoruusvuosieni menneen hukkaan. Harjoitteluni ei kuitenkaan
mielestdni tdhdannyt tietoisesti esiintymiseen vaan tiedostamattomasti suoritukseen.
Tamanhetkisten tietojeni valossa esiintymiseen tihtdadvad harjoittelu on  paljon
kokonaisvaltaisempaa, yleison lasnéoloon ja luovaan asenteeseen valmistavaa. Kyseisenlaisen
harjoittelun perusedellytyksend on ainakin oman kokemukseni mukaan kehomielen yhteyden
hahmottaminen.

4.2 KEHOLLISUUS JA MENTAALIHARJOITTELU

Se, ettd keho ja mieli toimivat yhdessd, kokonaisuutena, ei ole ollut minulle itsestddn selvaa.
Tama luultavasti oli suurin syy siihen, ettd harjoitteluni painottui fyysiseen toimintaan.
Viimeiset opiskeluvuoteni sain opiskella opettajalla, jonka tunneilla soittajan kehollisuus
otettiin  soittotapahtumassa huomioon. Opettaja kannusti minua my6s tekemé&én
mentaaliharjoituksia erityisesti ennen tarkeitd esiintymisid. Kehollista vapautta harjoittelin
fyysisilla  harjoitteilla ja huomasin kehollisen vapauden vaikuttavan positiivisesti
soittotapahtumaan. Kehollinen vapaus jarkkyi kuitenkin heti, kun mieleni kohtasi arsykkeen.
Mentaalinen tyoskentely tuntui myds paljon raskaammalta kuin fyysinen tyd: fyysista
harjoittelua pystyi tekemaan hyvakuntoisena paljon, vaikka mieli ei endé jaksanutkaan.

Arjas pohtii kirjassaan, miksi mentaaliharjoittelua ei hyodynnetd muusikoiden keskuudessa
enemman. Arjaksen mukaan oikein toteutettu mentaaliharjoittelu voi vapauttaa
esiintymistilanteessa eldméaan hetkessd, vapautumaan ja tekemé&an improvisatorisia ratkaisuja.
Mentaaliharjoittelulla tahdatddn Arjaksen mukaan nimenomaan hyvdin osaamiseen eik&
esityksen kontrolloimiseen. Arjas arvelee mentaaliharjoittelun suurimmaksi haasteeksi sen
rasittavuuden. Mentaaliharjoitus voi myo6s tuntua epamiellyttavalta: Arjaksen mukaan
esimerkiksi mentaalisessa esiintymisharjoituksessa kohdataan esiintymiseen liittyvia
arsykkeita etukateen ja ongelmaksi muodostuu se, ettd kovat jannittgjat eivat mielelladn koe
jannitysoireita etukateen. Arjas tosin huomauttaa, ettd mentaaliharjoittelu helpottuu ajan
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myo6ta ja sen tekniikoihin harjaantuu totutteluvaiheen jalkeen. (Arjas 2014, 103-104, 108—
109.)

Mielestdni Laura Janssonin esittelemé urheiluvalmennukseen kuuluva, systemaattinen
varhaisnuorten ja nuorten psyykkinen valmennus olisi toiminut omalla kohdallani hyvéana
pohjana mentaaliaharjoituksille. Tama olisi tarjonnut toisenlaiseen  (ei-fyysiseen)
tyoskentelytapaan harjaantumisen lisdksi perusymmarryksen fyysisen ja psyykkisen toiminnan
yhteyksista. Erityisen kiinnostavana pidan Janssonin esittelema&, Pohjoismaissa kayt6ssa
olevaa psyykkisen valmentautumisen perusmenetelmiin perustuvaa ohjelmaa, jonka
perusideana on tasarytmisiin toistoihin perustuva oppiminen. Kuusi kertaa viikossa tehtéva
harjoitus on lyhytkestoinen 15-20 minuuttia. Ohjelma etenee kahden viikon sykleissa ja
harjoitus muuttuu vahitellen perusrentoutumisharjoituksista vaativampiin
itsesuggestioharjoituksiin. (Jansson 1990, 159-161.)

James Driskellin, Carolyn Copperin ja Aidan Moranin artikkelin Does mental practise
enhance performance? (1994) mukaan mentaaliharjoittelun hyoédyt ovat olleet tehtyjen
tutkimusten valossa tiedossa jo pitkddn. Osa tutkimuksista kuitenkin puhuu myo6s
mentaaliharjoittelua vastaan. Driskell, Copper ja Moran selittdvat tatd hajontaa silla, ettd
mentaaliharjoittelu termind ei ole yksiselitteinen ja se saattaa siséltdd hyvinkin monenlaisia
harjoitteita. Artikkelissa mentaaliharjoittelulla tarkoitetaan harjoittelutekniikkaa, jossa tehtava
harjoitellaan ainoastaan mielessa ilman fyysistd toimintaa. (Driskell et al. 1994, 481.)
Driskellin, Copperin ja Moranin tutkimus oli hyvin samoilla linjoilla Laura Janssonin
psyykkisen valmennuksen oppaan kanssa. Molemmissa esitettiin sopivan mentaaliharjoitteen
pituudeksi maksimissaan 20 minuuttia kerrallaan'®, saannollisesti toteutettuna, pidemmalla,
vahintddn 1-2 viikon ajanjaksolla. Tosin Janssonin esittelema mentaaliharjoitusohjelma oli
selvésti laajempi ja kesti 10 viikkoa. Lisdksi molemmat mainitsevat, ettd mentaaliharjoittelusta
voi olla aloittelijalle ja nuorelle jopa haittaa. (Jansson 1990, 96, 159; Driskell et al. 1994, 489.)
Uskon, ettd useimmilla musiikinopiskelijoilla olisi mahdollisuus siséllyttdd 15-20 minuutin
mentaaliharjoittelu jokipaivéisiin rutiineihinsa. Jotta harjoitustyon edellyttdamé pitk&janteisyys
séilyisi, tarvittaisiin siséltd kumpuavaa motivaatiota. Tama puolestaan vaatisi harjoitusten
tarkoituksen kokemuksellista ymmartamista ja mentaaliharjoittelun tekniikoiden hallintaa.

Katarina Nummi-Kuisma Kkasittelee véitoskirjassaan Pianistin vire (2010) pianistin
virtuoosietydin harjoittelua aistikokemusten lapi katsottuna. Nummi-Kuisma hahmottaa
soittamista moniaistisena tapahtumana, johon liittyy etenkin kuuleminen, ndkeminen ja
tunteminen. Nummi-Kuisman tutkimuksen keskeiseksi kohteeksi nousee pianistin vire, jota
h&n kuvailee fragmentaarisesta harjoittelusta poikkeavaksi keskeytyksettoméaan soittamiseen

10 Liian pitkd mentaaliharjoittelu todettiin haitalliseksi, silla sen huomattiin vaikuttavan negatiivisesti mm.
keskittymiskykyyn ja motivaatioon (Driskell et al. 1994, 488-490).
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liittyviksi kehomielen®! tilaksi (Nummi-Kuisma 2010, 18). Vireen avaamisen ja tarkastelun
avulla Nummi-Kuisma pyrkii tuomaan ilmi, millaisista ajattelemisen, aistimisen ja
asennoitumisen tavoista pianistin systeemiély rakentui harjoitus- ja esiintymistilanteessa (emt.,
2010, 72).

Mentaalivalmennuksenkin parissa tydskennelleen Nummi-Kuisman teos puhuttelee monilla
tasoilla. Olen havainnut ja omakohtaisesti kokenut, ettd harjoitteluun ja esiintymiseen
liittyvissa teknisissa, musiikillisissa, fyysisissd tai psyykkisissa ongelmissa asiat ratkaistaan
usein niin sanotulla tdsmalaédkityksella sen sijaan, ettd ajateltaisiin asioiden olevan tiiviisti
yhteyksissa toisiinsa. Nummi-Kuisman vaitostyossa soittaja nahdaidn kokonaisuutena ja
tarkoituksenmukainen kehomielen tila 16ytyy keskeytyksettoman l&pisoittamisen avulla jo
harjoitushuoneessa (eika siis vasta esiintymisessd). (Nummi-Kuisma 2010, 198-199.) Pidan
Nummi-Kuisman esitteleméssa mallissa erittdin positiivisena sitd, ettd mentaaliharjoittelu
yhdistetadn fyysiseen toimintaan. Nummi-Kuisman mukaan systeemin soveltaminen lasten ja
nuorten kanssa on taysin mahdollista ja epdilee, ettd oppilaiden metakognitiivisia kykyja eli
oppimaan oppimisen taitoja ei oteta riittdvasti huomioon pedagogisissa yhteyksissd. Nummi-
Kuisman mukaan oppilaan oppiessa omat oppimisen tapansa héantd voi kannustaa
kuuntelemaan kehoaan ja hakemaan haluamansa esittdmisen tavan moniaistista
mielikuvakonstellaatiota. Oikeanlaisen vireen saavuttamiseksi etenkin esiintymistilanteessa
Nummi-Kuisma suosittelee tekemddn mentaaliharjoittelua hitaasti omia aistikokemuksia
havainnoiden seka tempossa halutun esityksen mielikuvia aistien. Mentaaliharjoittelua ei
myoskaan tarvitse tehda aina yksin vaan sen voi siséllyttdd tuntitilanteeseen opettajan ja
oppilaan valisen vuorovaikutuksen kautta. Nummi-Kuisma painottaa vahvasti sité, ettd hyvin
nuorikin voi tulla tietoiseksi omista oppimisen tavoistaan eikd opetuksen tulisi perustua
ainoastaan mallioppimiseen. Pelkdn mallioppimisen suurimpana vaarana Nummi-Kuisma
pitéa sitd, ettd liikkeellisen hahmottamisen kehittyminen saattaa hairiintya eikd oppilas tule
tietoiseksi itse haluamastaan, kaikkia aisteja koskettavasta soittamisen tavasta. (Emt., 272—
273, 275.)

Nummi-Kuisma nakee selkedn vaaran myds siind, ettd automatisoituminen asetetaan
paamaaraksi oppimisessa. Tassa automatisoitumisen mallissa Nummi-Kuisman mukaan
muutoksen vaihtoehto ei ole lasnd ja soittajalla voi olla hankaluuksia olla mukana
tapahtumassa. Tietynlaiseksi harjoitellun soittotapahtuman siirtdaminen sellaisenaan tilanteesta
toiseen tekee soittamisen tilanteesta erityisen haavoittuvaisen ja saa soittajan sulkemaan
itsensd ymparoivilta impulsseilta, toteaa Nummi-Kuisma. (Nummi-Kuisma 2010, 276.)

Olen taysin samaa mieltd automatisoituneen harjoittelun vaaroista Nummi-Kuisman kanssa.
Ehk& suurin muutos omassa harjoittelussani, ensimmaéisestd pdivasta tahén asti, on ollut
tietoisen valinnanvapauden ja tilan lisddntyminen. Tama liittyy sekd teknisiin ett4

11 Kehomielelld Nummi-Kuisma tarkoittaa kokemukseen liittyvad elementtid tai tasoa, jossa keho ja mieli
toimivat yhdessd, jolloin niiden rajaa on vaikeaa ja epétarkoituksenomaista eritelld (Nummi-Kuisma 2010, 18).
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tulkinnallisiin osa-alueisiin. Olen séilyttanyt harjoittelussani tietyt rutiinit ja olen sitd mielta
edelleen, ettd toistoja tarvitaan ja tyotd pitdd tehdd pitkalla aikavalilla karsivéllisesti. Olen
kuitenkin kulkenut pitkdn matkan 13 tunnin munakelloepisodini jalkeen. Nyky&an tunnistan
paremmin harjoittelun vaarat, ja tdima tunnistamisen taito liittyy suoraan Nummi-Kuismankin
esille nostamaan tarkoituksenmukaisen kehomielentilan tunnistamiskykyyn. Harjoittelu vaatii
mielesténi erityistd hereilld oloa, avautumista ja aistimista. Aina tdmé ei omalla kohdallani
edelleenkddn onnistu, mutta mielestani olen jo voiton puolella tunnistaessani haitalliset
kayttdytymiseeni juurtuneet tottumukset. ”’You play the way you practise” sanoi ensimmainen
opettajani Sibelius-Akatemiassa viisaasti jo yli 15 vuotta sitten. Uskallan véittaa, ettd vain
pienelld todennakdisyydelld automatisoitunut, enimmékseen toistoihin perustuva, mekaaninen
ja sulkeutunut harjoittelu tuottaa inspiroivan, eldvan ja avoimen musiikillisen esityksen
(kasittelen asiaa enemmaén luvussa 7).

4.3 HARJOITTELEVAN TAITEEN KOULUTUSOHJELMA?

Koin opiskeluaikanani erityisen turhauttavana sen, ettd esiintymismahdollisuuksia oli hyvin
vahan. Tasta syystd tein Kkirjallisena lopputyonani tutkimuksen Harjoittelevan taiteen
koulutusohjelma? (2009), jossa tutkin Sibelius-Akatemian esittdvan sdveltaiteen osaston
viulistien ja pianistien esiintymisaktiivisuutta. Tutkimuksen tulokset osoittivat, etta suurin osa
opiskelijoista esiintyi vuoden aikana vain muutaman Kkerran ja naméakin esiintymiset olivat
usein tutkintoja tai luokkakonsertteja Sibelius-Akatemiassa. Moni koki tilanteen vaikeana ja
toivoi, ettd erilaisia esiintymismahdollisuuksia “oikeille yleisoille” olisi enemmain. ’Oikealla
yleisolla” tarkoitettiin sellaista yleisdd, jossa olisi muitakin kuin opettaja tai opiskelukavereita.
Sibelius-Akatemian ei katsottu edistdvan opiskelijoiden esiintymisaktiivisuutta. Tasté
huolimatta suurin osa opiskelijoista oli valmis kantamaan vastuun vahaisista esiintymisista
itse. (Oksala 2009, 24-26.) Myos esiintymisvalmentaja Paivi Arjas nakee harvakseltaan
esiintymisen erittain ongelmallisena, koska muutama esiintyminen vuodessa ei poista tilanteen
outoutta. Useasti toistuvat esiintymiset opettaisivat suhtautumaan jannittamiseen luonnollisena
valmiustilana ja  asettaisivat  vaistamattd  valilldi vastaan tulevat huonommat
esiintymiskokemukset oikeisiin mittasuhteisiin. (Arjas 2002, 130.)

Vihaisten esiintymisten lisaksi opinnoistani puuttui esiintymisvalmennus®?. Omalla kohdallani
ongelma oli siind, ettd kielsin esiintymisongelmani taysin ja yritin esitys kerrallaan vain
vakisin ~ onnistua  paremmin.  T&std sSyystd en  omatoimisesti  hakeutunut
esiintymisvalmennuksen vapaavalintaisille Kkursseille, joita oli jonkin verran tarjolla
opiskeluaikanani. Nykyisten kokemusteni valossa uskon, ettd opintoihin siséltyvéstd toisin

12 Arjas kayttdaa esiintymisvalmennus-termia kuvatessaan koko sitd prosessia, jonka muusikko kay lapi
rakentaessaan mindkuvaansa ilman soitintaan. Esiintymisvalmennus-termi on Arjaksen mukaan suhteellisen nuori
ja tasta syystd ongelmattomampi kuin psyykkinen valmennus -termi, jonka sisaltd on edelleen vakiintumaton ja
vaihtelee puhujan koulutustaustan mukaan. (Arjas 2002, 40—41.)
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sanottuna pakollisesta esiintymisvalmennuksesta olisi voinut olla opintojeni aikana paljon
hyotya. Olen my0s sitd mieltd, ettd vaikka esiintymisvalmennus olisi hyva aloittaa jo nuorena
niin viimeistadn ammattiopiskeluvaiheessa sen pitaisi kuulua automaattisesti opintoja tukeviin
oppiaineisiin. Koska esiintymisvalmennus oli hyvin vieras kasite melkein koko musiikin
perusopintojeni ajan, on mielestani kiinnostavaa tarkastella mik& on esiintymisvalmennuksen
tilanne talla hetkelld Suomessa: mitd esiintymisvalmennuksessa painotetaan ja onko se
kaikkien saatavilla? Suomessa musiikin esiintymisvalmennuksesta ovat vditelleet Sibelius-
Akatemian esiintymisvalmennuksen lehtori Paivi Arjas ja huippusuoritusvalmentaja Eija
Makirintala.

Vuonna 2002 tarkastetussa vaitoskirjassaan Muusikoiden esiintymisjannitys Arjas toteaa, etta
esiintymisjannityksesta karsivan muusikon henkilékohtainen kokemus on jaanyt tutkimuksissa
vahalle huomiolle (Arjas 2002, 62). Paivi Arjas tutkii vaitoskirjassaan esiintymisjannityksen
luonnetta tapaustutkimuksen keinoin. Lisaksi h&n pyrkii selvittdmé&én, onko kongnitiivis-
behavioristisesta esiintymisvalmennuksen kurssista hyotya jannityksesta karsiville muusikoille
(emt., 13). Arjaksen tutkimuksen tulosten mukaan esiintymiseen suhtautuminen osoittautui
tarkedksi ja monia osa-alueita selittavaksi tekijaksi: myonteisesti esiintymiseen suhtautuville
esiintyminen oli positiivinen mahdollisuus ja péainvastaisesti suhtautuville péasaantoisesti
negatiivinen tilanne. Kielteisesti esiintymiseen suhtautuvat kokivat enemman jannitysta, ja
heillda oli myds enemman omaan osaamiseen liittyvida pelkoja. Jannitysongelmia aiheutti
huonon  harjoittelutekniikan  lisaksi ~ mm. itsetuntokysymykset,  kokemattomuus,
hairioherkkyys, suorituspainotteisuus, keskittymisongelmat ja vaaristynyt oma muusikkokuva.
Esiintymisvalmennuksen kurssi koettiin hyddylliseksi ja mielenkiintoiseksi. (Arjas 2002, 121.)

Eija Makirintala lahestyy esiintymisvalmennusta holistisesta nakokulmasta. Hanen mukaansa
esiintyminen on keskeinen ja irrottamaton osa muusikon eldm&d, minkd vuoksi on
luonnollista, ettd esiintymiseen mahdollisesti liittyvat vaikeudet heijastuvat koko eldmaén
(Makirintala 2008, 63). Nykydan huippusuoritusvalmentajana toimiva Eija Mékirintala ehti
toimia ammattialttoviulistina parinkymmenen vuoden ajan. Vuosien varrella Mékirintala
havaitsi, ettd suotuisan urakehityksen tavoittelu johti usein henkiseen pahoinvointiin,
jatkuvaan  stressiin  ja  hallitsemattomaan  esiintymisjannitykseen  (emt., 63-64).
Vaitostutkimuksessaan Feeling better — performing better? (2008) Maékirintala tutkii
esiintymisvalmennuksen nakdkulmasta huippusuorituksen ja hyvinvoinnin yhdistamisen
mahdollisuutta (Mékirintala, 2008).

Mékirintalan valmennus rakentui holistisen luonteensa ansiosta laajalle pohjalle. Sen keskeisia
osa-alueita olivat: ratkaisukeskeinen terapia ja ajattelu, neurolingvistinen ohjelmointi,
systeeminen kehomieli, kongnitiivis-behavioristinen ~ valmennus, kongnitiivinen
uudelleenrakennus, rentoutumisharjoitukset, esiintymisen harjoittelu, esiintymistd edeltdva
harjoittelu ja eldmantavat. Mékirintalan p&dosin laadullinen tutkimus osoitti, ettd Sibelius-
Akatemian musiikinopiskelijoille kohdennettu esiintymisvalmennuksen kurssi vaikutti
positiivisesti heidan esiintymisiinsd ja esiintymisvalmiuteensa sekd lisési osallistujien
hyvinvointia. Esiintymisistd tuli helpompia ja nautittavampia eivatka opiskelijat enda
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esiintyneet vain miellyttddkseen muita henkil6itd vaan sallivat esiintymisestda nauttimisen
myos itselleen. Haitallinen esiintymisjannitys vaheni ja jopa katosi. Opiskelijat pystyivat
arviomaan esiintymisiadan rakentavammin ja ymmaérsivat paremmin omia reaktioitaan. Lisaksi
he hahmottivat kokonaisuuteen vaikuttavia tekijoitd kuten ajatuksiaan ja tunteitaan paremmin.
Positiiviset ~ vaikutukset  jatkuivat  vielda  kurssin  paatyttyd.  Aineisto  koostui
haastattelulomakkeista sek& kuusi kuukautta valmennuksen paatyttyd toteutetusta
seurantahaastatteluista. (Makirintala 2008, 180-181.)

Edelld mainitut esiintymiseen liittyvat vaitostutkimukset tarjoavat mielestani hyvia tydkaluja
kokonaisvaltaisemman oppimisen tielle. Esiintymisvalmennus Sibelius-Akatemiassa on
kasvanut taysin uudenlaisiin mittasuhteisiin viimeisen vuosikymmenen aikana ja sen merkitys
tulee késitykseni mukaan entisestaankin korostumaan tulevaisuudessa. Nykyaan opiskelijoille
on tarjolla laaja Kkattaus erilaisia kehomielen yhteyteen ja kehonhuoltoon liittyvia kursseja
perinteisen oppimis- ja esiintymisvalmennuksen lisaksi. Lisdksi keskeiset tavoitteet eivét enda
liity pelk&stddn suorituksen maksimointiin vaan esitystilannetta pyritddn hahmottamaan
enemman vuorovaikutuksellisena tilanteena. (Arjas, 2016.) Myo6s ilmaisuun, luovuutta
kehittaviin taitoihin (esimerkiksi improvisaatioon), harjoittelutekniikoiden
monipuolistamiseen, draamapedagogiikan mahdollisuuksiin ja tunteiden saatelykykyyn on
alettu  kiinnittdd enemman  huomiota. Arjas nakee positiivisena  kehityksena
muusikkoustutkimuksen yleistymisen ja korostaa sen olevan térkeda taiteen tekemisen
demystifioinnin kannalta. (Arjas 2014, 13.)

Luulen, ettd tulevaisuudessa esiintymiseen liittyvat haasteet opinpolulla ovat siind, etta
esiintymisvalmennuksen tarkeys ymmarretddn ja kaikki péaasisivat korkeatasoisen ja
systemaattisen esiintymisvalmennuksen piiriin jo lapsesta asti. Esiintymisvalmennuksen tulisi
olla mielestani luonteva ja innostava osa opintoja eika pelkka tdsméaldake suoritusta haittaaviin
»jannitysoireisiin3. Ihanteellisimmin esiintymisvalmennus toimii varmasti tilanteessa, jossa
se on oppimista ja esiintymistd mahdollisimman monipuolisesti hahmottava ja avaava tyokalu.
Erityisen kiinnostavana pidédn Katarina Nummi-Kuisman lahestymistapaa, jossa oppiminen ja
esiintyminen néhdaan moniaistisena tapahtumana. Hénen ehdotuksensa
mielikuvakonstellaatioiden yhdistdmisestd jo alkeisopetukseen edellyttéisi kehomielen
yhteyden hahmottamista ja tata kautta kannustaisi kokonaisvaltaisemman oppimisen tielle jo
lapsesta asti.

13 Olen vahvasti sitd mieltd, ettd jannitys-sanan tilalle pitaisi keksia jokin uusi termi sen aiheuttamien
negatiivisten mielleyhtymien vuoksi. Esimerkiksi harvemmin kdytetty valmiustila olisi mielesténi hyvé korvaaja
ja kuvaisi paremmin tilan positiivista potentiaalia.
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5.1 KuVvAuUS

Elin pitkdan kaksoiselamaa. Vuosi ennen kuin muutin Helsinkiin ja paasin Sibelius-
Akatemiaan opiskelemaan, sain puhelinsoiton, joka muutti elaméni kulkua. Lupauduin
lyhyen puhelinkeskustelun jalkeen romanimusiikkia esittdvan Tummat Tunteet -yhtyeen
viulistiksi. Projekti kuulosti kiinnostavalta, koska olin aina ollut kiinnostunut
romanimusiikista. Taustani viulistina oli kuitenkin hyvin perinteinen. Kokemukseni
klassisen musiikin  ulkopuolisesta toiminnasta rajoittuivat pikkupelimannien
Kakkunassi-ryhmaan, jossa kavin lapsena salaa opettajaltani sekd argentiinalaiseen
tangoon erikoistuneeseen, lasten Tango Fever -yhtyeeseen. Suhtautuminen
musiikillisiin rajanylityksiin oli ensimmaisessd opinahjossani hyvin konservatiivinen,
mink& vuoksi muistan myos itse arvottaneeni klassisen musiikin muita musiikin lajeja
korkeammalle. Crossover oli jotain, mitd epaonnistuneet viulistit harrastivat
nahkavaatteissa paremman leivan toivossa.

Saapuessani ensimmaisiin - Tummat Tunteet -yhtyeen harjoituksiin havaitsin
harjoitustilan olevan tdynna romaneja. Alun kulttuurisokin jalkeen huomasin pian
sopivani iloluontoisen, reipashenkisen ja huumorintajuisen ryhman joukkoon oikein
hyvin. Pitkalle viedyistd viulunsoiton opinnoistani huolimatta tormasin kuitenkin
harjoitusten alettua yllattavan vaikeaan asiaan: nuotit puuttuivat. Minua pyydettiin
soittamaan korvakuulolta kappaleeseen sopivia saestysdania. En pystynyt soittamaan
aantakaan. Myos viulusoolon soittaminen "omasta elamastd” tuntui taysin
kohtuuttomalta vaatimukselta. Kokemus oli samalla kertaa noyryyttava ja ndyraksi
tekeva. Jouduin kohtaamaan oman vaarinsoittamisen pelkoni taysin uudenlaisella
tavalla. Vaarinsoittaminen ei end& koskenutkaan pelk&stdan muistivirheitd, soinnin
epatasaisuuksia tai intonaatioerheitd. Oli pakko opetella kuuntelemaan korvilla ja
hyvéaksya se, ettd valilla soitti jopa taysin vaaria aanid. Aanet eivat olleet enaa
ensiarvoisen tarkeita vaan se, minkalaisia tunnetiloja ja tunnelmia niiden avulla pystyi
valittamaan.

Romanimuusikoiden vahvuuksia ovat ulospéin suuntautuva esiintyminen, tunne-elaman
kanavoiminen omaan ilmaisuun ja naiden asioiden liioittelu. Kaytannén asiat kuten
kappaleiden rakenteet, jarjestys tai pahimmillaan jopa savellajit olivat toisarvoisia
asioita — ainakin kyseisessa ryhmassa. Tama oli itselleni aikamoinen kauhistus.
Olinhan tottunut siihen, ettdq esitettavat kappaleet harjoitellaan huolellisesti ja
esitetddan ennakkoon tehtyjen, hyvin yksityiskohtaisten suunnitelmien mukaisesti.
Heittdytymista ja spontaaniutta piti olla, mutta niiden tuli aina pysya asiallisten
raamien sisalla. Erityisen absurdi ja toisaalta jopa terapeuttinen kokemus oli seista
tdyden Tampere-talon pienen salin lavalla ilman, ettd oli varmaa tietoa seuraavasta
kappaleesta, savellajista, rakenteesta tms. asioista. Useimmiten juuri ne harvat
ennakkoon sovitut asiat olivat muutenkin niitd, jotka varmuudella eivat pitaneet
paikkaansa esitystilanteessa: spontaanius oli niin sisdanrakennettua, ettei edes
yksinkertaisista sopimuksista pystytty pitdmaan kiinni. Olennaisiksi seikoiksi
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esiintymisissd nousivat tekemisen riemu ja yleison tavoittaminen. Kasitykseni hyvasta
esityksestd alkoi muuttua. Esityksen onnistumista ei madrittanytkdan endé suoritus
vaan se, kuinka paljon pystyi ja ennen kaikkea uskalsi heittaytya, ottaa riskeja ja antaa
itsestaan yleisolle.

Karavaanilla matkustaminen ympari Suomea yli kahden vuoden ajan olisi varmasti
tyydyttanyt jo monen seikkailunhaluisen janon. Meidan tapauksessamme kiertdminen
oli vain pieni osa suurta kokonaisuutta, joka wusein kulminoitui johonkin
odottamattomaan ja mieleenpainuvaan tapahtumaan. Yksi tallainen tapahtuma oli
Lappeenrannassa jarjestetty suuri festivaali, jonne karavaanimme oli tilattu
esiintymaan. Ryhmassd vallinnut  krooninen jarjestelméallisyyden puute ja
yllatyksellisyys opettivat venymiskykyd, josta on viela nykypaivanakin paljon hyotya.
Lappeenrannassa todelliset aikataulut selvisivat jalleen kerran vasta paikan paalla.
Aikaa padgesiintymiseen suurella lavalla oli ruhtinaalliset kymmenen minuuttia.
Vaatteet sai vaihtaa pakettiauton peralla ja kasvot piti ehostaa auton sivupeilin
avustuksella. "Soundchekki” eli ddnentoiston testaaminen jdi tutun kaavan mukaisesti
tekeméattd. Tama kaikki oli kuitenkin taysin normaalia ja esiintymiset hoidettiin
kunniakkaasti kaikesta huolimatta. Tapahtuma ei kuitenkaan jaanyt erityisena mieleen
kiireen tai virallisten esiintymisten vuoksi. Festivaalin mentya nukkumaan asioiden
kulkuun tuli odottamaton k&anne.

Kyseisella festivaalilla oli osallistujia monista Euroopan maista. Majoitustiloissamme
oli suuri joukko venalaisia muusikoita. Yhteinen kieli puuttui kokonaan, mutta keskella
yota virinnyt yhteinen soittotuokio vei kommunikoinnin taysin uudelle tasolle. Musiikin
kieli on oikeasti universaali. Yon aikana kaikki tuntemamme venél&iset kansanlaulut
saivat uuden muodon. Kokemus avasi silmat muusikoiden valisen vuorovaikutuksen
mahdollisuuksista. Sanoja ei tarvittu, eikd nuotteja, ei edes kaikkien tuntemaa
sdvelmaa vaan tunne ja halu olla aidosti vuorovaikutuksessa toisen ihmisen kanssa.
Koko tunneskaala ilosta riemuun ja tuskasta suruun tuli elettyd ja jaettua taysin
ventovieraiden ihmisten kanssa. Vuosien kuluessa yksityiskohdat ovat jo hamartyneet.
Hieno tunnelma ja yhdessa tekemisen riemu ovat kuitenkin parhaimmillaan asioita,
jotka muistaa lopun ikénsa.

Sukellus romanimusiikkiin oli ensimmainen todellinen crossover-kokemukseni. Rajojen
ylittdminen ei liittynyt ainoastaan musiikin lajeihin vaan myos esiintymiskulttuuriin.
Kuultuani erddn esityksen jilkeen kommentin “olet kuin enkeli, mutta soitat kuin
saatana" tiesin olevani oikealla tiella. L&ahdin romanimusiikkiyhtyeestd, mutta
romanimusiikki ei enda lahtenyt minusta. Yhteistyd romanien kanssa toimi
alkusysayksena nyt jo yli viisitoista vuotta kesténeelle crossover-toiminnalleni.
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5.2 CROSSOVER-TERMIN MAARITTELYA

Kéytdn  tutkielmassani  crossover-termid, kun kuvaan toimintaani erilaisissa
esiintymisfoorumeissa ja muiden musiikinlajien parissa. Suhteeni crossover-termiin on
ristiriitainen, mik& johtuu varmasti osittain siitd, ettd jo pelk&stddn termin maarittely
yksiselitteisesti on hankalaa. Ihmiset kasittavat crossoverin hyvin monella tavalla eik& kaikki
mielleyhtymat ole ollenkaan positiivisia. Crossover-termi liitetddn helposti kaupalliseen ja
jopa halpaan toimintaan, joka ei tayta taysin millek&&dn musiikinlajille asetettuja taiteellisia tai
musiikillisia vaatimuksia. Tastd syysta koen tarpeelliseksi oman crossover-toimintani
tarkemman maéarittelyn. Toinen vaihtoehto, joka saattaa tulevaisuudessa osoittautua
tarpeelliseksi, olisi ollut kokonaan uuden (toimintaani paremmin Kkuvaavan) termin
kehittdminen.

Crossover kuvaa nimensd mukaisesti joko musiikin lajien valista rajanylitysta tai esimerkiksi
taidemusiikin ja populaarimusiikin yhdistelyd. Sibelius-Akatemian verkkosivulla crossover
maéaritelld&n musiikiksi, jolla levy-yhtiot ja konserttienjarjestdjat pyrkivét laajentamaan
yleistdén (esimerkiksi oopperalaulaja jazz- ja musikaaliohjelmiston parissa, rock-muusikko
sinfoniasédveltdjana tai seksikkaat viulistit.) Suurelle yleisolle tuntemattomampaa crossoveria
on sen sijaan sdveltaide, joka sijoittuu musiikinlajien rajapinnoille tai valiin. Kyseisenlainen
séveltaide edellyttdd tekijoiltddn useiden musiikinlajien suvereenia hallintaa. (1900-luvun
musiikki, 2016.)

Tunnistan oman toimintani Sibelius-Akatemian verkkosivuston toisesta kuvauksesta, jossa
crossover tarkoittaa toimintaa musiikillisten lajien rajapinnoilla ja véleissd. Olen viime
vuosina alkanut suunnitelmallisesti puhua eri musiikinlajien vélisestd vuorovaikutuksesta.
Sana vuorovaikutus kuvaa mielestani sitd positiivista potentiaalia, mika eri musiikin lajeihin
tutustumisesta voi seurata. On mielestani ongelmallista, ettd sama termi crossover maarittaa
edelleen sekd selvasti kaupallista crossoveria ettd monipuolista toimintaa eri musiikin lajien
parissa. Crossover-termilla on painolastia ja mielestani se heittda turhaa varjoa musiikillisesti
monipuolisesti suuntautuneiden muusikoiden ylle. Kyseisen, kasvavan ryhman toiminnan
kehittdminen vapaalla kentélld vaatisi rohkeaa profiloitumista. Luopuminen crossover-termin
kaytosta saattaisi olla yksi tarkeé askel talla tiella.

5.3 ROMANIMUSIIKIN SUHDE CROSSOVERIIN

Olen viime vuosina alkanut ymmartdd, miksi juuri romanimusiikki on tuntunut alusta asti
laheiseltd ja miksi siihen tutustuminen sai minut kiinnostumaan laajemminkin muista
musiikinlajeista. Katsoessani sivun 37 esimerkkikuvaa (Kuva 1: Romany music)
romanimusiikista,  konkretisoituu  mielestdni  vahvasti,  kuinka  valtavasta  eri
musiikkikulttuurien ja tyylien sulatusuunista on kysymys. Kiertavien romanien taidot taitavina
kauppamiehind ja muusikkoina ovat yleistd tietoa: romaneita asuu Euroopassa, Pohjois-
Afrikassa, L&hi-idassé ja Luoteis-Intiassa, ja kaikissa asuinpaikoissaan romanit tunnetaan
musiikistaan. Liikkuvan elamantyylin seurauksena romanimusiikissa on intialaisten juurten
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lisaksi l0ydettavissa kreikkalaisia, arabialaisia, persialaisia, turkkilaisia, slaavilaisia,
romanialaisia, saksalaisia, ranskalaisia, espanjalaisia ja kelttilaisid vaikutteita. Kulttuuristen
vaikutteiden lisédksi romanit ovat taitavia sulauttamaan my6s muiden musiikin lajien
ominaispiirteitd musiikkiinsa. (Renard & Feldman 2011, 380.)

Kansanmusiikkivaikutteiseen ohjelmistoon tutustuessani olen huomannut useissa yhteyksissa,
ettd eri maiden kansanmusiikki ja romanien musiikki toimivat erikoisessa vuorovaikutuksessa
keskenddn. Erityisen hankala kysymys vaikuttaa olevan Unkarin romanien soittama musiikki,
jota on yleisesti jo sadan vuoden ajan pidetty unkarilaisena kansanmusiikkina (Renard &
Feldman 2011, 380). Yleistd kasitystd vastaan taisteli mm. unkarilainen saveltdja ja
musiikintutkija Béla Bartok. Hanen mukaansa romanimuusikot ovat ottaneet kansalta
haltuunsa lauluja ja tdmén jalkeen vééristelleet ne itdmaisella mielikuvituksella suorastaan
mauttomiksi. Bartdk oli huolissaan, ettd hénen edeltijansa eivat erottaneet kahviloissa
soitettavaa romanimusiikkia oikeasta ja jalosta kansanmusiikista. Omaa aikaansa edelténeité
unkarilaisia kansallisia taidemusiikkisavellyksia Bartok luonnehtikin harrastajien séveltamiksi
“mustalaisilta lainatuiksi sdvelepamuodostumiksi”. (Vainio & Fredrikson toim. 1993, 9-10.)
Bartokin negatiivinen suhtautuminen (Unkarin) romanimusiikkia kohtaan langetti varjon, jolla
oli kauaskantoiset seuraukset. Syntyneet ennakkoluulot saivat mm. useat etnomusikologit
jattamaan romanimusiikin tarkoituksella tutkimustensa ulkopuolelle. (Renard & Feldman
2011, 380-381.)

Bartokin negatiiviseen savyyn kirjoitetut mielipiteet voi nahda halutessaan téysin toisessakin
valossa. Bartdkin arvostelemista asioista monet ovat sellaisia, joita romanien
musiikkikulttuurissa henkilokohtaisesti erityisen paljon arvostan. lhailen romanien
monipuolista toimintaa, jossa eri musiikkikulttuurit ja -lajit toimivat luontevassa
vuorovaikutuksessa keskenddn. Voidakseen omaksua uusia asioita niille on oltava avoin.
Romanimuusikot ovat kiehtoneet yleis6d satojen vuosien ajan eikd tdma mielestani johdu
niinkaan yleisdn sivistymattomyydestd, kuten Bartok ehdottaa, vaan romanien kyvysta
esiintyd ihmisille. Tarkeimpéna pidan kuitenkin romanien taitoa ja tahtoa kanavoida oma
aanensa ja persoonansa musiikkiin: olla royhkeasti ja rohkeasti erilaisia — vaikka
mauttomuuden leiman uhalla.

6 ELAMAN MAKUISIA IRTIOTTOJA

6.1 KuvAus

Toimintani Tummat Tunteet -yhtyeessa kesti muutaman vuoden ajan. Naiden vuosien
aikana innostuin tutustumaan my6s muihin musiikin lajeihin. Yhtyeessa tutustuin
valtavaestoon kuuluvaan saveltdja-haitaristiin, jonka kanssa tiesin loytaneeni heti
poikkeuksellisen  musiikillisen  yhteyden.  Esiintymisareenani  monipuolistuivat
entisestadn:  tanssimusiikki-, taustamusiikki- ja muut hyvin  monipuoliset
esiintymistilaisuudet tulivat tutuiksi vuosien varrella. Tam& auttoi entisestddn minua
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Ioytamaan omaa muusikkouttani ja juuri ndissd foorumeissa sain harjoitella uusia
taitojani (mm. korvakuulolta soittamista, improvisointia ja sovittamista). Lopulta
paatimme perustaa  vuonna 2004 oman kansanmusiikkivaikutteiseen
virtuoosimusiikkiin ja unkarilaiseen romanimusiikkiin keskittyvan
instrumentaaliyhtyeen, jonka nimeksi tuli Finngips.

Valmius soittaa muutakin kuin klassista ohjelmistoa avasi minulle ovia uudenlaisiin
esiintymisiin ja esiintymispaikkoihin. Kiersin perustamani Finngips-yhtyeen kanssa
nelja vuotta Pirkanmaan toreja Aamulehden jarjestaméalla Kasvokkain-kiertueella. On
sanomattakin selvad, ettd Suomen kesdiset olosuhteet olivat hyvin vaihtelevat ja
pahimmillaan jopa erittdin vaikeat. Lauantaisen aamuherddmisen jalkeen alkoi
yleensd tunnin mittainen ajomatka torille. Vihollinen vaihteli: valilla vastassa oli
kaamea kaatosade, tyhjyyttdan huutava suuri tori, kylmyys, paahtava kuumuus tai liian
kauas yleisosta sijoitettu esiintymislava. Jokainen esiintyminen oli silti omalla
tavallaan mieleenpainuva ja arvokas.

Kiertueen nimi oli erittdin kuvaava. Harvemmin niissa yhteyksissa, joista olen itse
lahtoisin, yleison kanssa ollaan oikeasti kasvokkain. Yleiso mielletddn pahimmissa
tapauksissa jopa taysin kasvottomaksi. Pimeissa saleissa eivat yleensa kasvot nay tai
tiet kohtaa. Toriympdristd jo itsessédn on omiaan poistamaan turhat jaykistelyt
alkuunsa. Oli mukavaa viedd musiikkia sinne, missd ihmiset ovat "omalla tontillaan”,
omana itsenadn. Myos vuoropuhelu yleisén kanssa oli keikoillamme erittain aktiivista.
Oli erittéin virkistavaa jutella yleison kanssa etukateen ja saada valitonta palautetta
esiintymisen jalkeen muutenkin kuin aplodien muodossa. Positiivisen, ilahtuneen ja
kannustavan palautteen saaminen antoi paljon onnistumisen tunteita, joille omaa
muusikkoidentiteettia on ollut tervehenkistéa ja helppoa rakentaa. Oman tekemisen
arvokkaaksi kokeminen sai unohtamaan olosuhteet ja muut esitystd ja omaa mielta
vaivaavat asiat hetkessa.

Yksi mieleenpainuvimmista toriesiintymisista tapahtui valtavassa kaatosateessa suuren
pressun alla, jonne kaikki torin ihmiset ahtautuivat sadetta pakoon. Tiivis tunnelma loi
loistavat puitteet esiintymisellemme, jonka energia ja kasin kosketeltavuus saivat
yleison innostumaan erityisen paljon. Yleison innostuksen ja lasnédolon vahva
aistiminen yllyttdd muusikon antamaan itsestéaan viela vahan enemman. Sade unohtui
ja tango soi.

Jokainen yleiso ja yleisossa istuva yksil0 ovat omanlaisiaan. Koskaan ei voi etukateen
taysin tietdd, minkalainen yleisd on vastassa. Meidat tilattiin puutarhajuhlien
paatteeksi esiintymdan Pirkanmaan vammaistuki ry:n lasten ja nuorten keséleirille.
Toiveena oli, etta pitaisimme viulu-haitari-duollamme Unkari-teemaan liittyva tunnin
mittaisen konsertin leirilaisille, heidan vanhemmilleen ja henkilokunnalle. Leirilla oli
Unkari-teemainen viikko ja unkarilaista musiikkia oli kuunneltu etukateen ahkerasti.
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En vieldakdan taysin ymmarrd, miksi juuri tastd esiintymisesta tuli erityisen
mieleenpainuva.

Ulkoiset puitteet olivat vaatimattomat siihen nahden, minkalaisissa olosuhteissa
viulistina olin tottunut konsertoimaan. Kauniin ilman vuoksi esiintymisen tilaaja toivoi,
ettd konserttimme pidettéisiin ulkona. Ulkona soittaminen ilman &anentoistoa toimii
joskus paremmin, joskus erittdin huonosti. Akustiset soittimet soivat parhaiten
akustisessa tilassa. Kyseisella kerralla soittopaikkamme oli suojaisa ja ilma tyyni. Osa
kuulijoista kerdaantyi ymparillemme, toiset jaivat kauemmas kuuntelemaan. Erityisen
vastaanottavainen ilmapiiri vallitsi koko esiintymisen ajan. Useimmiten jo
ensimmaisten minuuttien aikana vaistoaa sen, minkalainen esiintyminen on tulossa.
Aitoja reaktioita seka aania kuten naurunhérahdyksia ja spontaania taputusta oli 1api
tunnin kestavan esityksen.

Olen huomannut, ettd lapset ja nuoret reagoivat yleisossd ollessaan erityisen
spontaanisti. Tdma saattaa johtua siita, etta lapset ja nuoret eivat ole viela taysin
sisdistaneet  asialliseen”  konmserttikdayttdaytymiseen  liittyvid  ajatusmalleja.
Konserttimme yleisd Pirkanmaan vammaistuki ry:n kesaleirilla ainakin vaikutti olevan
tietdmaton tilanteen (ndenndisestd) arvokkuudesta ja siitd, ettd musiikkiesityksen
aikana tulisi olla hiirenhiljaa. Hyva niin, reaktioiden aitous, k&sin kosketeltava
hereilla olo ja uteliaisuus vaikuttivat vaistamattd myds meihin esiintyjiin. Yhtakkia
olimme kaikki erityisen elossa ja samalla viivalla. Aika ja paikka katosivat, oma mina
menetti merkityksensa. Oli kyse jostain suuremmasta ja yhteisesta.

Erityisen inhimillisia ja vahvoja kohtaamisia olen kokenut, yllatyksekseni, esiintyessani
ravintoloissa. Oman kokemukseni mukaan suomalaiset ovat varsin pidattyvaista
kansaa, varsinkin istuessaan yleisdssa. Etikettien rikkomisen pelko tukahduttaa
viimeisetkin halut ndkyvaan ja kuuluvaan reagointiin. Vapaamuotoisempi ymparisto ja
yleisobn estottomampi olotila ovat yleensé omiaan luomaan hauskan ja
vuorovaikutuksellisen tilanteen. Rajanveto téssd aiheessa on kuitenkin tarkeda:
selvasti paihtyneelle yleisolle esiintyminen on lahes aina kamalaa ja turhauttavaa.
Ravintoloissa ja klubeilla olen saanut kokeilla sitd, kuinka irti voi paastaa itsensa.
Useimmiten yleisd suorastaan lietsoo hurjiin irtiottoihin, joissa kontrolli unohtuu ja
tunnelma nousee kattoon. Vield en ole onnistunut rikkomaan mitadn, mutta kielten ja
jouhien Kkatkeilu sek& kontaktimikrofonin lentely ovat kyseisissa esiintymisissa
arkipdivaa. Ravintolaesiintymiset ovat olleet hyvaa vastapainoa niille esiintymisille,
joissa kontrolli on tarpeellista sailyttaa tekemisen uskottavuuden vuoksi.

En tehnyt 1&pimurtoa viulistina Carnegie Hallissa vaan Nokian kesateatterissa, jossa
esiinnyin romaniviulistin roolissa loppuunmyydyille katsomoille kesalla 2012. Kesan
25 esityksen aikana esiinnyin tuhansille ihmisille ja sain niin monta ylistavaa arviota
eri medioissa, ettd vahempikin olisi riittdnyt. Kyseisessd projektissa pystyin
hyodyntamaan kaikkea, mita olin siihen asti oppinut musiikkikouluissa ja niiden
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ulkopuolella. Sain sovittaa, saveltad, improvisoida, ottaa vahvaa kontaktia yleisoon ja
soittaa teknisesti ja taiteellisesti haastavia asioita. Taysin uusi aluevaltaus oli
vaativien viuluosuuksien soittaminen juostessa ja tanssiessa.

Sukellus romanimusiikkiin ja sitd kautta muihin musiikinlajeihin tarkoitti sit4, -etta
esiintymiseni eivat olleet aina konserttisaleissa. Havahduin ensimmaista kertaa siihen, etta
soitettava musiikkityyli ja esiintymispaikka vaikuttivat yllattdvan paljon esiintymistilanteen
luonteeseen. My0ds huomion siirtdminen yleisoon muutti esiintymisen luonnetta kohdallani
hyvin paljon. Aikaisemmin padhuomio oli ollut omassa onnistumisessa ja suorituksessa.
Valtava maadrd energiaa oli kulunut dialogeihin, joita kavin esiintymisen aikana omassa
paasséni. Uudenlaisissa esiintymisfoorumeissa eri esiintymiskulttuurien parissa huomasin
olevani ihan kehityskelpoinen esiintyjd ja ennen kaikkea nauttivani suunnattomasti
esiintymisestd. Sain huomattavan méaaran positiivisia esiintymiskokemuksia ja hyvéaa suoraa
palautetta yleisolta esiintymisten jalkeen. Konserttisaleissa lansimaisen taidemusiikin parissa
tunsin kuitenkin olevani edelleen puristuksissa. Mielesséni alkoi ensimmaistd kertaa heraté
ajatus siitd, ettd esiintymiseeni liittyvat ongelmat johtuivat mahdollisesti osittain maailmasta
(lansimaisen taidemusiikin maailma) ja todellisuudesta, jossa olin siihen asti elanyt.

Koin crossover-toimintani yllattavaksi, spontaaniksi ja yhteisolliseksi. Toiminta tarjosi
minulle juuri sellaisen kanavan itseilmaisuun, mitd Kurkela perédankuuluttaa puhuessaan, (Kks.
3.1.) taidemusiikin tehokoulutuksen vaaroista. Olet kuin enkeli, mutta soitat kuin saatana -
lausahdus kuvastaa hyvin sitd muutosprosessia, jonka crossover-toiminta sai esiintyjyydessani
alkuun. Sen sijaan, etta olisin yrittanyt vélittad tekemisellani jotain jumalallista (olla enkeli) ja
kuvittelemieni ihanteiden mukaista, uskalsin paastaa sisdisen energiani irti. Jannitykseksi
aikaisemmin kuvittelemani energian ulos paastaminen oli suorastaan jarisyttavd kokemus.
Jéalkikateen ymmarrén, miksi olin ollut esiintymisissa suurissa vaikeuksissa aikaisemmin
peldtessdni ja yrittdesséni pitdd tatd energiaa (”jannitystd”) sisédlléni.

Esiintyjyydessani tapahtunutta muutosta on mahdotonta ymmartaa ilman tarkempaa késitysta
siitd, minkalaisessa musiikillisessa maailmassa olin elényt ja kasvanut siihen asti. Klassisen
viulunsoiton opiskelijana noudatin lansimaisen taidemusiikin ké&sityksia ja kaytant6ja niita
kyseenalaistamatta. Mitd ndma késitykset ja kdytanndot sitten olivat ja kuinka ne vaikuttivat
esiintyjyyteeni?

6.2 LANSIMAINEN TAIDEMUSIIKKI JA KASITYS ESIINTYJASTA

Lydia Goehr Ka&sittelee kirjassaan The Imaginary Museum of Musica Works (2007)
romantiikan aikana syntyneen teos-kasitteen vaikutusta lansimaisen taidemusiikin kulttuuriin
ja kaytantoihin. Goehrin mukaan teos-kasite alkoi muotoutua 1800-luvulla. Aikaisemmin
”vakavalla” musiikilla oli yleensa tarkoitettu ulkomusiikilliseen toimintaan sidottua esittavaa
taidetta, jota séatelivat korkea-arvoiset henkil6t tai instituutiot. Kaytannossa tdma tarkoitti sita,
ettd kirkko ja hovi tilasivat musiikkia erilaisiin kayttotarkoituksiin. Séveltdjat olivat musiikin
monity0Olaisid, jotka saveltdmisen lisdksi usein myos johtivat ja soittivat esityksissd. Muiden
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taiteiden vanavedessa musiikkia alettiin pitdd korkeampana taiteena. Korkeampi taide vaati
tilan, jossa sen puhdas esteettinen luonne paasisi oikeuksiinsa ilman hairiotekijoitd, minka
seurauksena taidetta alettiin esitelld museoissa, taidegallerioissa ja konserttisaleissa. Tama
kuitenkin edellytti musiikilta riippumattomuutta: musiikin taiteen piti 10ytyd musiikista
itsestddn. Tama johti teos-kasitteen syntyyn: musiikki alettiin ndhda teoksina, jotka ilmensivat
korkeampia totuuksia: Adrettomyytta ja Kauneutta. Teos-kasitteen synnyn myéta kuolleiden
séveltdjien kuten Bachin ja Mozartin teoksia alettiin esittdd yh& uudelleen. Kyseistd ilmiota
kutsutaan saveltdjien kanonisoinniksi. Goehrin mukaan transsendentiaalisten mestariteosten
pyhittdminen muodostaa edelleen taidemusiikkimaailman ytimen. (Goehr 2007, 171, 173-174,
178, 247.)

Teosten esittdminen konserttisaleissa ei kuitenkaan yksin riittanyt. Kuten Goehr toteaa,
esiintyjien, kapellimestareiden ja yleison kéaytdstd alkoi ohjata myods lapindkyvyyden ja
teosuskollisuuden (Werktreue) ihanteet. Jotta esitettdvan teoksen syvin olemus, kauneus ja
totuus olisi ollut kuultavissa, kaikkia osapuolia (esiintyjid, kapellimestareita ja yleistd)
pyydettiin olemaan kaytdnndssa ja vertauskuvallisesti hiljaa esityksen aikana. Teoksen osien
valeissa ei ollut pitkid taukoja ja vaatimus hiljaisuudesta kesti teoksen alusta loppuun asti.
Uusi 7sivistynyt” tapa esittdd ja vastaanottaa musiikkia oli syntynyt. Goehr mainitsee, etti
kesti useita vuosia ennen kuin yleisd oppi olemaan hiljaa ja kuuntelemaan eivatka kaikKi
pystyneet tdhan ollenkaan. Myos kriitikoiden rooli tavallista kansaa kehittyneempina
kuulijoina alkoi muotoutua. Ideaalikuulijaksi saatettiin mieltdad kriitikko, joka pystyi
noudattamaan samaa l&pinakyvyyden vaatimusta kuin esiintyjat ja tdman ansiosta oikeasti
tavoittamaan teoksen sisimman. (Goehr 2007, 237-238.)

Goehr kaésittelee kirjassaan The Quest for Voice (1998) modernissa esittdmiskaytannossa
vastakkain asettuvia nakyvyyden ja l&pindkyvyyden ideaaleja. Goehrin mukaan 1800-luvulta
asti lansimaisessa taidemusiikissa on vallinnut kaksi erilaista ja ristiriitaistakin musiikin
esittdmiseen liittyvaa kéasitysta: taydellinen esitys musiikista ja taydellinen musiikillinen esitys.
Asetelmassa ensimmaéinen kasitys esityksestd noudattaa vélineellista ja jasenneltya apollonista
ideaalia, jossa esitys on esitys teoksesta ja jalkimmainen dionyysista ideaalia, jossa
esitystapahtumaan kietoutuu myos esittajan muusikkous ** (Goehr 1998, 133-135.)

Taydellinen esitys musiikista on taydellinen esitys teoksesta. Goehrin mukaan neutraalin ja
ontologisen maéaritelmédn mukaan teos ja esitys ovat riippuvaisia toisistaan: esiintyja
mahdollistaa teoksen valittdmisen yleisOlle; esitykset ovat vélttamattomia teokselle. Taysin
tasapainoiseksi kyseisté riippuvuussuhdetta ei kuitenkaan voi luonnehtia. Goehr kuvailee kaksi
aaripééatd, joissa ensimmaisessa esitys on toissijainen ja palvelee ainoastaan teosta. Toisessa
adripaassa teos nahdaan vélineellisend, jolloin esiintyja kdantdd huomion itseensd ja omaan

14 Friedrich Nietzschen varhaistuotannossa apolloninen mééritellddn estetiikaltaan s&&nnénmukaiseksi ja
jarjelliseksi kauneuden kokemukseksi. Dionyysinen sen sijaan on apollonisen vastakohta: ylitsepursuava,
vaikuttava ja kohottava ylevyyden kokemus. (Tieteen termipankki, 2017.)
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tulkintaansa. Vaakakuppi on Goehrin mukaan vuosisatojen kuluessa ollut kallistuneena
enimmakseen teoskeskeisen ajattelun puolelle, ja silloinkin kun esitys tai esiintyjd on
kaivannut itsendisempad roolia, itsendisyys on pyritty saavuttamaan teosuskollisuusihanteen
puitteissa. (Goehr 1998, 141.)

Goehr jatkaa analyysiddn pohtimalla, minkalaisten vaatimusten téytyy toteutua taydellinen
esitys musiikista -ihanteen siséll, jotta lopputulos palvelee enemmaén teosta tai enemman
esiintyjdd. Ensimmaiseksi hén pohtii asiaa teoksen nakokulmasta. Kuten Goehr toteaa, yksi
teoskeskeisen ajattelun kulmakivié on ajatus siitd, ettd suurin osa ellei jopa kaikki arvo pitaa
néhda pysyvasti olemassa olevissa teoksissa eikéd niiden representaatioissa. Kaikki esitykset
ovat kopioita teoksesta ja ne taytyy tastd syystd nahdd aina epéataydellisind. Esiintymisen
lapindkyvyys on keskeisessd roolissa: esiintyja on ikkuna, jonka lapi yleisdé suoraan
vastaanottaa teoksen. Ldapindkyvyyden ideaalin toteutuminen vaatii kahden vaatimuksen
toteutumista:

1. Musiikki on puhtaasti soiva tapahtuma, yleison tulee jattdd huomioimatta kaikki
visuaaliset elementit ja ymmartaa ne epaolennaisena valttamattomana pahana .

2. Teoksen transsendentiaalisen luonteen vuoksi esiintyjien tulee luoda illuusio, etté teos
valittyy suoraan yleisolle. Esiintyja on parhaimmillaankin vain epéataydellinen vélittaja,
minké& vuoksi hanen tulee hdivyttdd oma lasndolonsa. (Goehr 1998, 142-144.)

Edelld mainitut teoskeskeisyyteen liittyvat ajatusmallit ovat Goehrin mukaan olleet ilmiselvia.
Goehr kuitenkin toteaa, ettd esiintyjat tuskin olisivat sdilyneet innokkaana joukkona
musiikkimaailmassa toteuttamalla kuuliaisesti ainoastaan lapinakyvyyden, ndkymattémyyden
ja persoonattomuuden vaatimuksia. Esiintyjat ovat ennemminkin hyvaksyneet roolinsa
valittdjina (eika siis valineind) saveltdjan ja yleison vélilld. Goehrin mukaan esiintyjat ovat
korostaneet musiikin tulkinnan korvaamatonta merkitystd suhteessa teokseen seka yleis6on.
Jonkinlainen sisdinen ristiriita on Goehrin mukaan taytynyt syntyd esiintyjille, jotka ovat
halunneet uskoa taydellisen esityksen syntyvan sekd tdydellisestd tulkinnanvapaudesta etté
saveltdjan kaskyjen noudattamisesta. (Goehr 1998, 145-146.)

Taydellinen musiikillinen esitys on Goehrin mukaan laajempi kasitys kuin taydellinen esitys
musiikista. Olennaista kasityksessé on se, ettd muusikkous ndhdaan luontaisena osana esitysta,
oli kyseessé esitys teoksesta tai ei. Kasityksessd toiminta n&hdaan ihmisen toimintana,
hetkellisend tapahtumana ja polkuna, jonka aikana muusikko pyrkii ilmaisemaan ja
tavoittamaan puhtaan ihmismielen korkeampia tasoja. Kasityksen inhimillisen perusvireen
takaa paljastuu kuitenkin, ettd tdysin maan pinnalle tai arkipdaivéisyyden tasolle ei laskeuduta
myoskéaéan taydellisen musiikillisen esityksen kasityksessa. Ennemminkin pyrkimyksend on
muuttaa arkipdivdinen epdarkipéivéiseksi ja tuoda inhimillisyyteen vield korkeampi
inhimillisyyden taso. Goehr toteaa, ettd tdss& kohtaa mukaan tulevat transformaation,

15 Absoluuttinen musiikki on musiikkia, jossa kaikki voidaan ymmaértdd symbolisesti ilman ulkomusiikillisia
keinoja (Goehr 1998, 143).
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transfiguraation, abstraktion ja transsendentiaalisuuden késitteet. Tama on myos kohta, jossa
kaksi toisistaan poikkeavaa késitysté (taydellinen esitys musiikista ja taydellinen musiikillinen
esitys) ristedvat ja jakavat hetken samaa maaperad. (Goehr 1998, 149.)

Goehrin mukaan taydellinen musiikillinen esitys -kasityksen sisddn mahtuu kaksi erillista
traditiota: virtuoosit sekd instrumentaalisolistit ja ooppera. Virtuoositradition tunnettuja
huippunimia olivat mm. Liszt, Chopin ja Paganini. Virtuoosikulttuurille tyypillista olivat
ajatukset improvisatorisuuden ideaalista musiikin tekemisessa ja ohikiitdvan esityksen
ensisijaisuudesta musiikissa. Nyt-hetki korostui eldvan musiikin esityksissa, jotka elivat
hetkessd, spontaaneina ja ainutkertaisina tarjoten osallistuvalle, kauhistelevalle, odottavalle ja
innostuneelle yleisdlle kaiken, mité he olivat tulleet hakemaan. Esityksiin liittyi myds vahva
visuaalinen elementti: Lisztin ja Paganinin kohdalla harvoin kysyttiin, oliko heitd kuultu vaan
oliko heidat nahty®. 1800-luvun lopulla asenneilmapiiri improvisaatiota ja virtuoosiesityksia
kohtaan muuttui kuitenkin huomattavasti negatiivisempaan suuntaan. Virtuoosikulttuurin
katsottiin olevan kaupallista sirkustemppuilua, joka lopulta palveli vain itsekk&&n virtuoosin
egoa. (Goehr 1998, 152-155; 2007, 232-233.)

Goehr kuitenkin toteaa, ettd kahden eri kasityksen (taydellinen esitys musiikista ja taydellinen
musiikillinen esitys) valinen suhde ei ole tarkkarajainen eiké toisiaan poissulkeva. Mm. Liszt
onnistui omaksumaan ja jalosti huippuunsa kaksi erilaista esiintyjan roolia: teosuskollisen
esiintyjan roolin ja improvisoivan virtuoosin roolin. Tdmé todistaa Goehrin mukaan sen, etta
esiintyja saattaa samanaikaisesti tasapainoilla historiallisestikin ristiriitaisten ihanteiden
kanssa. Kasitysten valisessa ristiriidassa ja klassisen musiikin modernin esittamiskaytannon
epataydellisyydessa piilee kuitenkin Goehrin mukaan myds sen voimavarat ja mahdollisuudet.
Goehr nédkee kyseisen epéataydellisyyden avaavan spontaanin vapauden tilan kyseisen tradition
parissa tyoskenteleville. (Goehr 1998, 171-173.)

On mielenkiintoista havaita, ettd en ainakaan muista tietoisesti pyrkineeni (perus)opintojeni
aikana lapindkyvyyteen esiintymistilanteissa. On  kuitenkin  tdysin  selvad, ettd
teosuskollisuusihanne ja sen méarittdma kasitys hyvasta esityksesté oli se kasitys, minké olin
omaksunut. Muistan, etta saveltdjien merkint6ja noudatettiin melko ankarastikin, mutta vapaus
omalle tulkinnalle oli aina olemassa. Olen kuitenkin aina Kkarsinyt siséisestd ristiriidasta
yrittdessani méaérittad itselleni sit4, missa menee kontrollin ja irti pdastdmisen raja suhteessa
partituuriin ja muutenkin omana itsend olemiseen lavalla. Minut opetettiin heittdytymaan,
mutta kuitenkin tietyissi rajoissa. Kontrollia ei saanut koskaan tdysin menettdé eikd ”laadusta”

16 Musiikkiesityksen visuaalinen puoli herétti kuitenkin useat kriitikot. Usein visuaalisuutta kritisoitiin ja sen
sanottiin hairitsevan sisdistd nakod ja kuuntelua. Vuosikymmenid mydhemmin mm. Stravinski otti osaa
nékyvyyden problematisointiin: h&nen mukaansa visuaalinen kokemus muovasi ymmarrystd musiikillisesta
esityksestd ja kuuluu musiikilliseen kokonaisvaltaiseen kokemiseen. Stravinski myds lisasi, ettei ihminen joka
kuuntelee silmat kiinni kuule yhtd4n paremmin kuin silmat auki. (Goehr 1998, 152-155.)
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tinkid. Kuten Goehr mainitsee, vapaus omassa tekemisessé on ollut vapautta
teosuskollisuusihanteen sisalla.

Anu Vehvildinen pohtii teosuskollisuusihanteen vaikutusta esiintyjén rooliin hyvin kattavasti
taiteellisen tohtorintutkintonsa kirjallisessa osiossa. Vehvildainen ei henkilokohtaisesti koe, ett4
teosuskollisuusihanne vélttdmatta kaventaa esiintyjan mahdollisuuksia: esiintyja voi olla myos
persoonallinen valikappale, joka oman persoonansa kautta vélittad teoksia nuottipaperilta
kuulijoille. Vehvildinen nakee l&nsimaisessa taidemusiikissa myos mahdollisuuden vapauteen
ja henkilokohtaisen nakemyksen julki tuomiseen. Ainoana poikkeuksena h&n mainitsee
kilpailut, joissa saatetaan vaatia tietynlaista tulkintaa. (Vehvildinen 2008, 112, 115.)

Olen Vehvilaisen kanssa samaa mieltd siitd, ettd teosuskollisuusihanteen olemassaolo ei
sindnsé kavenna esiintyjan vapautta. Sen omaksuminen ja ymmartdminen ovat elintarkeitd, jos
haluaa toimia lansimaisen taidemusiikkitradition parissa. Se, minkalaiseksi hahmottaa
saveltdjan, esiintyjan ja yleison valiset suhteet, on mielestani esiintyjan nakékulmasta paljon
merkityksellisempéaa. Omalla opinpolullani teosuskollisuusihanteen olemassaolo néyttaytyi
korostuneessa mielessa Kilpailuissa ja tutkinnoissa, joissa tietynlaiset traditiot ja mieltymykset
maéadrittivat sitd, kuinka kappaleita kannatti soittaa. T&ma sitoi tietynlaiseen tulkintaan
teosuskollisuusihanteen sisalla eik& valinnanvapautta endd oikeasti ollut. Ymmaérrdn myos
hyvin, miksi virtuoosikulttuuri  syntyi, Goehrin mukaan, osittain vastareaktiona
teosuskollisuusihanteelle 1800-luvulla. Merkittdvd yhtélaisyys, jonka vasta nyt alan
hahmottaa, on  1800-luvun  virtuoosikulttuurin ~ yhtenevdisyys toimintaani  mm.
romanimusiikkiyhtyeessd. Yhdistavia tekijoitd ovat mm. virtuoosisuus, improvisaatio,
visuaalisuus ja vuorovaikutus yleisdon kanssa. Suurin ero liittyy taiteilijan mystifiointiin, jota
en romanimusiikkikulttuuriin liitd millaén tapaa — ennemminkin painvastoin. Kuten mainitsin,
Goehrin  mukaan lansimaisen taidemusiikin modernissa esittamiskdytdnnossd on sen
epataydellisyydestd kumpuava spontaani vapauden tila. Pidan todennékdisend, ettd 1800-luvun
virtuoosikulttuuria  erehdyttdvasti muistuttava toimintani on auttanut minua —
tiedostamattomasti — hahmottamaan Goehrin kuvailemaa spontaania vapauden tilaa
lansimaisen modernin esittdmiskaytannon sisalla paremmin.

Kari  Kurkela tarjoaa  mielenkiintoisen,  ihmiskuvaan  liittyvdn  nakdkulman
teosuskollisuusihanteeseen kirjoittaessaan lansimaisen taidemusiikin ideaaleista peilaten niita
ihmisen psyykkistd todellisuutta vasten. Goehrin tavoin Kurkela mainitsee, etta konsertoivan
niin sanotun vakavan musiikin taiteilijan tyoskentelyn taustalla vaikuttavat ihanteet kuten
ylevyys, puhtaus, hyvd maku ja alkuperdstd etdénnytetyt tunteet. Kurkela myods toteaa
musiikinesittdmiseen tahtaddvan pitkan koulutuksen olevan todellista siisteyskasvatusta, jonka
vaikutukset eivét vélttdmattd ole pelkéastdan positiivisia. Kurkela painottaa maltillisuutta
klassisen puhtauden tavoittelussa, silla muun poissulkevasti toteutettuna se saattaa estéa lasta
tai nuorta tutustumasta itseensd kokonaisuutena. (Kurkela 1993, 280-283.)

Kurkelan n&kemys »vakavan” musiikin siisteyskasvatuksesta sai minut paremmin
ymmaértdmaan, miksi lauseella olet kuin enkeli, mutta soitat kuin saatana oli minulle aikanaan
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niin suuri merkitys. Ennen crossover-toimintaani tydskentelyni taustalla vaikuttivat Kurkelan
mainitsemat ylevat ideaalit, joita tavoitellessani olen ilmeisesti tiedostamattani torjunut
osittain sen, mitd sisimmassani koin olevani. Kurkelan mukaan kyseisenlainen yhden puolen
kehittaminen ja muiden puolien unohtaminen, kieltdminen tai eliminointi voi johtaa
kaventuneeseen ihmiskuvaan. (Kurkela 1993, 283.) Sen, ettd soittaa kuin saatana, voi ndhda
niin negatiivisena kuin positiivisenakin asiana. Tahan vaikuttaa erityisesti se, minka
ideologian l&pi asiaa tarkastelee. Naen tassékin yhtymakohdan 1800-luvun virtuoosikulttuuriin
(mm. paholaismaiseen Paganiniin), joka lopulta tuomittiin, kuten Goehr aiemmin totesi,
epdpuhtaana toimintana. Omalla kohdallani koen olet kuin enkeli, mutta soitat kuin saatana -
lauseen symboloivan prosessia, joka tapahtui crossover-toimintani ja sitd kautta
musiikinesittamiseni tdhtdinten uudelleenjarjestaytymisen myo6td. Kurkelan ajatus ihmiskuvan
eheytymisestd tuntuu téssa yhteydessa mielestani hyvinkin paikkaansa pitavalta teorialta.

Funktioni esiintyjand on kokemusteni ja tdmaénhetkisen tietdmykseni valossa ollut viela
ammattiopintovaiheessakin hyvin epéselva. Olinko lapindkyvé sanansaattaja? Yli-inhimillinen
virtuoosi? Mika oli yleison rooli? Ndiden kysymysten ratkaisemattomuus ja osittain kysymatta
jattdminen johtivat mielestani siihen, ettd tunsin joskus piiloutuvani esiintymisen aikana.
Tahan vaikutti varmasti myos se tosiasia, etta suurin osa suhteellisen harvoista esiintymisistani
lansimaisen taidemusiikin kentélla olivat arviointitilaisuuksia. Romanimusiikin parissa aloin
tuntea, ettd soittamani musiikki kumpusi minusta, sisélténi. Kyseessa on ollut myds vahva
kehollinen  tuntemus.  Varsinkin  improvisoidessani  ja  soittaessani  esimerkiksi
kansanmelodioita  tai  tanssimusiikkia, = musiikki  syntyi  esityshetkelld  ilman
etukateissuunnittelua.  Kappaleiden  yksinkertaiset ainekset vaativat mielikuvitusta,
melodioiden muuntelua ja improvisointia. Yleis6d ei ollut mahdollista mieltdd enda vain
vastaanottavana tai arvioivana osapuolena. Yleisoé villittiin ja houkuteltiin osallistumaan. Sain
paljon voimakkaampia vuorovaikutuksellisia kokemuksia esiintymisissa kuin koskaan
aikaisemmin.

Marko Aho Kkirjoittaa artikkelissaan Populaarimusiikki ja kehon nautinnot (2007)
nakemyksestaan, jonka mukaan musiikki on ensisijaisesti kehollinen ilmié. Aho mukaan
populaarimusiikkia pidetddn jopa leimallisesti “kehon musiikkina”. Aho kirjoittaa
esimerkissaan  kehollisuudesta yleison nékokulmasta. Hanen mukaansa kauempaa
tarkasteltuna klassisen musiikin konserttikaytdntdjen mukainen kaytds on kehollisesti
rajoitettu minimiinsd, kun taas esimerkiksi rock-konsertin onnistumista mitataan sill&, kuinka
pidakkeettomaksi yleisd villitaédn tai kuinka lujaa se huutaa. Ahon mukaan toinen
populaarimusiikin  Kineettisestd energisyydesta tehtdva johtopdatés on rock-musiikin
yhdistdminen seksuaalisuuteen. Rock’n’rollin tulo 1950-luvun puolivélissa oli todellinen
kauhistus ja mullistus porvarilliselle siveellisyydelle mm. rajujen fyysisten eleiden vuoksi.
(Aho 2007, 242-243.) Ahon tekstid lukiessani ymmérsin, ettd musiikin lajin vaihdos on
suoraan vaikuttanut keholliseen kokemukseeni esiintyessa ja ettd kehollinen kokemus on
korostunut entisestdan aktiivisesti reagoivan yleison kanssa. Oma matkani alkaa hahmottua
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siisteyskasvatuksen oppilapsen (Kurkela) ja ldpindkyvan sanansaattajan (Goehr)
harhautumisena siveellisyyden polulta kohti kehon musiikkia.

6.3 RESITAALIKULTTUURI

”Klassisen musiikin konserttikonventiossa yleison mahdollisuus reagoida esitykseen
on rajattu esitysta edeltaviin ja sen jalkeisiin taputuksiin sek& mahdollisiin (erityista
rohkeutta vaativiin) vihellyksiin ja bravo-huutoihin. Olennaista téssd rituaalia
muistuttavassa tapahtumassa on se, ettd esityksen aikana pitdd olla mahdollisimman
hiljaa ja pidattada kaikkia luonnollisia purkauksia esimerkiksi yskimistd, keskustelua ja
nauramista. T&ma johtaakin usein siihen, etté teosten osien vélissa kuullaan todellinen
kakofonia, kun esityksen aikana yskaisya valttaneet ja hengitystaan pidattaneet yleison
jasenet saavat vihdoin paéstad itsensa piinasta ja yskid luvan kanssa. Lansimaisessa
Klassisessa konsertissa ei yskita eiké pidetd muutakaan dantd. Sata murhaavaa katsetta
singahtaa pienimmaénkin risahduksen suuntaan.” (H&meenniemi 2007, 13.)

Lansimaiseen taidemusiikkiin ja sen konventioihin liittyy kiinteasti resitaalikulttuuri. Henry
Kingsbury kirjoittaa kirjassaan Music, talent and performance (2001) lansimaisen
taidemusiikin resitaalikulttuurista ja erityisesti sen rituaalinomaisuudesta. Kuten Kingsbury
toteaa, opinnot taidemusiikkilaitoksessa, tdssd tapauksessa konservatoriossa, huipentuvat
yleisimmin taysimittaiseen resitaaliin, jossa oppilaan osaamisen taso arvioidaan. Kingsburyn
mielestd sooloresitaali on rituaali. Han perustelee ndkemystaan tapahtuman muodollisuudella
ja esiintyjan ja yleison valiin syntyvélla valimatkalla. Kingsburyn mukaan resitaalissa
punnitaan ensisijaisesti sitd, kuinka esiintyjd pystyy yhdistdimédan huippuunsa viritetyn
teknisen osaamisen ja tilanteeseen sopivan sosiaalisen etiketin. Edelld mainitun liséksi
esiintyjan on kyettdva jopa pyhiné pidettyjen musiikkiteosten aitoon ja intiimiin tulkintaan.
(Kingsbury 2001, 111, 115-116.)

Kingsburyn mielestd lansimaisen taidemusiikin resitaalikulttuuriin kuuluva sosiaalinen
véalimatka esiintyjan ja yleison vélilla aiheuttaa esiintymispelkoa. Lisdksi Kingsbury toteaa,
ettd resitaali ei ainoastaan etdannytd esiintyjdd yleisostd vaan sen lisaksi saa yleison
nayttaytymadn (esiintyjan silmissd) uhkaavana tai jopa vihamielisend. Kingsbury ei pida
esiintymispelkoa universaalina kaikkia (edes lansimaisia) musiikkikulttuureita koskettavana
asiana. Han toteaa, ettd lansimaisessa kulttuurissa on vain harvoja vastaavanlaisia tapahtumia,
joissa ihmisen sisin, ego ja “kasvot” ovat vaarassa. Peililldi on myds kadntdpuolensa:
Kingsbury toteaa vain harvan tapahtuman tarjoavan samanlaista valitontd tayttymyksen ja
tyydytyksen tunnetta. (Kingsbury 2001, 116-117, 123.)

Psychology of music -julkaisun tutkimus Perceived performance anxiety in advanced
musicians specializing in different musical genres (2013) tukee Kingsburyn vditettd, jonka
mukaan lansimainen taidemusiikki voi aiheuttaa erityista esiintymispelkoa. Tutkimuksessa
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vertailtiin eri musiikin lajien'’ spesialistien jannittamista erilaisissa esiintymisissé (esimerkiksi
soolo- tai ryhméesiintymisissd). Tutkimustulokset viittasivat siihen, ettd vaikka kaikissa
vertailuryhmissa esiintyminen aiheutti jonkinasteista jannitysta, musiikin laji vaikutti selvésti
koetun jannityksen tasoon. Korkeimman tason jannitysta koettiin lansimaisen taidemusiikin
ammattilaisten ja pitkalle opiskelleiden keskuudessa. (Papageorghi, Creech & Welc 2013, 18,
36.) Esiintymisvalmennuksen lehtori Péivi Arjas ei sen sijaan ole tydssdan huomannut, etta
itse musiikin lajilla olisi kovinkaan suurta vaikutusta jannittdmisen madraan. Sen sijaan,
Arjaksen kokemuksen mukaan, eroja alkaa I0ytya musiikkikulttuureissa, joissa musiikin
esittdminen on enemman sosiaalinen tapahtuma kuin esittdvaa taidetta. (Arjas 2014, 12.)

Romantiikan aikana luotuja konserttikdytantoja ja niiden perimmadisia tarkoituksia on
edelleenkin helppo ymmartdd. Hiljaisuudella ja keskittyneelld ilmapiirilla saavutetaan
konserttitilanteessa hyodyllisid asioita: taiteilija saa tyorauhan ja yleison intimiteetti sailyy.
Onko kuitenkin mahdollista — kuten Kingsbury esittdd — ettd lansimaisen taidemusiikin
konserttikonventio my6s etdédnnyttad esiintyjaa ja yleisod toisistaan? Kuinka intensiivista voi
olla (pahimmassa tapauksessa) nakymattoman yleison ja yleistéd pelkddvan taiteilijan
vuorovaikutus? Voisiko ja pitdisikd esiintymisen vuorovaikutuksellista olemusta jotenkin
korostaa? Riittéisikod yleison nakeminen? Voisiko jokin aivan uusi lahestymistapa avata uusia
ulottuvuuksia esiintymistilanteisiin? Palaan naihin kysymyksiin tarkemmin tutkielman
neljannessa osassa.

Kysymysteni taustalla vaikuttaa ajatusmalli, jonka myds Goehr mainitsee. Hanen mukaansa
séveltdjien vapauduttua 1800-luvulla maallisista velvoitteistaan he pystyivat tekeméén
taidettaan norsunluutorneissaan, ilman hdiridtekijoitd. Irrottautuminen “tavallisesta”
maailmasta oli kuitenkin monelle séveltdjalle haastavaa, ja moni taiteilija paatyikin
tasapainoilemaan kahden ihanteen valilla: taidetta taiteen vuoksi vai taidetta ihmisille? (Goehr
2007, 211). Ainakin oman kokemukseni mukaan néiden ihanteiden vastakkainasettelun aika
alkaa olla ohi. Kysymys voisi ennemminkin kuulua, kuinka roolit jakautuvat nykyaan. Mik&
on saveltjan, esiintyjan ja yleison rooli esiintymistilanteessa?

Saveltdja Eero Hameenniemi!® hahmottelee asetelman tavalla, joka tuntuu myés itsestani
luontevalta. Han puhuu sdveltdjan, soittajan ja kuulijan muodostamasta voimakolmiosta, jossa
kaikki osapuolet toimivat eldvéssé ja vapautuneessa vuorovaikutuksessa keskendan. Asetelma
ei kuitenkaan ole tdysin ongelmaton. Saveltajan ja yleisén vélinen vuorovaikutus on
Hameenniemen mukaan erityisen haastavaa, koska kuulijoiden mahdollisuus ilmaista
ajatuksiaan on musiikkieldaméassamme hyvin rajallista. Hameenniemi nékee haasteita myos
soittajan ja yleison vélisessé vuorovaikutuksessa. H&n nostaa esiin lansimaisen yleison
nakymattoman roolin, jossa pimedssé salissa istuen, hiljaa ja mahdollisimman ndkymé&ttomana

1 Musiikin lajit olivat: populaarimusiikki, skottilainen kansanmusiikki, lansimainen taidemusiikki ja jazz-
musiikki.

18 Kasittelen Hameenniemea tarkemmin luvussa 6.4.
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vastaanotetaan taide-elamys. Hdmeenniemi toteaa kérjekkaasti, ettd ’nakymattéman ihmisen
kanssa on vaikea olla vuorovaikutussuhteessa.” (Hameenniemi 2007, 18-19, 28, 45.)

6.4 MUSIIKKIKULTTUURIEN HEDELMALLINEN KOHTAAMINEN

Tahan asti olen pohtinut sitd, kuinka oppimisympaéristoni (musiikkioppilaitokset ja lansimaisen
taidemusiikin kaytannot) osaltaan vaikuttivat esiintyjyyteeni. Seuraavaksi etsin vastauksia
sithen, miksi muiden musiikin lajien parissa tyoskentely vaikutti oman kokemukseni mukaan
positiivisesti muusikkouteeni ja sita kautta esiintyjyyteeni.

Tutkimuskirjallisuuden  I0ytaminen  eri  musiikinlajien  ja  -kulttuurien  valisesta
vuorovaikutuksesta on osoittautunut haastavaksi, miké& luultavasti kertoo kyseisenlaisten
tutkimusten harvinaisuudesta. Hyvin lahelld tutkimusaluettani liikutaan saveltdja Eero
Hémeenniemen kirjassa Uuden musiikin historia (2007), jossa Hameenniemi pohtii kattavasti
lansimaisen musiikin tulevaisuuden haasteita. Hameenniemen tapa kasitelld aihetta tuntuu
erityisen laheiseltda, silla han kayttdd lansimaista musiikkia koskevien havaintojensa
vastaparina kokemuksiaan intialaisten muusikoiden ja Intian musiikkielamén parissa.
(Ha&meenniemi 2007, 9.) Kasittelen liséksi David Dolanin tutkimusta Back to the future:
towards the revival of extemporisation classical music performance (2005), jossa hén
haastattelee Jerusalemin musiikkiakatemian arabialaisen musiikin osaston johtajaa, pedagogi—
viulisti Taiseer Eliasta. Haastattelun avulla Dolan pureutuu arabialaisen klassisen musiikin
esittamiskaytantdihin. Hameenniemen ja Dolanin teksteja lukiessani melkein hammastyin,
kuinka paljon samansuuntaisia ajatuksia eri musiikkikulttuurien parissa tyoskentely oli
heréttanyt.

Lansimaisessa musiikissa oppilas yleensa opettelee soitettavat kappaleet aluksi nuoteista ja
musiikki nayttaytyy graafisena abstraktiona. Himeenniemen mukaan tdma saattaa harhauttaa
oppijaa ndkemaan rakenteita, joilla ei ole suurta merkitystd kuulijalle. Intialaisessa
musiikkikoulutuksessa ldhestymistapa on pdinvastainen. Perinteisessa intialaisessa
musiikkikoulutuksessa kappaleet opetellaan korvakuulolta mallioppimisen keinoin. Toisin
kuin lansimaisessa musiikissa Intiassa kaikki musisointi perustuu lopulta laulamiseen. Myos
instrumentalistit opettelevat kappaleensa yleensd ensin laulaen. Menetelméssa korostuu
mekaanisten toistojen sijaan musiikin mentaalinen hallinta. (H&meenniemi 2007, 91-92.)

Toinen tarked ero lansimaisen ja intialaisen musiikkikoulutuksen vélilla on Hameenniemen
mukaan siind, kuinka musiikki kohdataan. Kédytannén musisointi painottuu intialaisessa
koulutuksessa, kun taas lansimaisessa koulutuksessa arvostetaan muusikkouden tukiaineita
kuten historiaa ja teoriaa paljon enemmaén kuin Intiassa. H&meenniemi ilmaisee myos
mielipiteensd ndistd eroavaisuuksista: hanen mukaansa lansimaisen musiikkikoulutuksen
opiskelijoille pitdisi tarjota mahdollisuuksia monipuoliseen kdytdnnén musisointiin. Lis&ksi
hénen mielestadan jokaisen muusikon olisi hyvé laajentaa omaa muusikkouttaan ja osaamistaan
siten, ettei se rajoittuisi vain yhteen musiikkiperinteeseen. (Hadmeenniemi 2007, 92-93, 95,
97.) Samanlaisia ndkdkantoja tulee esiin myds David Dolanin tekemé&ssa haastattelussa, jonka
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mukaan arabialaisessa musiikkikulttuurissa kommunikointi ja tunteiden vélittdminen ovat
esiintymisessa avainasemassa. Improvisointi on luonnollinen osa muusikkoutta ja esiintymisia.
Myos yleison rooli on aktiivinen: yleison positiivinen reagointi voi muuttaa esiintymisen
kulkua paljonkin. Innostuneesti reagoivan yleison edessd muusikko luultavasti pidentaa
esitystddn ja ottaa enemman riskeja improvisoidessaan. (Dolan 2005, 107-109.)

Hameenniemen ja Dolanin havaintoihin ja ehdotuksiin on omien kokemusteni perusteella
helppo yhtyd. Omalla kohdallani juuri kaytdnndn musisointi, jota harrastin aluksi
romanimusiikkiyhtyeessa ja sen jalkeen monissa muissa yhteyksissa oli se puuttuva osa, jonka
avulla aloin hahmottaa omaa muusikkouttani erityisesti esiintymistilanteissa. On mielesténi
mielenkiintoista, ettd ainakaan oma opinpolkuni ei niinkdan tukenut kéytannollisia
muusikontaitoja vaan jopa osittain haittasi niiden kehittymista. Tastd esimerkkind toimivat
mm. vadrinsoittamisen pelko, vaikea suhde esiintymiseen, liiallinen perfektionismi,
korvakuulolta soittamisen vaikeus ja improvisointitaidon puute. Olen tdysin samaa mielta
Hameenniemen kanssa siitd, ettd ldnsimaisen taidemusiikin koulutuksessa olisi tilausta
pakollisille kéaytdannon muusikon taidoille ja improvisaatio-opinnoille. Huomionarvoista
H&meenniemen tekstissd oli mielestdani myos se, ettd intialaisessa musiikkikoulutuksessa
mentaaliharjoittelua painotettiin mekaanisen harjoittelun sijaan.

On kuitenkin tarke&a viela erikseen tdhdentad, ettd ilman koulutustani en olisi osannut soittaa
instrumenttiani.  My6s  Hameenniemi  tarkentaa  tekstissddn, ettd perusteellisen
ammattikoulutuksen saaminen véhintdan yhdessd musiikkiperinteessa toimii vélttamattémana
pohjana tekemiselle (Hameenniemi 2007, 97). Olen kuitenkin samaa mieltd Hameenniemen
kanssa siita, ettd eri musiikkitraditioiden ja kulttuurien vélisessa vuorovaikutuksessa on paljon
mahdollisuuksia ja se on ainakin omalla kohdallani rikastuttanut paljon toimintaani ja antanut
virikkeitd sekd inspiraatiota my0s ldnsimaisen taidemusiikin parissa tydskentelyyn.
Hameenniemi kéyttda esimerkkind jazz-musiikkia, jonka vaikutteita l&nsimaisen perinteen
piirissé toimiva muusikko voi kéyttda etsiessddn improvisatorista vapautta, irtonaisuutta tai
hetken mielijohteita punnittuihin ja etukdteen suunniteltuihin sévelteoksiin (emt., 97).
Héameenniemi kuvailee edelld mainitussa esimerkissaan juuri sitd ideaa, jonka ymparille
rakensin taiteellisen tohtorintutkintoni konserttisarjan vuonna 2010 (aiheesta enemman
luvussa 7).

6.5 IMPROVISATORINEN LAHESTYMISTAPA

Improvisaation “10ytdminen” on avannut omalla kohdallani monta lukkoa. Improvisaatio
nayttaytyy itselleni vapauden kenttdnd, joka ei kahlitse vaan ennemminkin vapauttaa
toimimaan eri impulssien ja inspiraation mukaisesti. Olen kokenut, ettd improvisoimalla
pystyy harjoittelemaan mm. spontaaniutta, heittdytymistd ja improvisatorista vapautta erittdin
tehokkaasti. Silla, kuinka improvisoi, ei ole niinkdin ollut minulle merkitysta: olen vuosien
varrella harrastanut improvisointia laidasta laitaan, myos poikkitaiteellisissa yhteyksissé ja
kokenut sen kaikissa muodoissaan erittdin hyodylliseksi. Liialliseen kontrollointiin
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taipuvaiselle perfektionistille improvisaatio on mielestani mitd parhainta vastaldaketta.
Néakemystani tukee myos Psychology of Music -julkaisun artikkeli Free improvisation and
performance anxiety among piano students (2013), jossa tutkittiin vapaan improvisaation
mahdollisia positiivisia vaikutuksia esiintyjyyteen. Tutkimuksella pystyttiin osoittamaan, etta
koehenkiltt olivat stressaantuneempia esittdessadn savellettyjd kappaleita kuin vapaata
improvisaatiota. Stressia vahensivét taydellinen ilmaisun vapaus, joka sai koehenkil6t elamaan
hetkessa. My6s onnistumista ennalta maarittdvien standardien poissaolo (teos ja arviointi)
vahensi stressid. (Allen 2013, 75, 85.)

Improvisaatio nousee myds Hameenniemen Kkirjassa esille usein. Han mm. toteaa
improvisoinnin valitettavasti puuttuvan edelleen musiikkioppilaitosten (klassisen musiikin)
opinto-ohjelmista, vaikka klassisen musiikin historialliset tyylit tarjoaisivat paljonkin
mahdollisuuksia improvisaation harjoittelulle. Improvisaation integrointi opintoihin olisi
H&meenniemen mielestd tdysin mahdollista, mutta vaatisi paljon ty6td oppimateriaalien
laatijoilta ja soitinopettajien kouluttajilta. (Hameenniemi 2007, 94.)

Kymmenessd vuodessa on tapahtunut paljon ja ndkemykseni mukaan H&ameenniemen
esittdmadn haasteeseen on alettu vastata, mm. Teemu Kiteen kirja (DocMus-tohtorikoulun
kehittdjakoulutus) Kelluntamusiikki — Improvisoinnin opetusmenetelmé (2014), on tasta hyva
esimerkki. Myos opetushallituksen 20.9.2017 julkaisema uusi taiteen perusopetuksen laajan ja
yleisen oppima&ran opetussuunnitelma kertoo asenneilmapiirin muutoksesta. Musiikillisen ja
luovan ajattelun kehittdmiseksi opintoihin siséltyy jatkossa mm. improvisointi- ja
savellysopintoja. Lisaksi esiintymisen taitoja pyritddn kehittdmaan tutustumalla muiden
taiteenalojen ilmaisukeinoihin ja kannustamalla taiteidenvaliseen vuorovaikutukseen.
(Opetushallitus, 2018.) Suunta on mielestani positiivinen, vaikka tavoitteisiin vastaaminen
vaatii — Hameenniemed mukaillen — paljon oppimateriaalien laatijoilta ja soitonopettajien
kouluttajilta.

Oman kokemukseni mukaan improvisatorinen lahestymistapa musiikkiin (musiikkityylista
riippumatta) vaikuttaa erityisen paljon esiintymistilanteessa ja tuo yleison ja esiintyjan
vuorovaikutukseen ulottuvuuksia lisdd. Muutama vuosi sitten julkaistun tutkimuksen The
improvisatory approach to classical music performance: an empirical investigation into its
characteristics and impact (2013) pdaatavoitteena oli selvittdd klassisen improvisaation
vaikutusta esiintyjaan ja yleisdon seka heidan valiseen vuorovaikutussuhteeseensa live-
konserttitilanteessa. Imperial College Londonin ja The Guildhall School of Music and Draman
yhteistyond toteutetussa tutkimuksessa kaytettiin aivotutkimusta, mik& teki siit4
poikkeuksellisen. (Dolan, Sloboda, Jensen, Crits & Feygelson 2013, 1-2.)

Tyoryhma méérittelee tutkimukselle keskeisen sanaparin improvisatorinen l&ahestymistapa
hyvin tarkasti. Perinteisesti musiikin esittdmiskéytantdja koskevissa tutkimuksissa sévelletty
musiikki ja improvisaatio nahdaan hyvin selvérajaisina ja erillisind asioina. Tutkijaryhma
venyttad perinteistd improvisaatio-kasitettd ja sisallyttdd siihen kaikki esittdmiseen liittyvat
spontaanit osa-alueet, jopa taysin sévelletyssd musiikissa. Kyseisenlainen improvisatorinen
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ldhestymistapa eroaa esimerkiksi espressiivisyyden késitteestd silld, ettd valinta
ldhestymistavasta on tietoinen ja sitd seuraa spontaaniuden elementti Iapi esityksen. Nama
spontaanit elementit voivat nékya esim. ajoituksessa, dynamiikassa, savyissa jne. (Dolan et al.
2013, 2-3.)

Tutkimusasetelmassa kolmen hengen kamarimusiikkiyhtye esiintyi konsertissa suuressa
luokkahuoneessa, jota normaalistikin kaytettiin konserttien pitdmiseen. 14 hengen yleisolle
annettiin ennen konserttia kyselylomake, joka tuli tdyttad konsertin aikana. Yleisolle esityksen
kerrottiin sisaltavan viisi trioesitystd, kaksi kertaa soitettuna, jotka siséltéisivat joitain
improvisaatioon liitettdvia elementteja. Esiintyjia oli ohjeistettu soittamaan sama lyhyt teoksen
osa kerran improvisoivalla otteella ja toisen kerran suunnitelmallisesti, mutta ilman
riskinottoa. Jokaisen kaksiosaisen (improvisoitu ja ei-improvisoitu) esityksen jalkeen yleiso
sai lyhyen ajan arvioida esityksen improvisatorisen luonteen tasoa, innovatiivisuutta,
mukaansatempaavuutta, vakuuttavuutta ja riskinoton tasoa. Kaavakekyselyn liséksi kaikkien
kolmen muusikon ja kahden yleisén jasenen aivotoiminnan muutoksia mitattiin EEG-laitteella
esityksen ajan. (Dolan et al. 2013, 7-8.)

Tutkimustulokset viittasivat  selvésti  siihen, ettd improvisatorinen lahestymistapa
esiintymisessa johtaa yleison intensiivisempédan lasn&oloon ja kuunteluun. Aivotutkimus
osoitti, ettd kuulijoiden ja esiintyjien aivojen aktiivisuustasojen vaihtelut vastasivat
Improvisatorisessa esiintymistilanteessa toisiaan. Positiivisten vaikutusten ilmenemiseen riitti
esiintymisen improvisatorinen luonne, taysin improvisoituja nuotteja ei tarvittu valttamatta
lainkaan. Tutkimuksella pystyttiin my6ds osoittamaan, ettd esiintymisen improvisatorinen
luonne voi inspiroida ja rohkaista esiintyjad seka tarjota yleisdlle syvemman ja
tyydyttdvamman musiikillisen kokemuksen. Tulosten perusteella — sen pilottiluonteesta
huolimatta — improvisaation roolia ja sen tarjoamia mahdollisuuksia klassisessa koulutuksessa
ja esittamisk&ytannoissa rohkaistiin arvioimaan uudelleen. (Dolan et al. 2013, 31, 33.)

Dolanin tutkimusryhman tutkimustulos ei tullut minulle yllatyksend, koska oma kokemukseni
asiasta on hyvin samansuuntainen. ”Improvisaatioherddmisen” kokemuksia tuli vastaan myos
useissa viime vuosina julkaistuissa muusikko-tutkijoiden tekemissé tutkimuksissa. Mm. Juho
Laitinen kuvailee taiteellisen tohtorintyonsa Kirjallisessa tydssé, kuinka hanen ensimmaiset
kokemuksensa muusikoiden ja tanssijoiden yhteisissd vapaamuotoisissa jameissa olivat
terapeuttisia mahdollistaen musiikin virtaamisen ilman &éneen ja ilmaisuun liittyvéd “hyvéin
maun” mukaista sddtelyd. Laitinen my0ds kuvailee, kuinka John Cagen musiikkiin ja
psykoanalyysiin tutustuminen muuttivat kasitystd improvisaatiosta ja saivat hanet nostamaan
improvisatorisuuden kaiken luovan tekemisen perusperiaatteeksi. Psykoanalyysin ja
improvisaation yhtélaisyyksiksi Laitinen mainitsee mm. mahdollisuuden tydskennell
hyvaksyvéssa ilmapiirissd, tyostdd pois luovuutta rajoittavia estoja, ottaa kayttoon
alitajuisempia impulsseja ja hyvaksya tiedostamaton osaksi omaa taiteellista identiteettid.
(Laitinen 2013, 37.)
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Myos Kristiina Junttu kertoo tohtorintydonsa raportissa, kuinka sukeltaminen improvisaatioon
muutti hdnen muusikkouttaan, kehotietoisuuttaan ja tapaansa opettaa. Juntun kokemuksessa on
merkittdvid yhtélaisyyksida omiin kokemuksiini: varhainen opinpolku perinteisessé
musiikkiopistoymparistossd, kehotietoisuuden vahvistuminen tietynlaisen ohjelmiston parissa
ja monipuolisten improvisaatiokokemusten positiivinen vaikutus omaan muusikkouteen.
Junttu  Kkuvailee, kuinka improvisaatiokokemuksista innostuneena alkoi siséllyttaa
harjoitteluunsa erilaisia materiaaleja: sointukulkuja, sointeja, asteikkoja, vérikenttia ja rytmisia
aihioita. Junttu huomasi jo pelkéstdén improvisaatioon valmistavien harjoitusten tekemisen
kehittdvan muusikkouttaan ja lisddvan vapautta. Mielenkiintoisena pidan Juntun havaintoa
siit4, kuinka improvisaatio syvensi hanen kehollisuuden kokemustaan.

Junttu kokee saaneensa improvisaation avulla kosketuksen omaan sisdiseen maailmaansa,
itsensé toteuttamiseen ja ilmaisuun. Junttu kuvailee, kuinka improvisatorinen ldhestymistapa
sai hadnet kuuntelemaan kehoaan, mikd wvapautti soittoa soinnillisesti ja avasi entista
kommunikatiivisemman horisontin soittotapahtumaan. Keholdhtdisempi kuuntelutapa véhensi
mya0s arvottavaa sisdista puhetta. (Junttu 2010, 171-172.)

Improvisaatioaiheet ovat keskeisid tutkimusaiheita ja -kohteita kansanmusiikin- ja jazz-
musiikin tutkimuksissa. Tutkielmaani liittyvad, esiintyjyyden ja improvisaation suhdetta,
sivutaan ainakin Kristiina 1lmosen ja Outi Pulkkisen taiteellisen tohtorintutkinnon kirjallisissa
toissd. Kristiina llmonen Kirjoittaa improvisaatiosta kiehtovasti kirjallisessa tydssédéan
Musiikkia vanhoilta ja uusilta laitumilta (2014). llmosen mukaan oman ilmaisunsa
kehittymisessa ja vapautumisessa improvisaatio on ollut hénelle keskeinen keino ja tyovéline.
Ilmonen kuvailee suhdettaan improvisaatioon seuraavanlaisesti: ”Impro on hienointa silloin,
kun 16ytyy jotain uutta, sellaista jota ei tiennyt olevan olemassa. Se on hienointa, kun onnistuu
olemaan hetkessd mukana omana itsen&an ja auki. Improssa kaikki voi menna pieleen, mutta
se riski on pakko ottaa.” (llmonen 2014, 14, 64.) Auki olemisesta puhuu improvisaation
yhteydessd my6s Outi Pulkkinen Kirjallisessa tyossddn Runolaulusta kokonaisvaltaiseen
improvisointiin  (2016). Pulkkisen mukaan vapaan improvisaation esityksessa hénen
tunnereaktionsa ovat parhaimmillaan aidommat ja spontaanimmat kuin harjoitellussa
esityksessd. Ilmaisun vapaus nousee uudelle tasolle ilman ennalta méérattyja rajoitteita tai
tavoitteita. Myods tamanhetkisyys korostuu. (Pulkkinen 2016, 16.)
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OSA IV: POLUT YHDISTYVAT

[/ JATKO-OPINNOT

Koko ammattiopiskeluni ajan pidin crossover-toimintani tietoisesti taysin erillaan
“vakavista” opinnoistani Sibelius-Akatemiassa. Pidin pitkddn omaa "pimeaa puoltani”
asiana, joka paljastuttuaan saattaisi kaiken tekemiseni huonoon valoon. Ajat ovat
kuitenkin muuttuneet varhaisista opiskeluajoistani. Nykyaan crossover on jo
yleisempaa ja monipuolisiin muusikoihin suhtaudutaan positiivisen kiinnostuneesti.
Valmistuttuani rohkaistuin ja paatin yhdistaa kaksi pitkaan erillaan kulkenutta polkua.
Otin "pimedn puoleni’” mukaani myos konserttisaleihin.

Vuonna 2010 hain opiskelemaan DocMus-tohtorikouluun (silloinen DocMus-yksikkd).
Edeltdavan syksyn olin ollut omasta tahdostani taysin irti kaikista vakinaisista
kiinnityksistéa ja hain uutta suuntaa tekemiselleni mm. Berliinista. Mielessani oli jo
pidemman aikaa kytenyt ristiriita ja kysymys: voisinko I6ytéaa foorumin, jossa kaikkien
osaamisalueitteni yhdistaminen ja kehittaminen olisi mahdollista. Ylimaaraisena
opiskelijana viimeistelin ja hioin jatkotutkintosuunnitelmaani, jonka konserttisarjan
otsikoksi tuli lopulta Kansanmusiikkivaikutteinen viulu- ja kamarimusiikki.
Konserttisarja oli  koottu eri maiden vahvasti kansanmusiikkivaikutteisista
savellyksista. Konserteissa kuultiin myds lansimaisen taidemusiikin raja-aitoja
lahestyvia ja niita ylittavia ohjelmanumeroita kuten esimerkiksi kansanmusiikkia ja
improvisaatiota. Ajatuksenani oli, ettd kyseisenlaisen ohjelmiston parissa “pimedn
puoleni” tuominen konserttisaliin oli mahdollista ja perusteltua.

Kansanmusiikkivaikutteinen ohjelmisto osoittautui hyvaksi valinnaksi: ohjelmistoa
soittaessani tunsin pimean puoleni olevan soittotapahtumassa mukana. Kokemus oli
voimakkaan kehollinen ja kokonaisvaltainen. Improvisatorinen lahestymistapa,
leikkimielisyys, riskinotto ja yleison kanssa vuorovaikutukseen pyrkiminen kumpusivat
syvaltd eika niiden rajoittamiseen tuntunut olevan tarvetta kyseisen ohjelmiston
parissa. Pikemminkin pdainvastoin. Konsertin loppuhuipennus oli useimmiten
kansanmusiikkinumero, joka sisalsi improvisoituja sooloja. Tdma numero oli aina
itselleni &arimmainen huippukohta, jonka aikana paastin itseni tietoisesti taysin irti.
Konsertin lopussa vapauden aste on ainakin omalla kohdallani aina suurempi kuin
konsertin alussa. Kun lisasin tdhan elementin (kansanmusiikkinumeron), joka kannusti
erityiseen irtiottoon, koin olevani “asian” ytimessd. Parasta oli tunne siita, etta
lasnéolon ja innostuksen hetki oli yleison kanssa jaettu ja yhteinen. (Ks. Liite A)
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7.1 SOITTAJAN KEHOMIELI

”Kuta lujemmin te takerrutte ajatukseen, ettd haluatte oppia ampumaan nuolen
niin ettd varmasti osutte maaliin, sitd vahemmaéan pystytte siihen ja sita
kauemmaksi maali siirty — Irtaantumalla itsestanne, luopumalla niin ehdoitta
itsestdnne kuuluvasta, ettei mitddn muuta j&& jaljelle kuin viritys, jota ei
suoriteta minkaan tarkoituksen vuoksi.” (Herrigel 1992, 32.)

Crossover-toimintani ansiosta [0ysin itsestéani uudenlaisen esiintyjan.
Jatkotutkintokonserteissani, soittaessani kansanmusiikkivaikutteista klassista musiikkia, uusi
esiintyjyys alkoi nayttdytyd myods toimiessani ldnsimaisen taidemusiikin viitekehyksessa.
Positiiviset  esiintymiskokemukset ja vahvistunut esiintyjdidentiteetti saivat minut
kiinnostumaan entisestaén esiintymisesté ja ennen kaikkea siitd, miksi arviointitilaisuuksissa ja
pimeissa saleissa tunsin edelleen olevani hieman pidéattynyt. Ymmarsin tietynlaisten
esiintymisten toimivan arsykkeen tavoin; kohdatessani arsykkeen tapahtui jotain, mita en viela
taysin ymmartanyt. Etsin vastauksia kirjoista ja jopa hypnoosin avulla. Toimivan tydvalineen
I0ysin kuitenkin vasta otettuani yhteyttd tamperelaiseen Alexander-tekniikan opettajaan.
Alexander-tekniikan 1° avulla aloin ensimmaistd kertaa elamassani hahmottaa omaa
kehollisuuttani sekd ymmaértdd mielen ja ruumiin saumattoman yhteistyon tarkeyttd kaikessa
olemisessa — ei siis vain soittotapahtuman yhteydesséd. Pystyin samastumaan jo pelk&stadén
Alexanderin eldméntarinaan vahvasti, silld haitalliset tottumukseni konkretisoituivat
néakyvimmin Alexanderin tavoin juuri esiintymistilanteessa. Alexander kadotti esiintyessadn
aanensd ja vaikka olen viulisti, tunsin taysin samoin. Kohdatessani voimakkaan &arsykkeen,
esimerkiksi arvioivan lautakunnan, menin piiloon itseeni”’, miké vaikeutti teknistd suoritusta,
vapautumista ja yleison kohtaamista entisestéan. Itseen piiloutuminen oli siind mielessa huono
puolustusmekanismi, ettd pahin kriitikko asui oikeasti sisallani. Pahimmillaan tunne oli aina

19 Alexander-tekniikan Kkehitti Tasmaniassa vuonna 1869 syntynyt ndyttelija Frederick Matthias Alexander.
Hénen lupaavasti alkanutta ndyttelijanuraansa alkoi yllattden haitata esityksissa toistuvat hengitysongelmat ja
&anen kéheys. Ongelma ei ratkennut levolla tai la8kareiden avulla: aina viimeistddn esityksen puolessa vélissa
Alexanderin &ani petti. Han turhautui la&kédreiden ja opettajien neuvoihin ja pdatti etsid itse ratkaisun
ongelmaansa. Alexanderin tutkimusten yksi keskeisimpia havaintoja on, ettd ihmisen kehon asentoja ja
tasapainoa automaattisesti yllapitavat mekanismit toimivat vain, jos jatdmme itsemme rauhaan emmeka tee
mitddn. Paan oikea sijainti 10ytyi luontaisten ryhtimekanismien kautta. V&arénlaisten toimintatapojen
tiedostaminen ja valttdminen saivat Alexanderin danen laadun paranemaan ja kurkunpdin ongelmat ratkeamaan
itsestadn. Kehitettyddn tekniikkaansa pidemmalle Alexander havaitsi vapautuvansa tottumuksiin perustuvista
vaistonvaraisista suuntauksistaan. N&iden havaintojen pohjalta syntyi psykofyysiseen ajatteluun perustuva uusi
oppimismenetelmé:  Alexander-tekniikka. Kokemusten valittdminen oppilaille ei kuitenkaan ollut
tarkoituksenmukaista  pelkastddn sanallisesti:  saadakseen kokemuksen paremmasta psykofyysisesta
koordinaatiosta oppilasta oli ohjattava hienovaraisesti késin. Alexander omisti loppueldménsa tdmén prosessin
kehittdmiseen ja hienosadtoon. Han Kirjoitti Alexander-tekniikasta neljd kirjaa: Man’s Supreme Inheritance
(1910), Constructive Concious Control of the Individual (1923), The Use of the Self (1932) ja The Universal
Constant in Living (1941). (Gelb 2013, 21-31.)
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esiintymisen alussa ja helpotti yleensd esityksen edetessd. Vaikeimmissa esiintymisissa
sulkeutuminen oli niin taydellista, ettd muistikuvaksikin jai vain pimeys.

Soittajan arkikokemuksesta poikkeava kehomielen tila, vire, nousee Nummi-Kuisman
tutkimuksessa ensiarvoiseen asemaan esiintymisessa. Onnistuneet esiintymiskokemukset
nayttavat omalla kohdallani liittyvan kiintedsti Nummi-Kuisman kuvailemaan soittajan vireen
Ioytdmiseen. Vireen saavuttamisen vaikeus erityisesti teosuskollisen esiintyjan roolissa ja
klassisen musiikin  konserttikonventioihin  nojautuvissa tilanteissa on selitettdvissé
vadranlaisilla asenteillani ja erityisesti oman kehollisuuteni huonolla hahmottamisella. Omalla
kohdallani uudenlaiset toimintaymparistot saivat minut avautumaan, kohdistamaan huomion
yleisdon, 16ytaméan improvisatorisen potentiaalini, leikkimaén ja heittdytymaéan. Kokemus oli
tiedostamattomasti hyvin kehollinen, miké sai soittamisen tuntumaan helpommalta ja sisélta
kumpuavalta. En kuitenkaan ymmartanyt miksi. Uskon, etta juuri tastd tiedostamattomuudesta
johtui jo aikaisemmin mainitsemani “jakautuneen muusikkopersoonan syndrooma”. Oman
kehomielen yhteyden ja t&ta kautta totunnaisten haitallisten kayttdytymismallieni
hahmottaminen Alexander-tekniikan avulla on ollut mielestani viel& crossover-toimintaakin
tarkedampi tekija matkallani kohti omaa sisdistd &antani ja optimaalista kehomielen tilaa
esiintymisissé.

7.2 AJATUSKARTAT: AVAUTUMINEN JA VIRE

"The Dark Side” - uusi esiintyjyys Katarina Nummi-Kuisma: Pianistin vire (2010)

Improvisatorinen
lahestymistapa ja

potentlaah
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/

Avautuminen
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kuunteleminen
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Kuva 2: Ajatuskartat. (Visuaalinen ilme: Annu Oksala)
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Katarina Nummi-Kuisman vaitdstyon avulla olen pystynyt ymmartaméan, miksi erilaiset
toimintaymparistdt ja tutustuminen musiikin eri lajeihin vaikuttivat esiintymiseeni
positiivisesti ja miksi huomion siirtdminen omasta suorituksesta mm. yleiséon sai
kiinnostumaan esiintymisen kehollisista ulottuvuuksista taysin uudella tavalla. Nummi-
Kuisman kirjan pohjalta pystyn luontevasti liittdmaan myds Alexander-tekniikkaharrastukseni
saumattomasti tahén yhtaloon.

Tein kaksi ajatuskarttaa (Kuva 2, s.59). Ensimmadisessd, omiin kokemuksiini perustuvassa,
kartassa asetin keskidon sanan avautuminen, silld itselleni se on ollut onnistuneen esityksen
keskeisimpia elementteja ja mietin, mitkd asiat vaikuttivat sen toteutumiseen
esiintymistilanteessa. Taman jalkeen tein toisen kartan, jossa Nummi-Kuisman kirjan avulla
selvitin, mitkd asiat vaikuttivat Nummi-Kuisman kuvaileman optimaalisen vireen syntyyn.
Aavistus néiden ajatuskarttojen mahdollisista yhtalaisyyksista herasi jo ennen karttojen tekoa.
Taman vastakkainasettelun pohjimmainen tarkoitus oli tuoda ndkyvéksi oma havaintoni siitd,
ettd crossover-toimintani erilaisissa esiintymisymparistoissa vaikutti asennoitumisen tapaani ja
tatd kautta edesauttoi Nummi-Kuisman kuvaileman optimaalisen viretilan saavuttamista
esiintymistilanteessa. Alexander-tekniikkaharrastuksen avulla aloin tietoisesti hahmottaa omaa
havaintokenttaani esiintymisen aikana ja koin olevani korostuneessa mielessa lasna
esiintymistilanteessa. Tama liittyy mielestani kiintedsti Nummi-Kuisman nidkemykseen siitd,
ettd kokonaisvaltainen aistiminen vahvistaa soittajan kehotuntoa ja yll&pitdd soittamisen
virettd. (Nummi-Kuisma 2010, 236-237.)

Tarkoituksenani ei ole vetda yhdysmerkkeja Nummi-Kuisman kuvaileman vireen ja oman
karttani avainsanan avautuminen kanssa. Avainsanan madrittely oli hankalampaa kuin olin
ajatellut. Mik& on se optimaalinen, sanoinkuvailemattoman hieno ja energiaa vareileva tila,
jonka saavuttaa parhaimmillaan esiintymistilanteessa? Kirjoitin sanan avautuminen, koska se
on itselleni tdmén tilan suurimpia tunnusmerkkeja. Lisdaksi avautuminen on sulkeutumisen
vastakohta. Pelkk& optimaalinen tilakin kuulostaa jostain syystd liian vaatimattomalta
ilmaisulta. Uskon ajatuskarttojeni ja kokemukseni perusteella puhuvani samankaltaisesta
virittdytymisen tilasta kuin Nummi-Kuisma.

Oikeanlainen asennoitumisen tapa néyttdd olevan tarked tekijd sek& omissa onnistuneissa
esiintymiskokemuksissani ettd Nummi-Kuisman kuvaileman vireen saavuttamisessa. Omalla
kohdallani  suurimmat asennemuutokset liittyivat irti  padstamiseen, riskinottoon,
leikkimielisyyteen ja vuorovaikutukseen vyleison kanssa. Liiallisesta kontrolloinnista
irrottautuminen oli  helpompaa, kun sai kaytdnnossd kokemuksia uhkarohkeasta
heittdytymisestd, vaarinsoittamisesta, improvisaatiokokeiluista, yllattavista tilanteista ja
vuorovaikutuksellisista kohtaamisista yleison kanssa. Arvioinnin, teosuskollisuuskésitteen ja
kilpailumentaliteetin tdydellinen poissaolo vapauttivat leikkimdén ja kokeilemaan. Nama
kokeilut tapahtuivat aluksi kuvailemissani vapaamuotoisemmissa esiintymisfoorumeissa.
Taméa improvisatorinen lahestymistapa vaati toteutuakseen oikeanlaisen luottamuksen
ympariston, mik& omalla kohdallani tarkoitti yhteisoa (muusikkotoverit ja yleiso), jossa minua
kannustettiin olemaan oma itseni. Olen vahvasti sitd mieltd, ettd muutos asennoitumisen
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tavassa johtui ensisijaisesti ympériston muutoksesta. Liiallisesta kontrolloinnista luopuminen,
irti padstdaminen ja vapaus olivat keskeisié teeseja jo opiskeluaikanani. Oma kokemukseni on
kuitenkin, ettd suorituspainotteisessa asennoitumisen tavassa vapauskin pyritdén saavuttamaan
tietoisesti tahtomalla, pahimmassa tapauksessa pakottamalla. Ainakin omalla kohdallani
motiivit vapauden tavoittelun takana liittyivat vield opiskeluaikana laskelmoidusti paremman
suorituksen saavuttamiseen.

Irti paastaminen, riskinotto ja leikkimielisyys liittyvat kiintedsti my6s Nummi-Kuisman
kuvaileman vireen saavuttamiseen. Vireen suurimpia uhkia ovat Nummi-Kuisman mukaan
automatisoituminen, luja tahtominen, liiallinen kontrolli, kritiikki ja arvottaminen. (Nummi-
Kuisma 2010, 218-219.) Avoimena pysyminen edellyttdd Nummi-Kuisman mukaan
luottamuksen hyppya ja tahtoa olla osa eldvdd kokonaisuutta (emt., 188-189). Taméa ajatus
tukee mielestdni omaa kokemustani siitd, ettd ymparistossd, jossa koin olevani hyvaksytty
omana itsenédni ja vapaampi toteuttamaan sisdisid musiikillisia impulssejani, oma &neni ja
tietynlainen alkuvoima herasivét uudella tavalla esiintyessani eloon. Avoimena pysyminen ja
elavéssd kokonaisuudessa toimiminen edellyttdvat mielestani improvisatorista asennetta. Myos
Nummi-Kuisma nostaa improvisatorisuuden virettd kannattelevaksi voimaksi. Nummi-
Kuisman mukaan soittajan vireen saavuttaminen ja yllapitdminen vaatii irtautumista
suorittavasta ja ennalta tietdvasta asenteesta, mika edellyttdd halua kuulla musiikki uudella
tavalla, uutena eika toistettuna. Nummi-Kuisma puhuu myds improvisatorisesta potentiaalista,
joka toteutuakseen vaatii irtiottoa imitoinnin ideaalista. (Emt., 200-202.)

7.3 HAVAINTOKENTAN AVAAMINEN

Uudenlaiset esiintymisympéristft saivat havaintokenttdni avautumaan: havaintokenttd ei
rajoittunutkaan endd oman suorituksen ja omien reaktioiden tarkkailuun. Havaintokentan
avautuminen tapahtui aluksi huomaamatta: vahvempi kontakti ja katsekontakti inspiroivien
kanssamuusikoiden kanssa oli ensimmadinen avain. Uudenlaisissa esiintymisympéristoissa
havaintokenttd alkoi aueta samalla tavoin myds yleison suuntaan. Yhtakkia lavalla
olemisessani oli tdysin uusi ulottuvuus: tilassa oleminen ja laajeneminen. Tilan
hahmottaminen toimi edellytyksend tilassa laajenemiselle, joka puolestaan lahti minusta
itsestani, oman kehollisuuden ja vahvan kehollisen tuntemuksen kautta. Laajenevan
kehontuntemuksen taustalla vaikutti myohemmin myds Alexander-tekniikkaharrastukseni,
jonka periaatteita aloin aktiivisesti ajatella ja soveltaa esiintymisissani. Avautuminen tilaan ja
tilassa toi vapauden ja vahvistuneen lasndolon tunteen.

Hahmotan avautumisen kehollisena tilassa olemisen kokemuksena, mutta Nummi-Kuisman
ajatuksia lukiessani olen ymmartanyt, ettd avautuminen on kokonaisvaltaista ja toteutuu myads
soittamisen tapahtumassa. Sévellys ja soittaja eivat ole erillisida asioita. Nummi-Kuisma
nékeekin sdvellyksen olevan osa soittajan olemisen tilaa: savellys ikddn kuin vedetdan
soittajan lapi. T&ssa olemisen tilassa sévellys ei ala eikd lopu vaan on jo jossain
ulottuvuudessa olemassa. (Nummi-Kuisma 2010, 215-216.) Soittajan suhde musiikkiin on siis
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kehollinen, musiikki kumpuaa kehon siséltd. Ymmérrdn asian niin, ettd myds musiikKi
itsesséan voi toimia l&dhtdimpulssina avautumiselle. Muistan jo opiskeluaikana siirtdneeni
huomiota suorittamisesta ja oikein soittamisesta musiikin tekemiseen, mika edesauttoi usein
vapautumista paljon. Parhaimmillaan kokemus levisi koko kehoon. Kehollisen ja tilallisen
hahmottamisen kautta tapahtuva avautuminen on kuitenkin omalla kohdallani osoittautunut
tehokkaammaksi ja tarkoituksenmukaisemmaksi lahestymistavaksi.

Havaintokentan avaaminen on my0s asia, joka sitoo Alexander-tekniikkaharrastukseni
Nummi-Kuisman vireeseen. Hahmotan esiintymistilassa olemisen nykyéén téysin Alexander-
tekniikan kautta. Téarkeitd oivalluksia ovat olleet havaintokentdn avaaminen ja sen auki
pitdiminen. Olen alkanut ymmartaa, ettd aikaisemmat pimeyden kokemukseni vaikeiksi
kokemissani esiintymistilanteissa ovat johtuneet erilaisten &rsykkeiden aiheuttamasta
havaintokentan  sulkemisesta.  Alexander-tekniikassa  havaintokentdn  aukipitdmiseen
harjaantuu ja sen sulkeutumisen tiedostaa. Olen kokenut esiintymistilanteessa, ettd tamé
havaintokentan  aukipitdminen saa  koko kehon aistimaan ja  avautumaan
kokonaisvaltaisemmin. Oma keho tuntuu laajenevan koko tilaan.

Katarina Nummi-Kuisma puhuu mielestdni samasta asiasta kertoessaan vireeseen liittyvasta
fokusoimattoman aistimisen tavasta, jossa ndkeminen, kuuleminen ja tunteminen voivat olla
epéaspesifejd aistimuksia ilman fokusta. Kaytannossa fokusoimaton katsomisen tapa tarkoittaa
Nummi-Kuisman mukaan koko n&kokentdn huomioimista &driddn myodten, ja se toimii
vastakohtana katseen kohdistamiselle yhteen pisteeseen. Katsomisen kokemus muuttuu
Nummi-Kuisman kokemuksen mukaan ilmavammaksi ja sateilee eldvyyden kokemuksena
koko kehoon. Fokusoimaton aistiminen rentouttaa ja voimistaa kehon siséisia tuntemuksia.
Fokusoimaton aistiminen, tapahtui se néko- tai kuuloaistin kautta, vaikuttaa positiivisesti
kehontuntoon, mink& vuoksi sitd on Nummi-Kuisman mukaan hyddynnetty mm. muusikoiden
oppimis- ja valmennustilanteissa. Monet soittajat ovat saaneet apua muistamiseen ja
virtuoosisiin ongelmiin. (Nummi-Kuisma 2010, 232-233, 236.)

Jaan taysin Nummi-Kuisman kokemuksen fokusoimattomasta aistimisen tavasta ja sen
vaikutuksesta koko kehontuntoon. Olen my0s samaa mieltd siitd, ettd asiasta puhutaan
yllattadvan vahan (Nummi-Kuisma 2010, 146). Varsinkin soittamisen visuaalinen aistiminen
jaa ainakin oman kokemukseni mukaan taysin auditiivisen aistimisen varjoon. Oma
kokemukseni on, ettd omalla kohdallani fokusoimaton aistiminen aukeaa juuri nakdaistin
kautta ja olen huomannut sen vaikuttavan positiivisesti myods samanaikaisesti tunto- ja
kuuloaistiin. Nummi-Kuisman mukaan fokusoimattoman aistimisen tapaan liittyy myos
soittajan oman sisdisen puheen (reflektoivan ajattelun) loitontuminen: fokusoimattoman
aistimisen tilassa siséiset d&net hiljentyvét, kokonaisvaltainen aistiminen ei anna niille tilaa.
Suorittava tila muuttuu vastaanottavaksi tilaksi. (Emt., 236.) Nummi-Kuisman mainitsema
soittajan sisdinen puhe on asia, joka omalla kohdallani paheni suorituskeskeisyyden
kierteessani asteittain. Olen kokenut, kuten Nummi-Kuisma esittdd, ettd kokonaisvaltaisen
avautumisen, vapautumisen ja aistimisen tilassa siséiset danet hiljenevat.
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Ritva Koistinen-Armfelt ottaa kantaa Nummi-Kuisman nékemykseen fokusoimattomasta
aistimisesta. Koistinen-Armfelt pohtii asiaa kanteleensoittajan ndkokulmasta ja toteaa, ettd
joissain tilanteissa esimerkiksi nykymusiikkiteoksissa tarvitaan fokusoitua tarkkaavaisuutta
kuten my6s kamarimusisoidessa. Koistinen-Armfeltin  mukaan muusikko voi vaihtaa
joustavasti tarkkaavaisuutensa moodia tilanteesta ja tehtévastd riippuen. (Koistinen-Armfelt
2016, 41.) Mielestani Kaoistinen-Armfeltin nakemys on tarked lisd, kun pohditaan
fokusoimattoman aistimisen hyddyntdmisen mahdollisuuksia. Olen itse oppinut Alexander-
tekniikassa, ettd havaintokentdn aukipitiminen on ensisijaista, varsinkin kun tavoitellaan
avointa valppauden tilaa. Havaintokentén tietoinen avaaminen saa aistit aukeamaan. Keskeista
kyseisenlaisessa tietoisuuden tilassa on se, ettd havaintokentan sulkeutumisen huomaa. En ole
kokenut, ettd huomion kohdistaminen sindnsa valilla nuotteihin, kanssamuusikoihin tai
yleisdon vaikuttaisi fokusoimattomaan aistimisen tilaan. Koistinen-Armfeltin huomio
tarkkaavaisuuden eri moodeista ja niiden sadtelyn tarpeesta on siis mielestani paikkaansa
pitava teoria. Olen henkilokohtaisesti kokenut, ettd fokusoimattoman aistimisen tila on eldva
moniaistinen tila, jota yhden aistin hetkellinen fokusoiminen ei tuhoa. Nummi-Kuismakin
mainitsee, ettd kehontunto laajenee ja muuttuu fokusoimattomaksi, jos nako- tai kuuloaisti on
fokusoimaton. (Nummi-Kuisma 2010, 233). Staattinen, tiedostamaton ja jatkuva fokusoiminen
yksittaisiin asioihin on sen sijaan mielesténi erdanlaista kiinnipitdmisté, joka estdd avoimen
valppauden tilan syntymisen ja voi saada taysin sulkeutumaan.

Nummi-Kuisman mukaan fokusoimattoman aistimisen tapaan liittyy myds soittajan oman
sisdisen puheen? (reflektoivan ajattelun) loitontuminen: fokusoimattoman aistimisen tilassa
siséiset &anet hiljentyvét, kokonaisvaltainen aistiminen ei anna niille tilaa. Suorittava tila
muuttuu vastaanottavaksi tilaksi. (Nummi-Kuisma 2010, 236.) Olen kokenut, kuten Nummi-
Kuisma esittad, ettd kokonaisvaltaisen avautumisen, vapautumisen ja aistimisen tilassa siséiset
aanet hiljenevat. Liséksi sisaisia &ania on hillinnyt Aleksander-tekniikassa oppimani ei-
reagointi, jonka avulla &rsykkeisiin reagointi on ehdollista. Sama ajatusmalli nakyy mielestéani
myos Kari Kurkelan tekstissé: Kurkelan mukaan oikea tapa tutustua tunteisiin on kohdata ne
mitaan tekemattd, silld tunteen intensiivinen kokeminen heikentaa sitd. (Kurkela 1993, 182-
183.) Olen kokenut kyseisen (Alexander-tekniikassa keskeisen) ei-reagoinnin hyvin tarkeéksi
tyovalineeksi varsinkin erityisen stressaavissa esiintymisissd, joissa pelot muistivirheista tai
epéonnistumisesta usein nousevat helpommin pintaan. Vahva kokemus siitg, ettd kaikenlaiset

20 Sisdisistd aanista kerrotaan havainnollisesti ja helposti lahestyttavalla tavalla mm. urheilupsykologian
uranuurtajana pidetyn Timothy Gallawayn l&pimurtoteoksessa The Inner Game of Tennis, joka on yksi
urheiluvalmennuksen suosituimpia kasikirjoja. Teoksen 1997 uudistettu versio on kdnnetty myds suomen kielelle
ja sen kaannos on osuvasti Voita vastustajasi, voita itsesi. Gallawayn teorian mukaan ihmisella on kaksi irrallista
mindd: mind 1 ja mind 2. Gallaway tarjoaa vdlineitd haitallisen egomind 1:n hiljentdmiseksi. Gallaway sivuaa
monia Nummi-Kuisman kirjassa esille nousseita asioita. Gallaway puhuu mm. ihanteellisesta vireystilasta, jossa
mind virtaa kuin joki: yhtendisend ja hiljaisena. Té&ssé hetkessé oleva mieli on tyynen rauhallinen, tiiviissa
yhteydesséd toiminnan ja toimijan kanssa. Ajattelusta vapaa spontaanius, valppaus ja varmuus toimivat
vastakohtana liialliselle yrittdmiselle. (Gallaway 1997, 33-35.)
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— negatiivisetkin — tunteet ovat tervetulleita. On ollut vapauttavaa huomata, etta tunteet voi
vastaanottaa ja niistd voi kiinnostua, mutta lopulta niista ei tarvitse valittaa.

Nummi-Kuisma puhuu nyt-hetkessé tapahtuvasta reflektoinnista ja kuinka se vaarantaa
soittajan vireeseen Kkiinteasti liittyvan suuntautuvan tdmanhetkisyyden. Suuntautuvan
taménhetkisyyden olennaisimmat piirteet ovat Nummi-Kuisman mukaan voimakas lasndolon
tunne, liikkeesséd oleminen ja soittamisen kokemuksen ajallinen kurottuminen eteenpéin.
Suuntautuvan taméanhetkisyyden saavuttaminen vaatii luottamusta ja sitd kautta
varmistelemisesta ja kontrollista irti paastamista. (Nummi-Kuisma 2010, 90-91, 196.) Tasta
syystd nyt-hetkessé tapahtuva reflektointi ja reagointi esimerkiksi mahdollisiin virheisiin
rikkoo suuntautuvan taménhetkisyyden. Vapautuneessa, kokonaisvaltaisen aistimisen (tai
fokusoimattoman aistimisen) tilassa myods ei-reagointi on helpompaa. Jdin kuitenkin
pohtimaan suuntautuvan tdménhetkisyyden ja nyt-hetkessa tapahtuvan reagoinnin suhdetta.
Konserttitilanteessa ja varsinkin improvisoidessa oman kokemukseni mukaan soittokumppani
tai rohkeasti osallistuva ja reagoiva yleisd voi vaikuttaa esityksen kulkuun nyt-hetkessa
paljonkin eikd tdmé yleensa riko esitysta tai virettd vaan ennemminkin péinvastoin. Luulenkin,
ettd Nummi-Kuisma tarkoittaa nimenomaan soittajan siséista puhetta ja siihen liittyvad nyt-
hetkessa tapahtuvaa reflektointia ja reagointia.

7.4 KEHOMIELI JA HARJOITTELU

Nummi-Kuisma pohtii, kuinka virittdytyminen olisi mahdollista jo harjoitustilanteessa.
(Nummi-Kuisma 2010, 189.) Luokkatunnit, harjoitusesiintymiset ja lapimenot ovat hyvia
esiintymistilanteeseen valmistavia hetkid, mutta kuinka esiintymisen tila voisi olla lasnd myos
henkilokohtaisessa harjoittelussa tai vaikka ihan jokapéivéisessa eldmassa? Voisiko
esiintymisen tila olla jotain, jonka voisi rakentaa ja jossa voisi vierailla aina tahtoessaan?
Nummi-Kuisma on varmasti oikeilla jaljilld nostaessaan avaintekijéksi kokonaisuuden
keskeytyksettoman soittamisen. Tamd, kokonaisuuden siséll& toimiminen, eroaa tekemiseen ja
yksityiskohtiin  huomion Kiinnittdvasta asenteesta ja voi mahdollistaa voimakkaamman
lasndolon tunteen. (Emt., 190.) Nden kuitenkin suuren eron Nummi-Kuisman esitteleman
keskeytyksettoman soittamisen ja lapisoittamisen Vvélilla. Ymmarrdn keskeytyksettdman
soittamisen olevan valine, jonka avulla sukellus kokonaisuuteen on mahdollista.
Kokonaisuuteen  sukeltaminen taytyy tehdd kuitenkin  kokonaisena: mekaaninen
lapisoittaminen on ainakin oman kokemukseni mukaan yksi haitallisimpia harjoittelumuotoja.
Ymmarran keskeytyksettomén soittamisen toimivat erityisen hyvand harjoittelumuotona
silloin, kun siihen siséllyttdd Nummi-Kuisman kuvailemia aistiharjoitteita. Nummi-Kuisma
puhuu kehon syvéatunnon kuuntelemisesta ja siitd, kuinka keho sisékautta koettuna voi tuntua
suuremmalta ja vievdn enemmén tilaa kuin objektiivisesti havainnoitu keho. Taéma ajatus
yhdistyy mielessani valittomasti Alexander-tekniikkaan, jossa kehoa ajatuksen avulla
suunnataan koko ajan laajenemaan. Koen itse, ettd syvatunnon kautta keho voi pééastd
laajenevaan tilaan ja aistien avautuminen ulospdin saa laajenemisen jatkumaan myds kehon
ulkopuolelle mm. soinnin avulla. Samasta ilmidstd puhuu mielestani myds Nummi-Kuisman
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haastattelema Kiristiina Junttu kertoessaan, kuinka han kokee vireessd paasevénsa soinnin
sisdan sen ympéroidessd ja tayttaessa koko tilan. Nummi-Kuisma padtyy pohtimaan
fokusoimattoman aistimisen yhteyttd muuntuneeseen tietoisuuden tilaan. (Nummi-Kuisma
2010, 227.)

Henkilokohtaisesti koen esiintymisen niin suurena mieleen ja kehoon vaikuttavana
stimulanttina, ettd taysin samankaltaisen kehomielen tilan saavuttaminen harjoitushuoneessa
voi olla haastavaa. Olen oppinut ajattelemaan, ettd tdma kehomielen yllattavé ja voimakas
reagointi voi oikein vastaanotettuna toimia avoimeen ja improvisatoriseen ajatteluun
kannustavana elementtind esiintymistilanteessa. Uudenlainen kehotunto haastaa uudenlaisiin
ratkaisuihin, koska harjoiteltujen asioiden toistaminen tdysin samalla tavalla voi olla jopa
mahdotonta. Tiina Karakorpi puhuu mielestani tdysin samasta asiasta kuvaillessaan, kuinka
yleisdn keskittymisen synnyttdma energia ja tilanteen lopullisuuden tuntu konsertissa tekevat
siitd jannitteisen. Karakorpi kuitenkin kokee, ettd tdméan energian ansiosta hanelld on
mahdollisuus tavoittaa uusia kokemisen tapoja. Esiintymistilanteessa tiivistyvé energia rikkoo
soittamiseen vakiintunutta kokemisen tapaa ja luo tatd kautta siihen uuden emansipatorisen
ulottuvuuden. (Karakorpi 2015, 24-25.)

Olen tietoisesti pyrkinyt siséllyttaméaan Aleksander-tekniikassa oppimiani uudenlaisia
toimintamalleja esiintymisiin ja harjoitteluun. Olenkin havainnut, ettd omalla kohdallani
sulkeutuminen on alkanut jo harjoitushuoneessa. Olen huomannut, ettd aistien avaamista
(esimerkiksi huomiokentan aukipitdmistd) voi tietoisesti harjoitella jo harjoitushuoneessa.
Kerroin  luvussa 4.2 Nummi-Kuisman nakemyksid harjoittelusta ja  erityisesti
keskeytyksettoman harjoittelun tarkeydestad. Olenkin tdysin samaa mieltd Nummi-Kuisman
kanssa siitd, ettd matka harjoitushuoneesta lavalle lyhenee merkittavasti, kun erilaiset
aistiharjoitteet  sisdllytetddn harjoitteluun.  Tall6in  soittajan  kehomielen tila on
samansuuntainen sekd harjoitellessa ettd esiintyessa. Tulevan yleison lasndoloon taytyy
valmistautua. Olen itse viime vuosina alkanut aktiivisesti tarkkailla harjoitellessa mm.
havaintokentdn kaventumista/sulkeutumista. Yleison lasnéoloon valmistautuminen ei omassa
harjoittelussani tarkoita yleison kuvittelua harjoitushuoneeseen. Kyseessa on ennemminkin
aistien avaamiseen liittyva harjoitus/olotila, jonka saavutan pitdamalla havaintokenttaa
tietoisesti auki. Harjoitus liittyy suurempaan kokonaisuuteen ja Alexander-tekniikan yhteen
perusajatukseen, jossa kehon vapautta “tilataan” suuntauksia kayttdmélla. TAm& harjoitus saa
mielestdni kehon Nummi-Kuisman madrittelemaan fokusoimattoman aistimisen tilaan, joka
esiintymistilanteessa auttaa virittdytymaan, avautumaan ulospéin ja sitd kautta tavoittamaan
yleisén paremmin. Vastaan tdssé yhteydessd, omaan kokemukseeni nojaten, myés Nummi-
Kuisman osittain auki jadneeseen kysymykseen fokusoimattoman aistimisen tilan ja
muuntuneen tietoisuuden tilan yhteydestd (Nummi-Kuisma 2010, 236, 268). Kokemukseni
mukaan Alexander-tekniikkaharjoitukset (mm. havaintokentdn avaaminen—->fokusoimaton
aistiminen) saavat tietoisuuden tilan muuntumaan. T&man yhdistdminen suuremman
kokonaisuuden sisalla tydskentelyyn, esimerkiksi kokonaisuuden lapisoittamiseen, on hyvaa
harjoitusta ja hyvin l&helld tilaa, jota lavalla ollessani tietoisesti tilaan.
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Alexander-tekniikkaa opettava sellisti Pedro de Alcantara esittelee Kirjassaan Indirect
procedures (1997) harjoittelutekniikoita, jotka valmistavat esiintymiseen. Alcantaran mukaan
pitk&janteisen Alexander-tekniikan harrastamisen kautta apu esiintymisongelmiin voi tulla
lahes itsestdan. Han kirjoittaa mm. kuinka pitkddn Alexander-tekniikkaa harrastaneet eivat
enad ymmarra esimerkiksi termid jannitys sellaisena kuin sen arkipuheen tasolla
ymmarramme. Alcantara tarjoaa kirjassaan myds muutamia harjoituksia, joista voi olla
hyotyd, vaikka kokemukset Alexander-tekniikasta olisivatkin vain véhdisid. (Alcantara 1997,
263.)

Olen jo useamman vuoden tehnyt mentaaliharjoituksia yhdellda Alcantaran kuvailemalla
tekniikalla, jossa visualisointi toteutetaan aktiivisessa lepotilassa (Kuva 3, s.67). Asettaudun
lattialle selinmakuulle jalat koukussa, lasken paéni kirjan paalle ja ajattelen Alexander-
tekniikan perussuuntauksia. Pidan havaintokentdn auki ja jatkan suuntaamista hetken aikaa.
Valitsemallani  hetkelld alan k&ydd esimerkiksi konserton osaa mielessani lapi,
keskeytyksettomasti ja havaintokentdn auki pitden. Omalla kohdallani tdma toimii paremmin
kuin  visualisointi  rennossa  tilassa  (esimerkiksi  rentoutusharjoituksen  jalkeen).
Esiintymistilanteessa en koe ainakaan aluksi olevani rentoutunut vaan aktiivinen ja valmis
toimimaan. Alexander-tekniikan aktiivisessa lepotilassa tehdyssé mentaaliharjoituksessa on
mahdollista yhdistdd valpas aktiivisuus ja kokonaisvaltainen vapaus. Alcantaran mukaan
harjoituksen  perusideana on kehon tarkoituksenmukaisen kayton yhdistaminen
menestyksekkéaédseen esiintymiskokemukseen (Alcantara 1997, 264). Kokemukseni mukaan
harjoituksesta on hyodtyd myos kokonaisuuden hahmottamisessa ja sen sisélléd toimimisessa.
Aktiivinen lepotila on virittdytynyt tila, jossa aistit pyritddn pitdma&an auki. Taméan tilan
yhdistdminen mentaaliharjoitteluun, jossa ajatus suuntautuu tdmanhetkisyydestd eteenpain,
kohottaa mielestédni harjoittelun arkipdivaisyyden tasolta ja vie tdatd kautta askeleen
lahemmaksi Nummi-Kuisman kuvailemaa virittdytymisen tilaa. Harjoitus vaatii kuitenkin
Alexander-tekniikan perusteiden alustavaa ymmartamistd, mikd on saavutettavissa lyhyella
alkeiskurssilla tai ottamalla muutaman yksityistunnin Alexander-opettajalta.
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Kuva 3: Aktiivinen lepotila (Visuaalinen ilme: Annu Oksala)

Edelld mainittu harjoitus liittyy mielestdni Nummi-Kuisman pedagogiseen ajatukseen ja
pohdintaan siit4, voiko tietynlaisella asennolla ja liitkkumisen tavalla edesauttaa vireen
syntymisté esiintymistilanteessa. Olen taysin samaa mielta siit4, ettd toivomuksen mukaisen
kehon tilan ja asennon saavuttaminen tai tilaaminen (kuten Alexander-tekniikassa sanotaan)
on helpompaa kuin itsensa suggerointi rauhalliseen tai innoittuneeseen mielentilaan. Kasitén
asian niin, ettd arsykkeen tullessa, oli se mika tahansa, mieli reagoi. Taman asian
hyvaksyminen ei tarkoita sitd, ettd jannitys saa vallan. Tahan mielen reaktioon reagoiminen on
oman kokemukseni mukaan asia, johon kannattaisi kiinnittdd huomiota sen sijaan, ettd yrittaa
keinotekoisesti muuttaa tai kieltdd mielen reaktiota. Olen huomannut, ettd voimakkaasti
arsykkeisiin  reagoivana ihmisend pystyn vapautumaan esiintymisissa nopeammin
nimenomaan tietoisen kehollisen ei-reagoinnin ja havaintokentadn avaamisen avulla. Eika
kyseessd ole mielestdni pelkdstddn vastalddke “jannitystd” vastaan vaan tyoviline, jonka
avulla voi tietoisesti tavoitella optimaalista avautuvaa, aistivaa ja yhteyksia luovaa kehomielen
tilaa.

Olen henkilokohtaisesti kokenut hyddylliseksi Alexander-tekniikkaan liittyvan harjoituksen,
jonka avulla péadsin pahimmista itsenséd pakottamiseen liittyvista ajatuksista taysin eroon.
Tyypillisin niistd ajatuksista oli esiintymisiin liittyvd ’pakko onnistua” -asenne. Alexanderin
hienosaataessa tekniikkaansa han huomasi, ettd valinnanmahdollisuuden sailyttdminen oli yksi
avaintekijoista hénen yrittdessaan estdd totunnaiset reaktiot. Han otti aina kriittisella hetkell&
niin sanotun aikalisdn, pysahtyi ja harkitsi tavoitetta. Han valitsi aina jonkin seuraavista
vaihtoehdoista: 1. dl& tee mitdan, 2. tee jotain muuta, 3. toteuta alkuperdinen tavoite ja puhu
lause. (Gelb 2013, 84.) Omassa sovelluksessani olen esiintymisen hetkella ja lavalle astuessani
muistanut, ettd minulla on kolme vaihtoehtoa: alan soittaa, teen jotain muuta tai en tee mitaan.
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Kuvailemani valinnanvapaus voi kuulostaa aluksi hyvin teoreettiselta tai jopa utopistiselta
mahdollisuudelta, mutta ainakin omalla kohdallani se on ollut konkreettinen askel kohti
vapautta. Tama ajatusmalli on oman kokemukseni mukaan hyva lahtokohta myos
improvisatoriselle asenteelle.

Olen halunnut tassa tutkielmassa kayttad kokemuksiani Alexander-tekniikan parissa
esimerkkind siit4, kuinka kehotietoisuutta lisddvéd menetelmd voi mahdollisesti auttaa
esiintymistilanteessa ja siihen valmistautumisessa. Omalla kohdallani Alexander-tekniikka on
osoittautunut hyodylliseksi tyovalineeksi. Kokonaisvaltaisen kehollisuuden hahmottamiseen ei
ole vain yhta oikeata tietd. Alexander-tekniikan lisaksi tieddn muusikoiden saaneen apua
muistakin kehonhallintaa ja kehotietoisuutta kehittavistd somaattisista menetelmistd kuten
esimerkiksi Feldenkrais-metodista, pilateksesta, joogasta, taijista ja mindfulnessista.

7.5 VIRITTAYTYMISEN HETKI

Haluan vield hetkeksi pysédhtya virittaytymisen hetkeen. Miltd tdmé optimaalisen kehomielen
avautuva, aistiva ja yhteyksid luova tila tuntuu? Mielestdni kuvailen vireytymisen tilaa
tutkielmani alun esimerkkitekstissa Vapaana aistimassa (s.13): ”Kaikki mahdoton tuntuu juuri
nyt mahdolliselta. Tassa hetkessd kaikki mennyt ja tuleva kohtaavat. Mieli on kirkas, asiat
loksahtavat paikoilleen. Aika ja paikka katoavat. Yhdessa olemme jotain suurempaa.”
Katarina Nummi-Kuisman Pianistin vire -kirjan haastateltava pianisti-pedagogi Kristiina
Junttu kuvailee aistimielikuvaharjoituksessaan ldhes samoja ilmaisuja kayttden, miltd vireen
kokemus tuntuu. Hanen kuvailee kuinka “’se tuntuu sellaisena, ettd ei ole hatdd minnekaan”,
’kuinka kaikki on jotenkin just paikallaan” ja voit vaan soittaa eikd tarvitse esittdd mitaan”.
Aistikokemus ilmenee mielentilana ja asenteena, jossa voi vain olla oma itsensd ja soittaa
(Nummi-Kuisma 2010, 224).

Michael Gelbin mukaan Alexander-tekniikka on systemaattinen ei-itdmainen keino péasta
sisdlle tekemittd olemisen” prosessiin (Gelb 2013, 90). Itdmaisessa mystiikassa ja
taistelulajeissa kyseisenlaiset epasuorat menetelmat ovat kaiken tekemisen ytimessa.
Néayttelija-ohjaaja Phillip B. Zarrilli kuvailee, kuinka tutustuminen intensiivisiin
psykofyysisiin aasialaisiin taistelulajeihin ja meditaatioon muutti hdnen kehomielen
yhteytensa hahmottamista ja lopulta nayttelijyyttadn. Esseessaan “On the edge of a breath,
looking” Cultivating the actor’s bodymind through Asian martial/meditation arts, joka
ilmestyi Zarillin kokoamassa esseekokoelmassa Acting (Re) Considered: A Theoretical and
Practical Guide (2002) Zarilli kuvailee vuosia kestanyttd prosessiaan, jonka aikana han joutui
paastamaan irti totunnaisista kayttdytymismalleistaan: agressiivisesta kontrolloinnista,
paamaéaratietoisuudesta ja pakottamisesta. Lopulta Zarilli alkoi hahmottaa mielen ja kehon
suhdetta uudella tavalla: hdn huomasi yhd useammin saavuttavansa valmiustilan, jossa hén
tunsi olevansa erityisen hereilld. Tavoittelemisen ja suorittamisen sijaan mieli pysyi
positiivisessa mielessd kurissa ja huomio “tdssd hetkessd”. Ylimiérdiset jannitteet ja
vadrénlaisten asioiden huomioinnin tilalle tuli tunne soljuvasta vahvuudesta (flowing yet
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powerfull), keskittyneestd vapaudesta (centered yet free) ja kontrolloidusta irti paastdmisesté
(released yet controlled). Tama sisdinen energia alkoi nayttdytyd myos nayttdmolla eika
pelkastaan taistelulajeja ja meditaatiota harjoitellessa. Zarillin mukaan kohonneen tietoisuuden
ja herkkyyden tilassa h&n alkoi ymmartad, kuinka on mahdollista seisoa paikallaan seisomatta
paikallaan (how not to stand still while standing still). Tama siséinen elinvoima nékyi
katseessa ja valppaudessa reagoida ymparoivan maailman kanssa. (Zarilli 2002, 182-185.)

Hyvin samoja asioita nousee esiin saksalaisen filosofian professorin Eugen Herrigelin (1884—
1955) vuonna 1948 julkaistussa klassikkoteoksessa Zen ja Jousella ampumisen taito, jossa
Herrigel kasittelee omia kokemuksiaan opetellessaan ampumaan jousella kuuluisan
japanilaisen Zen-mestarin D.T.Suzukin johdolla. Han kuvailee optimaalista tekemisen hetkeé
voimantayteiseksi valppauden tilaksi, jota ei salatuinkaan tarkoituksellisuus riko (Herrigel
1992, 37). Tamé valppauden tila vaatii Herrigelin mukaan irtautumista ja vapautumista itsesta.
Tilan syntymista ei kuitenkaan voi jatt44 sattuman varaan vaan Herrigelin mukaan valpas
tietoisuuden tila luodaan ja sité lujitetaan harjoitusten avulla. Herrigelin mukaan sisdisen tyon
taide ei irtaannu taiteilijasta eikd synny sen ulkopuolella vaan pulppuaa mielen syvyyksista.
(Emt., 45.)

Zarillin ja Herrigelin kuvaukset ja ajatukset mielestani alleviivaavat sitd, kuinka tarkeé asia
thmisen psykofyysisen olemuksen ja “tekeméttd olemisen” prosessin ymmartiminen voi
esiintyjille tai muille suorituspainotteisten lajien taitajille olla. Zarillin tekstissd nousi esiin
moni jo aikaisemmin tutkielmassani sivuttu aihepiiri kuten suorituskeskeisyyden kulttuurin
lukitseva vaikutus, vapauden ja taménhetkisyyden yhteys seké sisdisen energian kanavoinnin
taidon tarkeys. Nummi-Kuisma on tarkka tdmdénhetkisyyden ja suuntautuvan
tamanhetkisyyden eroavaisuudesta. Han nakee mm. vireen ja flow-kokemuksen?! eron siina,
ettd flowssa subjektin kokemus ajoittuu nyt-hetkeen, kun taas vireen olemukseen kuuluu
ajallinen suuntautuminen eteenpdin (Nummi-Kuisma 2010, 151). Olen tdysin samaa mielta
Nummi-Kuisman kanssa siitd, ettd oman suoriutumisen arviointi nyt-hetkessé rikkoo vireen.
Kyseisenlainen reflektointi ei omissa kokemuksissani mydskéan yhdisty flow-kokemukseen.
Omissa kokemuksissani flow on virittdytyneessa tilassa saavutettu &arimmainen tunnetila, joka
toteutuakseen vaatii yleensa valtavaa energiaa myos yleison puolelta. Omissa esiintymisissani
nama energiat lahtevat liikkumaan paremmin nyt-hetkessa tapahtuvan vuorovaikutuksen
avulla. Taman tyon yhteydessd en pysty syventymaan tarkemmin flown ja vireen véliseen
suhteeseen, vaikka asia mielesténi adrimmadisen kiinnostava onkin.

Nummi-Kuisman kirjassa vire néyttaytyy ensisijaisesti soittajan sisdisend tilana, joka voi
laajeta ja ottaa my6s kuulijan sisédénsa: “Varhaiseen vuorovaikutukseen perustuvassa
inhimillisessd aistimusten polyfoniassa sointi toimii valittdvana tilana, jonka varassa lepda
varmuus yhteydestd. Tallaisen varmuuden varassa on mygs soittajan laajakaistainen ilmaisu”
(Nummi-Kuisma 2010, takakansi.) MuT Juho Laitinen kuvailee taiteellisen tohtorintutkintonsa

21 Ks. Mihaly Csikszentmihalyi: Flow: The Psychology of Optimal Experience (2008).
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kirjallisessa osuudessa Soivuuden manifesti (2015) hyvin samansuuntaisesti soivuuden tilaa ja
soittajanenergian vapautumista. Myo6s Laitisen ndkemys soivuuden ja psykofyysista eheytta
tavoittelevan ihmisyyden yhteydesta liittyy kiintedsti Nummi-Kuisman aikaisemmin
mainittuihin ndkemyksiin:

”Soivuuden hetkellinen ja hienosaikeinen seitti punotaan aina uudelleen, kun
soittaja musiikkiin ryhtyesséan tutkailee olemisensa suhdetta ympéroivaan
todellisuuteen. Soittajan energian lahde on hénen keskuksessaan, syddmessa,
joka sykkii soivuuden rytmissd, keuhkoissa, jotka hengittdvat samaan tahtiin
musiikin kanssa. Kammioiden vuoroin laajeneva ja supistuva pulsaatio saa
ilman ympérillamme liikkumaan samalla taajuudella. Mitd kauemmaksi tdma
varéhtely ulottuu, mitd aineettomammin eldamé ja musiikki tulevat yhdeksi, sit&
todempaa ja inhimillisempaa syntyva taide.” (Laitinen 2015, 22.)

Laitisen mielesta taiteen esittdmisessa tulisi palata alkuldhteille. Han kritisoi Hameenniemen
tapaan taiteen esittdmisen modernia rituaalia, joka asettaa séveltdjat, kuulijat ja esiintyjat
eriarvoiseen asemaan. Laitinen kokee esityksen olevan henkinen, ei-uskonnollinen rituaali,
jonka pad&dmaarana on energian luovuttaminen ja vastaanottaminen. Laitisen tekstistd huokuu
my06s vahva toive esiintymisen yhteisollisyydestd: hd&n mm. sanoo ettei yleison ja esittdjan
valinen suhde ole yhdensuuntainen palvelussuhde. Esitystilanne rakentuu Laitisen mukaan
kollektiivisen energian vapautumiselle, jossa kuulijat liittyvét osaksi “yhteistd sisdkkdisten
spiraalien soivuutta”. (Laitinen 2015, 23-24.) Mielestdni Laitinen kuvaa esityshetkella
vapautuvaa energiaa hyvin havainnollisella tavalla. En kuitenkaan taysin ymmarrd, miksi hén
rajaa ulkopuolelle esitystilanteen kommunikatiivisen puolen sanomalla, ettd esityksessé ei ole
niinkdan kyse kommunikoinnin tarpeesta (emt., 23-24). Oman kokemukseni mukaan
kommunikointi sen kaikilla mahdollisilla tasoilla saa yleison useimmiten paremmin
vapautumaan ja tatd kautta energiat vapaammin virtaamaan. Uskon, ettd Laitinen tarkoittaa
tekstissdan jonkinlaista yhteensulautumisen kokemusta, joka ihmistenvélisyydesta huolimatta
ei valttdmatta tarvitse erityistd kommunikointia. Tdmé ei kuitenkaan mielesténi tarkoita, etta
esityksen aikainen kommunikointi ja molemminpuolinen reagointi hairitsisi kyseisenlaista
yhteensulautumista.
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OSA V: TAALLA ON MUITAKIN?

8 YLEISOKONTAKTIKURSSI

8.1 STANISLAVSKIN HUOMIOPIIRITEORIA

Nayttelijantyon oppi-isa Konstantin Stanislavski esittelee kirjassaan An Actor prepairs (2013)
huomiopiiriteoriansa. Stanislavski piirsi ndyttdmolle kartan ja merkitsi siihen nelja nayttamolla
seisovan néayttelijan huomiopiirid: pienen, keskikokoisen, suuren ja suurimman. Pienin
huomiopiiri rajoittui ndyttelijdén itseensd, keskikokoiseen mahtui kanssandyttelijat ja
lahiymparistd. Suuri huomiopiiri kattoi koko nayttdmon ja kaikista suurin huomiopiiri ulottui
yleiséon asti. Huomiopiirit olivat keskenadn hierarkkisia: ensisijaisia olivat pieni ja
keskikokoinen huomiopiiri. Stanislavskin teoriassa niiden toiminta on uhattuna, jos nayttelija
paljastaa tietoisuutensa uloimmasta kehasta eli katsojien lasndolosta. (Stanislavski 2013, 71—
73.)

Tutustuin Stanislavskin huomiopiiriteoriaan vasta vahan aikaa sitten. Olin yllattynyt kuinka
hyvin huomiopiirien avulla pystyin hahmottamaan koko esiintyjyyteni téhanastista
kehittymisprosessia. Karkeasti ajateltuna huomiopiirini esiintymistilanteessa ovat vahitellen
kasvaneet pienimmastd suurimpaan. Varhaisten opintojeni aikana esiintymisisséni
huomiopiirini oli pieni: olin esitystilanteessa yksin, omassa maailmassani. Jossain vaiheessa,
erityisesti mukavien muusikkoystévien kanssa kamarimusisoidessa, aloin ottaa kontaktia myds
kanssamuusikoihin. Erityisen paljon aloin toimia keskikokoisessa huomiopiirissa liittyessani
romanimusiikkiyhtyeeseen, jolloin muusikoiden vélinen vuorovaikutus alkoi nousta entista
tarkedmpaan rooliin. Suuri muutos kayttdméni huomiopiirin suuruudessa tapahtui alettuani
harrastaa Aleksander-tekniikkaa ja avata tietoisesti havaintokenttdani. Rohkeimmillani otin
suoraa kontaktia joskus jopa yleisoon eli vierailin huomiopiirien uloimmalla kehélla. Mita
enemmaén sain kokemuksia uloimmasta huomiopiiristg, sitd enemmaén kaipasin sinne takaisin.

Pidan Stanislavskin huomiopiiriteoriaa hyvéna tapana hahmottaa ja s&&delld omaa
havaintokenttddnsa esiintymistilanteessa. Vaikka esimerkki ja tekniikka ovatkin
teatterimaailmasta, en nde syytd, miksi niiden soveltaminen ei olisi mahdollista esittdvan
séveltaiteen parissa. Huomiopiirien hahmottaminen ja niissa toimiminen edellyttdvat huomion
suuntaamista itsensa ulkopuolelle (eli havaintokentén ja aistien tietoista avaamista), mika tassa
tutkielmassa esiteltyjen teorioiden mukaan auttaa hiljentdméan sisdisia kriittisia aania,
avautumaan ja vapautumaan. Pohdin luvuissa 10.2 ja 10.3 tarkemmin Stanislavskin teoriaa
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huomiopiirien  hierarkkisuudesta, taman yhteydesta resitaalikulttuuriin  ja omaan
esiintyjyyteeni.

Kiinnostus yleistd ja esiintymisen vuorovaikutuksellisia mahdollisuuksia kohtaan kasvoi
jatko-opintojeni  edetessd. Tah&n vaikutti paljon osallistumiseni opintojeni o0sana
Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun yleis6kontaktikurssille vuonna 2012-2013. Tassa
luvussa kerron kokemuksistani Teatterikorkeakoulun yleisokontaktikurssilla ja pohdin
kokemusteni suoria ja epésuoria vaikutuksia omaan muusikkouteeni ja esiintyjyyteeni.

8.2 YLEISOKONTAKTIKURSSI, TAVOITTEET JA RAKENNE

Yleisokontaktikurssi  on  Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa jarjestettdva  kurssi
maisterivaiheen nayttelijd- ja dramaturgiopiskelijoille. Kurssin on kehittdnyt nayttelija,
teatteritaiteen tohtori Jussi Lehtonen. Yleisokontaktikurssin perusideana on tutustua Terveytta
kulttuurista -ajatteluun ja tavoitteena taide-esitysten tarjoaminen ihmisille, joilla ei ole
mahdollisuutta tulla niitd taidelaitoksiin seuraamaan. Opiskelijoille kurssi tarjoaa tilaisuuden
tutkia teatteritaiteen yhteisollisia ulottuvuuksia ja nayttelijan yleisokontaktia. Jussi Lehtonen
kertoo loytdneensd oman taiteilijuutensa uskaltautumalla ulos taidelaitoksista ihmisten
koteihin 22, Lehtosen mukaan nayttelijan rooli ei ole pelkéstdan ohjaajan tyovalineena
oleminen taiteellisessa kontekstissa. Tamén lisdksi nédyttelija on itsendinen taiteentekijé, joka
pystyy luomaan esitystaidetta omien (yhteiskuntaa tai yhteisoja koskevien) havaintojensa
pohjalta ja muodostamaan suoran kontaktin katsojiinsa. (Lehtonen 2015, 60, 233.)

Yleisokontaktikurssi oli alun perin Lehtosen tohtorintutkinnon kéytannéllinen osio (kolmas
esitarkastettu osa). Kurssi on toimintatutkimus, jossa Lehtonen soveltaa Rakkaus ei ole ajan
narri -esiintymiskiertueella® tekemid havaintojaan. Lehtosen mukaan yleisokontaktikurssin
ideana on tarjota opiskelijoille kokemuksia hoitolaitoksissa esiintymisesta ja laajentaa sita
kautta opiskelijoiden maailmankuvan lisaksi heidan tulevia tyollistymismahdollisuuksiaan.
Lehtonen ndki myos epdkohdan siind, ettd vuosina 2010-2015 Teatterikorkeakoulun
tutkintovaatimuksissa nayttelijan yleisdsuhteesta ei Kirjoitettu juurikaan mitaan. Syntyi ajatus
yleisdsuhteen tutkimisesta ja syventdmisestd esiintymalla hoitolaitosympéristdissa.
Y leisokontaktikurssin tarkeimmat opetukselliset siséllot ovat Lehtosen mukaan: perinteisesté
poikkeavan yleis6kontaktin harjoittelemisen, néyttelijan itsendisen taiteilijuuden ja
toimijuuden kehittdmisen sekd nayttelijantyon yhteisollisten ja yhteiskunnallisten
ulottuvuuksien pohtiminen. (Lehtonen 2015, 51, 55, 57-58.)

22 Lehtonen tarkoittaa kodeilla tdssa yhteydessa hoitolaitoksia ja vankiloita.

23 Lehtonen otti vuonna 2006 virkavapaata Suomen Kansallisteatterista tarkoituksenaan toteuttaa massiivinen
hoitolaitoskiertue eri sosiaalialan yksikdissa Suomessa ja Ruotsissa. Han esitti vuosina 2006—-2009 Shakespearen
sonetteihin perustuvan Rakkaus ei ole ajan narri -monologinsa yhteenséd 180 kertaa eri hoitolaitoksissa. Lehtonen
piti esiintymisistadn paivakirjaa, joiden pohjalta ja ympdrille syntyi hdnen kirjansa Samassa valossa. (Lehtonen
2010, 12-15.)
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Yli vuoden kestdva opintojakso jakautuu kolmeen osaan: jalkautumisiin, esityksen
valmistamiseen ja hoitolaitoskiertueeseen. Jalkautumis- eli tutustumisvaiheessa opiskelijat
viettdvat kolme toiminnallista aamu- tai iltapdivad eri terveydenhuollon ja sosiaalialan
yksikoissa seka vankilassa. Vierailuiden, haastattelujen ja niista herdnneiden ajatusten pohjalta
rakennetaan esitys, jonka tavoitteena on koskettaa erityisesti hoitolaitoksissa ja vankiloissa
elavid ihmisia. Esitystd harjoitellaan usean kuukauden ajan ohjaajien ja harjoitusyleistjen
kanssa. Harjoitusperiodi huipentuu Teatterikorkeakoululla pidettdvaén ensi-iltaan, jonka
jalkeen alkaa viiden esityksen Kkiertue jalkautumisvaiheen hoitolaitoksissa. Myods esitys
itsessaan jakautuu kolmeen osaan: yleis6on tutustumiseen, esitykseen ja palautekeskusteluun.
(Lehtonen 2015, 233-234.)

Y leisokontaktikurssin runko 2012—2013:

1. Kenttatyot (jalkautumiset hoitolaitoksiin ja vankiloihin)

2. Kasikirjoitusvaihe (esityksen ideointi ja rakennus jalkautumisten pohjalta)

3. Harjoitusperiodi (henkilokohtaista harjoittelua, ohjausta ja
harjoitusesiintymisia)

4. Ensi-illat Teatterikorkeakoululla sekd Munkkisaaren korvaushoitoyksikdssa ja
esityskiertue (viisi esiintymistd) (Lehtonen 2015, 67.)

8.3 YON KUNINGATAR -ESITYS

Osallistuin Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun yleisokontaktikurssille kevaalla
2012. Alkuperainen ajatukseni oli kayda passiiviopiskelijan tavoin seuraamassa
tyoparia ja heidan tavoitteenaan oli monologin valmistaminen ja esittdminen
hoitolaitoskiertueella. Kurssi alkoi tutustumiskdynnilla eri hoitolaitoksissa ja
vankiloissa. Jalkauduin muiden tapaan kolmeen eri paikkaan kevaalla 2012: Keravan
vankilan ~ Wop-kuntoutusyksikkdon, Kuninkaankallion asunnottomien yksikk6on
(Espoo) ja vanhusten Elim-kotiin (Helsinki).

Asunnottomien yksikkoon tehdysta jalkautumisesta tuli kurssini kulmakivi ja suuri
kaannekohta. Paikassa vallitsi todellinen maailmanlopun tunnelma. Kuninkaankallion
asumisyksikossa asukkaat eivat sitoudu paihteettomyyteen, mika tuli kdyntimme aikana
koettua elavasti: osa asukkaista kayttaytyi valinpitamattomasti ja jopa aggressiivisesti.
Lahestymis- ja haastatteluyrityksemme eivat tuottaneet mitdédn tulosta.
Vaivaannuttavien vaiheiden jalkeen paadyin soittamaan — viimeisend oljenkortena —
viulua lattynuotion &aressa ja yhtakkia ymparillamme alkoi parveilla vakea. Asukkaat
toivoivat lempikappaleitaan ja halusivat keskustella musiikista. Moni kertoi myds oma-
aloitteisesti itsestdan ja elamanvaiheistaan. Yllattden saavutettu kontakti oli todella
voimakas. Tutustumiskaynnilla mukana olleet nayttelija ja kasikirjoittaja olivat
vaikuttuneita  siitd, kuinka hyvin  musiikki toimi  vaikeissa olosuhteissa
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vuorovaikutuksen valineend. Liityin heidan ryhmaéansd ja yhden nayttelijan
monologista tuli viulistin ja nayttelijan valinen duetto nimeltdan Yon kuningatar.

Esiintymisen rakentaminen muistiinpanojen pohjalta oli minulle uusi ja kiehtova kokemus.
Tyoryhmassamme oli dramaturgiopiskelija, nayttelytaiteenopiskelija ja mind (viulistina).
Kokemuksemme jalkautumisista olivat samansuuntaisia ja vahvat teemat esitykseemme
nousivat melko helposti esiin. Tydskentely nayttelijdn kanssa duona oli minulle ensimmaéinen
kerta. Olin ollut aikaisemmin muusikkona lavalla useissa teatteriproduktioissa, mutta
intensiivisen, vuorovaikutuksen varaan rakennetun, esityksen rakentaminen ja harjoittelu
poikkesivat edeltavista kokemuksistani paljon. Hedelmalliseksi tydskentelytavaksi nousivat
lammittelyharjoituksina tekemd&mme improvisaatioharjoitukset. Nayttelijoille ne olivat
arkipdivaa, mutta itselleni taysin uusi toimintamalli harjoittelun yhteydessd. Vaikka
improvisaatio oli tullut minulle tutuksi monipuolisen musiikkitoimintani ansiosta jo
aikaisemmin, olin yllattynyt siit4, kuinka erilaista se oli nayttelijin  kanssa.
Kahdensuuntaiseksi rakennetun vuorovaikutusharjoituksemme ideana oli tietyn teeman
pohjalta improvisointi kahdestaan. S&estys- ja soolo-osuudet vaihtelivat yhteisymmarryksessa
kesken harjoituksen. Olin yllattynyt siitd, kuinka paljon virikkeitd nayttelijan ilmeistd eleisté ja
kehonliikkeistd voi saada. Improvisaatioharjoitusten pohjalta l6ysimme paljon tapoja ja
keinoja ilmentda erilaisia asioita yhdessd. Harjoituksissa syntyi myds musiikilliset ideat ja
aiheet, joita jalostin itse esitykseen. Toimiva kasikirjoitus antoi suunnan toiminnallemme ja
esitys syntyi loppujen lopuksi kuin itsestaan.

Yon kuningatar -esitys kertoo yksinaisyydesta ja odottamisesta. Esityksen perustilanne on se,
ettd nainen odottaa omaa vuoronumeroaan jonkin viraston aulassa. Harhainen, sérkynyt ja
epaluuloinen hahmo kéy dialogia itsensd kanssa koko 25 minuutin esityksen ajan. Han nékee
odotusaulassa erilaisia ihmisid. N&ma roolit annetaan ja kohdistetaan (useimmiten katseella)
yleisosta etukateen valituille henkildille. Esityksessd olemme samanveroisia: nayttelija
ilmaisee itsedén sanallisesti ja mina soittamalla. K&ytdnndssa esitys on yhden ihmisen paassa
tapahtuva ristiriitainen duetto: lavalla on kaksi esittdjaa, mutta vain yksi hahmo.

Esitys alkaa viulunsoitolla. Istun tuolilla keskell& nayttamoa ja soitan Bachin a-molli
soolosonaatin andante-osaa. Samalla, kun aloitan, siirrdn katseeni oikealla eturivissa
istuvaan henkiloon. Sopivalta tuntuvan ajan kuluttua siirrdn katseeni seuraavaan ja
yritdn saavuttaa mahdollisimman monta katsetta soitto-osuuteni aikana. Nayttelija
alkaa puhua ja siirrdn katseeni haneen. Nain esitys etenee: valilla katseeni on
nayttelijassa ja valilla yleisossa. Esitys kulminoituu nayttelijan ja viulun duettona
esittamaan Romanssi-lauluun (Sua vain yli kaiken...). Lopussa palaan samaan Bachiin
ja kohdistan katseeni, alun numeron tapaan, viela kerran jokaiseen vuorotellen.

8.4 HARJOITUSPERIODI

Hoitolaitoskiertueelle  valmistettavan  esityksen  kasikirjoituksen ja  musiikin
valmistuttua alkoi intensiivinen harjoitusperiodi. Jo heti ensimmaisesta harjoituksesta
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lahtien sain kuulla ohjaajilta palautetta katseestani, joka oli heidan mukaansa
poissaoleva ja romutti koko lavan intensiteetin hetkessa. Otin palautteen raskaasti,
koska olen pohtinut ja soveltanut kdytanndssa mm. Alexander-tekniikkaan pohjautuvaa
katseen avaamista edeltévin& vuosina hyvin paljon (ks. luku 7). Perusohjeeksi sain,
etta katse pitdd suunnata aina joko vastanayttelijaan tai yleisoén. Muusikkona en ole
tottunut lavalla ollessani jatkuvaan katsekontaktiin. Joudumme usein esiintyessamme
soittamaan nuoteista ja konserttisalit ovat melkein aina pimeita. Olen kylla yrittanyt,
varsinkin vapaamuotoisemmissa konserteissa, ottaa katsekontaktia kanssamuusikoihin
ja yleisdon, koska olen huomannut sen vapauttavan tunnelmaa. Yleisokontaktikurssilla
kuitenkin huomasin, ettd olen asian suhteen vasta raapaissut pintaa.

Aluksi suhtauduin suoran katsekontaktin ottamiseen vahintdankin epaluuloisesti.
Vastarinta johtui varmasti suurimmaksi osaksi uuden asian haastavuudesta. En muista,
koska olisin ollut ndin pahasti ja viela samanaikaisesti seka epadmukavuusalueella etta
suurennuslasin alla. Koin, ettéd en pysty keskittymaan esityksen sisaltéon riittavasti
(turhanpaivaisen) tuijottamisen vuoksi. Ajattelin jopa, ettd tama on joku nayttelijoiden
oma juttu eikd kovin kayttokelpoinen valine muusikon tyokalupakissa. Tosiasiassa
suoran katsekontaktin ottaminen yleisoon oli myds nayttelijoille uusi asia, vaikka
katseen suuntaaminen olikin heille entuudestaan tuttua. Harjoitustunteja ei laskettu,
kun harjoittelimme katseen suuntaamista useita viikkoja vastanayttelijan ja
harjoitusyleisdjen kanssa. Myds oma peilikuva tuli tutuksi intensiivisen kotiharjoittelun
(peiliin katsomisen) seurauksena.

9 KOHTAAMISPISTEESSA — VIULISTINA HOITOLAITOSKIERTUEELLA

9.1 ESIINTYMISPAIVAKIRJAT

Kaikki yleisokontaktikurssin osanottajat Kirjoittivat paivakirjaa esiintymisista. Muistikuvien
tarkkuus ja tuoreus pyrittiin maksimoimaan silla, ettd jokaisen esiintymisen jalkeen
sulkeuduttiin tyhjadn huoneeseen Kkirjoittamaan henkilokohtaisia muistiinpanoja. Tamén
jalkeen esiintymisesta keskusteltiin  esitysryhm&én kuuluneiden muiden henkildiden
(dramaturgi, nayttelija ja kurssin opettaja) kanssa. Kirjoitin esiintymisten jalkeen
muistiinpanojeni pohjalta kuvauksia, jotka mahdollisimman tarkkaan kuvaisivat esiintymisiani
hoitolaitoksissa ja vankilassa. Ka&sittelen seuraavaksi kuvauksieni avulla esiintymisista
nousseita  keskeisid ajatuksia ja kysymyksid. Asianmukaisena peilind toimivat
yleisdkontaktikurssin kehittdjan ja vastuuopettajan Jussi Lehtosen ajatukset ja paatelmat.
Lehtosen vuonna 2015 tarkastettuun teatteritaiteen tohtorintutkintoon siséltyy kaksi kirjaa
Samassa Valossa (2010), jossa Lehtonen kasittelee omaa hoitolaitos- ja vankilakiertuettaan
sekd Elamantunto (2015), jossa p&&dhuomio on yleisokontaktikurssissa  sek&
yleisOkontaktikurssin opiskelijoiden kokemuksissa ja havainnoissa. Erityistda huomiota
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kiinnitan Jussi Lehtosen vaitostydssaan esittelemaan samastumisilmioon?®, jossa olennaista on
esiintyjan  kyky samastua katsojiinsa ja ottaa heiddn elamé&ntuntonsa  osaksi
esiintymistapahtumaa. Milld tavoin samastuminen nakyy kuvauksissani? Mita téasta
samastumisesta seuraa? Kuinka esiintyjan ja katsojan kokemus esityksestd muuttuu? Kuinka
erilainen esiintymisen kokemus muuttaa esiintyjan esiintyjyytta?

Kirjoitin kuvauksen kaikista Kkiertueen esiintymisistd, kasittelen téssd yhteydessé kiertueen
teksteista neljad. Teimme YOn kuningatar -esitykselld lisdkiertueen my6s Kansallisteatterin
kiertuenayttamolla syksylla 2013. Mukana on kaksi esiintymiskuvausta myds kyseiseltd
kiertueelta.

9.1.1 Munkkisaaren korvaushoitoyksikkt (Kevat 2013)

Kurssillamme valmistui yhteensa kuusi esitysta: viisi monologia ja yksi duetto. Esityksilla oli
kaksi ensi-iltaa, joista ensimmaéinen pidettiin Teatterikorkeakoululla ja toinen Munkkisaaren
korvaushoitoyksikdssé. Korvaushoitoyksikén ensi-illan tarkoituksena oli valmistaa meité
tulevaan viiden esityksen hoitolaitoskiertueeseen. Vaikka ensi-ilta Teatterikorkeakoululla oli
onnistunut ja suorastaan juhlallinen kokemus, wvaikutti esiintyminen Munkkisaaren
korvaushoitoyksikdssa minuun henkilokohtaisesti paljon enemman.

Sukellan erilaiseen maailmaan. Tassa maailmassa on levoton tunnelma. Yhtendisessa
tilassa on kahvila, tupakkahuone, akvaario ja televisio, jota ymparoi sohva ja penkit.
Sohville tai muuten pehmeille penkeille ei kuulemma kannata istua, koska siella
saattaa piileskella kaytetty neula. Jos en tietaisi missa olen, tuntisin oloni
turvattomaksi. Valinpitamattémat ja osittain poissaolevat katseet etsivat kaikki jotain:
kahvia, tupakkahuonetta tai tuttuja. Me ulkopuoliset emme selvastikaan ole kovin
kiinnostavia korvaushoitoyksikon asiakkaiden mielesta. Yleisokontaktikurssin luonteen
mukaan yritamme kuitenkin viritella keskustelua asiakkaiden kanssa ja houkuttelemme
heitd seuraamaan esitystamme. Tama tuntuu tyolaalta, varsinkin se pidempiaikaisen
luontevan keskustelun aikaansaaminen.

Korvaushoitoyksikon ruokailutilassa on esiintymista varten lava. Jarjestamme penkit
riveihin. TAma esiintyminen on virallisesti toinen ensi-ilta ja tasta syysta esityksia on
kolme. Meidan esityksemme on viimeisend. Penkkirivit tayttyvat, asiakkaita on
katsomossa paljon. Muutama minuutti ennen ensimmaisen esityksen alkua kaksi
asiakasta alkaa siivota akvaariota, joka sijaitsee esityslavan vieressa. Tunnelma ei ole
keskittynyt vaan ennemminkin hairiintynyt. Ensimmainen esitys jaa halinan jalkoihin,

24 |_ehtonen esittelee samastumisen kasitettd monipuolisesti psykologian, sosiologian, filosofian, neurotieteen ja
taiteentutkimuksen ndkdkulmasta. Omassa tulkinnassaan Lehtonen kallistuu taiteentutkimuksen nédkdkulmaan ja
sanoo olevansa siteeraamiensa teatterintutkijoiden tapaan sitd mieltd, ettd esiintyjdn ja katsojan
samastumisprosessit tukevat toisiaan. Kyseisessd tulkinnassa esitys voi osittain rakentua esiintyjén ja katsojan
kohtaamisen seurauksena. (Lehtonen 2015, 117-121.)
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nayttelijan urhoollisesta yrittamisestd huolimatta. Kaikki asiakkaat eivat jaksa istua
paikallaan, moni k&y tupakalla puolen tunnin esityksen aikana useamman kerran.
Seuraava esitys saa, ronskin luonteensa ansiosta, ihmiset villiintymaan. Asiakkaat
ottavat osaa esitykseen. Kovin keskittyneesta ilmapiirista ei ole kuitenkaan tietoakaan.

Epéluulo hiipii mieleen. Kuinka meidan esityksellemme k&y? Viulunsoitto ja osin
kryptinen kerronta yksindisyydesta ei valttaméattéa nostata tunnelmaa kattoon. Kovin
luottavainen olo ei ole lavalle astuessa. Huomaan, ettd yleisdsta on poistunut
epakeskittynein osasto kokonaan. Asiakkaita on kuitenkin vield paljon katsomossa.
Nostan viulun ylos ja alan soittaa. Hiljaisuus. Sali on epatodellisen hiljainen ja
keskittynyt tunnelma tuntuu suurelta kohteliaisuudelta. Soittaessani kohtaan katseita.
Taysin normaalista poiketen yleisokontaktikurssin esityksessd olen aina suorassa
katsekontaktissa joko vastanayttelijani tai yleison kanssa. Ensimmaiset minuutit ovat
hullaannuttavia. Niin monenlaisia katseita.

Harjoitellessamme esitystd viime syksynd sain palautetta siitd, ettd minun pitaisi
vaikuttua ihmisten katseista. En edelleenk&an tieda, jos ja kuinka se (vaikuttuminen)
naamassani nakyi tassa esiintymisessa. Tosiasia on kuitenkin se, ettd vaikutuin,
syvasti, useista katseista. Muusikkona minulle on luontevaa kanavoida vaikuttuminen
musiikin kautta. Talla kertaa musiikki eli hetkessd ja vaikuttuminen oli todellista.
Ihmisten kiitollisuuden, rankat elaménkohtalot ja intensiteetin aistii erityisen hyvin
katsekontaktin avulla. Eturivissd istuu kaksi nuorta poikaa, joista varsinkin toinen
reagoi varsin innostuneesti kaikkeen lavalla tapahtuvaan: hanen jalkansa lyé aina
tahtia vahankin rytmikkaampien osuuksien mukana. Pojalla on pitkd tukka, han
vaikuttaa ja lopulta myds paljastuu musiikkimieheksi. Yleisé on reaktioissaan hyvin
herkka eik& mainittavia hairigita tule esiintymisen aikana.

Yleison palaute on hyvin Kiittelevad. Yksi asiakkaista toteaa, ettd han havahtui
esityksen aikana siihen, ettéd korvaushoitoyksikdssa ei ole hanen mielestddn koskaan
ollut niin hiljaista ja keskittynyttd tunnelmaa. Musiikin sanottiin herattdvan tunteita.
Eturivin muusikkopoika oli innostunut soiton intensiteetista, se muistutti kuulemma
hevimeininkia.

Esiintyminen korvaushoitoyksikdssa oli koko hoitolaitoskiertueeni ensimmainen esiintyminen.
Se oli myds ensimmaéinen kerta, kun koskaan astuin pdihteidenk&yttgjien hoitolaitokseen.
Munkkisaaressa asiakaskunta oli haittoja vahentavassa korvaushoidossa. Kéaytdnngssa tamé
tarkoitti sité, ettd hoidon paatavoite ei ollut kuntoutumisessa ja paihteettomyydessa®®. Tama
selittdd osaltaan levotonta ja turvatonta tunnelmaa. Monenlaisissa pdaihdeyksikdissa
esiintyneen Lehtosen mielesté esiintyjan olisi hyva olla etukéteen tietoinen siitd, minkalaisia
taustoja asukkailla on ja mitk& ovat kyseisen yksikon omat erityishaasteet ja mahdollisuudet.

25 Lisdtietoa: https://www.hdl fi/fi/palvelut/paihdetyo/korvaushoito
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Tama edellyttdd esiintyjalta halua kurkistaa mahdollisesti epasiistin ja rujon kuoren alle.
Lehtosen mukaan haasteeseen tarttuminen kannattaa: oma ty0 voi tutustumisen ansiosta
nayttaytya esityshetkellé taysin uudessa valossa. (Lehtonen 2010, 115-119.)

Munkkisaaren korvaushoitoyksikéssa véki vaihtui tiuhaan tahtiin, joten etukéteen tehdylla
tutustumiskaynnilla olisi tuskin edes tavoittanut juuri niitd henkilGit4, joita esityksen aikana
yleisossa istui. Olen kuitenkin samaa mieltd Lehtosen kanssa siitd, ettd henkilGihin ja
paikkoihin tutustuminen etukdteen kannattaa ja palkitsee. Yleisoon samastuminen on
luontevampaa ja heidan tarinansa tulevat vaistomaisesti mukaan omaan ilmaisuun ja
kerrontaan. Korvaushoidon yksikdssa tunnelma oli koko kiertueen arvaamattomin ja se
vaihteli laidasta laitaan. Katujen todellisuuden ja levottoman péihde-elaméan vivahteet
kuitenkin katosivat kuin veitselld leikaten esityksemme alettua. Lehtosen mukaan esitystilanne
voi merkitd asukkaille/asiakkaille mahdollisuutta  keskittymiseen ja rauhalliseen
tarkkaavaisuuteen. Liséksi se voi tarjota apua tunteiden kokemiseen ja ilmaisuun. (Lehtonen
2010, 119-120.)

Milld tavalla Kkatsojiin samastuminen nakyi tdsséd esityksessda? Lehtosen mukaan
yleisokontaktikurssin opiskelijat pohtivat usein, kuinka saisivat katsojat keskittyma&an ja
esitystilanteen pysymaén kasassa. Katsojien vastaanotto- ja keskittymiskyky olivat keskeisia
elementtejd pohdittaessa esiintyjan mahdollisuutta samaistua katsojiinsa. (Lehtonen 2015,
159.) Korvaushoitoyksikgssa yleison reaktioita ei voinut ollenkaan ennustaa etukéteen, joten
itsensd “paljastaminen” tuntui tilanteessa erityisen haastavalta. Tdmi sama arvaamattomuuden
ilmapiiri myos palkitsi siind vaiheessa, kun huomasin tavoittaneeni yleison ja saavuttaneeni
keskittyneen tunnelman. La&htokohtaisesti voisi ajatella, ettd esiintyminen sai minut entista
enemman  arvostamaan ja kaipaamaan  konserttisalien  konventioilla  s&adettya
kayttaytymisetikettid. En voi vaittad, ettd ajatus ei olisi kdynyt mielessa. Paallimmaiseksi
tunteeksi jai kuitenkin ihmetys musiikin ja katsekontaktin avulla saavutetun vuorovaikutuksen
voimasta. Se oli paljon voimakkaampi kuin olin osannut aavistaakaan. Myods Lehtonen
kirjoittaa mielestani samasta asiasta, kun han toteaa (teatteri)esityksen parhaimmillaan
mahdollistavan hoitolaitosymparistossa erityislaatuisen, jaetun laheisyyden kokemisen
(Lehtonen 2010, 121).

9.1.2 Kuninkaankallion asunnottomien yksikko (Kevat 2013)

Kiertue-esiintymisia edeltdvat vapaamuotoiset esittdytymis- ja rupattelutuokiot nousivat jopa
jalkautumisia tarkedmpaan rooliin. Tdma sai useimmissa paikoissa tunnelman vapautumaan jo
ennen esiintymistd. K&vimme myos usein kutsumassa asukkaita henkilokohtaisesti esitykseen
heidén huoneistaan. Kaikissa esiintymisissémme oli hyvin keskittynyt tunnelma. Katseiden
intensiivisyys yllatti joka kerta. Erilaiset katseet vaikuttivat ja tdmé vastavuoroisesti kuului ja
nékyi tekemisessamme. Esityksestad tuli yhtédkkid hyvin henkilokohtaista, merkityksellista ja
hetkessd eldvéda. Erityisesti ensimmaisessa Kkiertue-esiintymisessamme Kuninkaankallion
asumiskeskuksessa korostui se, ettd toisen ihmisen tavoittaminen on esiintymisen ja musiikin
keinoin mahdollista vaikeista alkuasetelmista huolimatta.
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Pekka tarjoaa meille aamupuuroa ja teetd. Olemme Kuninkaankallion
asumiskeskuksessa ja Pekka on meidan yhteyshenkilomme. Kuninkaankalliossa
halutaan tarjota pitkdaikaisasunnottomille oma koti. Mistddn lintukodosta ei
kuitenkaan ole kysymys. Kuninkaankalliossa suurin osa asukkaista ei sitoudu
paihteettomyyteen ja levotonta on: poliisit vierailevat, Pekan kertoman mukaan,
paikalla sadanndllisesti. On kuulemma taas ollut rauhaton y6 ja aamukierroksen
perusteella pdaihtyneitd on paljon. Pekka yrittdd selvasti saada meitd laskemaan
odotuksiamme pdaivan esitysta kohtaan.

Edellisen kerran olimme Kuninkaankalliossa vuosi sitten. Paistoimme asukkaiden
kanssa lattyja, pidimme tanssit ja soitin viulua lattynuotion &aressa. Kohtaaminen oli
voimakas ja moni henkiloé jai elavasti mieleeni. Astumme hissiin ja aloitamme
perinteisen houkuttelukierroksen. Ensimmaisena vastaan tulee jo unohtamani paikan
ominaistuoksu, joka tuntuu karvaalta nen&ssa siihen asti, kunnes siihen tottuu. Pahasti
dementoituneiden  kerroksessa  tormaamme  moneen  tuttuun  henkiloon.
Jalleenndkemisen riemu on kuitenkin yksipuolista heiddn sairaudestaan johtuen.
Huomaan, ettd moni tuttu asukas on vuodessa mennyt fyysisesti vield huonompaan
kuntoon ja joutunut esim. pyoratuoliin. Vuosi sitten haastattelemani entinen
lihanleikkaaja on vuodepotilaana ja ilmeisen huonossa kunnossa. Han on tilannut
itselleen valtavan kokoisen canvas-taulun. Taulussa on suuri riippusilta, joka johtaa
uskomattoman kauniiseen trooppiseen metsaan. Asukas on niin pahasti masentunut,
ettei ole vaikea arvata, mita tama silta symboloi.

Epatodellinen ja osittain lohdutonkin tunnelma tarttuu. Moni asukas kieltaytyy jyrkasti,
kun heitd pyytda ruokailutilassa katsomaan paivan esitystd. Selvasti aggressiivisia
henkil®ité ei uskalla edes lahestya. Pekka ohjaa meidat valjemmille vesille. Paatamme
houkutella asukkaita esitykseen suoraan heidan kodeistaan. Ovelta ovelle -mainostus
onnistuu odotettua paremmin. Moni asukas lupaa tulla esitykseemme. Osa haluaa viel&
kaupan paalle esitella asuntoaan. Useat asukkaista muistavat meidat viime vuodelta ja
kertovat odottaneensa esitysta paljon.

Esityssali tayttyy vaivihkaa. Osa asukkaista tulee tyontekijoiden avustuksella
pyoratuoleissa. Ensimmainen onnistumisen tunne tulee, kun huomaan salin olevan
tdynnd. Tunnelma on epatavallinen: samanaikaisesti hyvin vakava ja levoton. Ei
kuitenkaan missadn muodossa valinpitamaton. Esityksen alkaessa tunnelma muuttuu
keskittyneemmaksi. Yleis6a lahestyminen tuntuu tavallista vaikeammalta, koska tiedan,
ettd asukkaat voivat reagoida myos hyvin odottamattomasti, jopa aggressiivisesti.
Katsekontakti ei onnistu kaikkien kanssa, moni kaantaa paansa pois. Katseet, jotka
saavutan, ovat lahes poikkeuksetta joko kuolemanvakavia tai pysahtyneitd. Reaktioiden
perusteella on vaikea arvioida, mité he pitavat esiintymisesta. Selvad on vain se, etta
asukkaiden vakavuus saa myos esityksemme muuttumaan vakavaluontoisemmaksi.
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Alun tunnustelun jalkeen yleiso alkaa ottaa aktiivisemmin osaa esitykseen. He selvasti
tuntevat olevansa osa esitysta. Takarivin mies viittaa kesken esityksen ja haluaa kertoa
esityksestdmme mieleen tulleen aforismin. Aforismi sopii sisalléltaan hyvin esitykseen
ja pystymme jatkamaan esitystd luontevasti. Epdatavalliset sattumukset kuitenkin
jatkuvat. Yhden asukkaan puhelin soi kaksi kertaa. Han vastaa, kaksi erillista kertaa,
ja sanoo narkastyneena puhelimeensa esityksen olevan kesken. Olkatukeni putoaa ja
paatan olla valittamatta asiasta. Eturivissa istuva nainen haluaa kuitenkin auttaa. Han
huomauttaa asiasta kymmenen sekunnin aikana niin monta kertaa, ettd tuki on
nostettava ylos. Esitys eléa. Yksi hienoimmista hetkista koetaan Romanssi-laulun (Sua
vain yli kaiken...) aikana, kun sama eturivin nainen yhtyy nayttelijan lauluun
antaumuksella.

Esitys muuttuu asukkaiden osallistumisen my6ta taysin erilaiseksi. Sana esitys ei enaa
kuvaa tapahtuman todellista luonnetta. Kyseessa on aito kohtaaminen ja ilmassa vahva
luottamuksen ilmapiiri. "Meilla oli hyva porukka ja yhteinen meininki”, toteaa yksi
asukas palautetilaisuudessa. Myos Pekka on yllattynyt ja erittdin ylped asukkaistaan.
Etukateen han ei olisi uskonut néin suureen osanottoon ja keskittyneeseen ilmapiiriin.
Esiintyjan nakokulmasta pysayttavin palaute tulee kuitenkin erdan vasyneen oloisen
asukkaan puheenvuorossa, joka alkaa lauseella: "Tuli puhdas olo".

Lehtosen mielesta esiintyjan ja katsojan valinen suhde poikkeaa monista sosiaalisista
rakenteista, mink& vuoksi sen on mahdollista olla hyvin tasa-arvoinen. Taitava esiintyja saa
yleison  kiinnostumaan  esityksestd. Taman seurauksena  esityksen  ajatukselliset,
mielikuvitukselliset ja keholliset sisallot liikkuvat molempiin suuntiin, esiintyjalta yleisoon ja
yleisosta esiintyjalle. Esityksen siséltja voi syntya esitystilanteessa myos vuorovaikutuksen
seurauksena. (Lehtonen 2010, 67.) Tama Lehtosen ajatus oli vahvasti esilld koko
yleisdkontaktikurssin ajan. Lehtonen kirjoittaakin, ettd yllattavia, jopa esityksen keskeyttavid,
reaktioita vastaan ei kannata taistella. Katsojien reaktioihin samastuminen mahdollistaa,
sopivassa maéarin, niiden ottamisen osaksi néyttelijantyoté ja esityksen tulkintaa (Lehtonen
2015, 157).

Mielesténi esiintyjan ja yleison valisten, hetkellisten yhteyksien, mahdollinen vaikutus
esiintymisen kulkuun on erityisen kiehtova asia, jonka sain myos itse mm. Kuninkaankalliossa
kokea. Koin vahvasti, ettd esityksemme muotoutui aina erilaiseksi riippuen siitd, minkélaisia
yksiloita yleisossa istui ja kuinka he reagoivat esitykseen. Esityksemme luonne oli jo alun
perin improvisatorinen, mutta yllattavasti ja estottomasti reagoiva yleiso toi aina siihen taysin
uuden improvisatorisen ulottuvuuden. Esitys syntyi uudenlaisena vahvan vuorovaikutuksen
seurauksena. Esiintyjana koin tdman erityisen inspiroivaksi. Lehtosen mukaan parhaimmassa
tapauksessa asukkaat saapuvat esitykseen “kuin yhteiseen leikkiin, jossa jokaisella on oma
erityinen osuutensa” (Lehtonen 2010, 67).

Kuten Lehtonen toteaa, yleis6kontaktikurssin esitykset olivat harjoiteltuja kokonaisuuksia,
jotka kuitenkin elivat hetkessd: muodot ja siséllét muuntuivat kussakin hoitolaitoksessa

80



syntyneen yleisokontaktin my6téd (Lehtonen 2015, 208). David Dolanin tydryhman mukaan jo
pelkastadn improvisatorinen ldhestymistapa suhteessa soitettavaan teokseen voi voimistaa
yleisdkontaktia. Tilanne, jossa esityksen improvisatorinen luonne syntyy esiintyjan ja yleison
valisesta vuoropuhelusta, vie kokemukseni mukaan asetelman taysin uudelle tasolle.

Tuli puhdas olo -kommentti jai elam&an mieleeni. Se, ettd voi kokea aidosti tarjoavansa
toiselle ihmiselle omalla tekemisell&dan jotain arvokasta ei ole ollut minulle itsestadnselvyys.
Jussi Lehtonen sanallistaa asian mielestani erittain kauniisti sanoessaan hoitolaitoksissa
vapautuvan energian ruumiillistavan ihmisen oikeutta heittaytya toiseksi, jolloin esiintyminen
voi toimia toiseuden peilind seka yleisolle ettd esiintyjalle. Lehtosen mukaan l&sndolon
loisteen syttyminen yksiinkin sammuneisiin silmiin tarkoittaa teatteriesityksen vastanneen
aitoon tilaukseen, ”ihmisarvon ja elamén puolustamisen suoneen.” (Lehtonen 2010, 133).

9.1.3 Keravan vankila — elinkautisvangit (Kevéat 2013)

Yleisokontaktikurssin jannittdvimmat vierailut tein Keravan vankilaan. Tutustumiskaynnilla
kevéalla 2012 kévin tutustumassa nuorten miesten terapeuttiseen Wop-kuntoutusyksikkdon,
jossa oli péihteettdbmyyteen sitoutuneita, kohta vapautuvia vankeja. Vierailu oli
mieleenpainuva: laitoimme vankien kanssa ruokaa ja teimme haastatteluja. Oman haastatteluni
tein kahden kesken eradn ikéiseni vangin huoneessa. Han oli piirtanyt suurelle pahvitaululle
elaménkaarensa, josta piirtyi esiin lupaavasti alkanut opinpolku, avioero ja sen myota
tapahtunut syva syoksykierre. Vangin avoimuus, inhimillisyys ja noyryys tekivdt minuun
vaikutuksen. Lehtonen Kirjoittaa tietoisesta tai tiedostamattomasta kaltaisuuden kokemuksesta,
joka voi tapahtua ennen esitystd, sen aikana tai sen jalkeen. Kaltaisuuden tunnistaminen on
Lehtosen mukaan samanaikaisesti yksi samastumisen muoto ja sen seuraus. (Lehtonen 2015,
183-184.) Palatessani jalkikédteen kohtaamiseen, huomaan samastuneeni voimakkaasti vangin
ikdan ja hanen elaménkaareensa, joka lupaavan alun jalkeen oli karannut taysin késista.
Ymmarsin paremmin kuin ennen, kuinka yksittdinen takaisku voi saada elaméssa aikaan
peruuttamattoman syoksykierteen.

Varsinaisella kiertueella, vuotta myéhemmin, esiinnyimme uudestaan Keravan vankilassa,
tosin talla kertaa elinkautisvankien osastolla. Esiintyminen herétti jalkikateen voimakkaita
tunteita ja paadyin arvioimaan kasitystani vangeista jalleen kerran uudelleen. Kohtaamisen
intensiivisyys ja pinnan alla kyteneet ristiriidat askarruttavat minua vielakin.

Portit avautuvat. Paasemme Keravan vankilaan. Muut, henkil6kuntaa lukuun
ottamatta, ovat sinne joutuneet. Jannittdd. Vankilaan meneminen tuntuu
epatodelliselta, vaikka tdma onkin jo toinen kertani taalla. Vuosi sitten kavin
tutustumassa terapeuttiseen yhteiséon: nuoriin vapautumassa oleviin vankeihin.
Vierailusta jai mukavat muistot. Elinkautisvankien tapaaminen tuntuu kuitenkin
erilaiselta. Sanalla elinkautisvanki on vahva stigma. Tyoparilleni elinkautisvangit ovat
jo tuttuja, koska han kavi vankilassa tutustumiskaynnilléa vuosi sitten. Hantékin selvasti
jannittaa.
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Suhtautumisemme vankilaa kohtaan on siis jo etukateen selvasti latautunut. Istumme
vankien kanssa rinkiin, jossa kaikki esittaytyvat ja kertovat jotain itsestdan. Vankien
tavallisuus yllattda: he ovat sympaattisia, mukavia ja avoimia. Joukosta |0ytyy
verbaalisesti kadehdittavan lahjakkaita henkil6itd. Unohdan olevani vankilassa.
Keskustelu voisi jatkua pitkdankin. Tunnelma vapautuu nopeasti ja alamme jarjestad
esitystilaa.

Esityspaikkana on vankien yhteinen oleskelutila. Tunnelma on odottava ja jo etukateen
tuntuu silta, etta tasta tulee hyva esitys. Tila on akustinen ja olo rohkea. Esitys alkaa.
Melkein kaikki vastaavat suoraan katsekontaktiini valittomasti. Katseet ovat niin
intensiivisia, ettd valilla vaistomaisesti kaannan katseeni ensimmaisend pois.
Tunnelma on hyvin keskittynyt ja intensiivinen. Esitys nousee siivilleen. Tunnen itseni
vapaaksi. Tassad ymparistossa ronski ote ja karkea kieli eivat tunnu sopimattomilta:
aarimmaiset huiput ja laskut toteutuvat. Esitys on ehja ja jannite sailyy loppuun asti.
Yleison huomio imartelee eika se herpaannu hetkeksikaan.

Palautekeskustelu on vilkasta ja naytelméan keskeinen teema, odottaminen, on sopinut
vankilaymparistoon erinomaisesti. Oikeastaan vasta esityksen aikana ymmarsin,
osastolle on vaikuttanut ndytelman paateemojen syntyyn. Myos palautteessa kiitellaan
esityksen ajankohtaisuutta, dynaamisuutta ja koskettavuutta. Palautekeskustelu jatkuu
pitkaan viela kahvituokion aikana. Kanssakaynti on vaivatonta ja hauskaa. Meita
toivotaan vierailulle myds uudestaan.

Esitysten jalkeen kokoonnumme tydryhmana "purkamaan' esitysta ja siitd nousseita
ajatuksia. Yllatyksekseni tama esitys on ollut tydparilleni vaikea ja ristiriitainen.
Olemme lahteneet esitykseen eri lahtokohdista: han tuntee vangit paremmin ja tietaa,
mistd he ovat saaneet elinkautisen tuomion. Mietin sitd, onko vuoden takainen
tutustumiskaynti kdantynyt itseddn vastaan hanen kohdallaan.

Monissa muissa esiintymisissa olen pitdnyt ennakkotutustumista pelkastaan
positiivisena asiana. Erityisen tarkeitd tutustumiset ovat olleet juuri omien pelkojen ja
ennakkoluulojen  halventamiseksi. Tassd tilanteessa ennakkotutustuminen oli
vaikuttanut tyOpariini niin voimakkaasti, ettd han ei pystynyt suhtautumaan yleisoon
neutraalisti. Jos olisin itse nahnyt yleisdssd vain murhamiehid, psykopaatteja ja
manipulaation mestareita, suojautumiseni aste olisi esityksen aikana ollut varmasti
paljon suurempi.

Oloni on ristiriitainen. Vahva vuorovaikutuksellinen kohtaaminen on totta, sité ei voi
kiistaa. Ajateltuani tarkemmin vankien mahdollisia hirmutekoja kohtaaminen alkaa
muuttua mielessani. Tulen epaluuloiseksi ja alan miettia yleison mahdollisia taka-
ajatuksia ja perimmaisia motiiveja. Paassd myllertdvat ajatukset ovat vahvoja ja
itsepintaisia. Tamakin tuntuu raskaalta. Olen aina ollut sitd mieltd, ettd ihmista pitaa
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lahestya ihmisena menneisyyden teoista huolimatta. Todistettua tuli, ettd se on selvasti
helpompaa ilman todellista tietoa néista teoista.

Mistd syntyi esityksen lahes ké&sin kosketeltava poikkeuksellinen intensiteetti? Lehtosen
ajatuksia lukiessani olen ymmartanyt, ettd vankilaympéristossd katsojaan samastuminen
tapahtui osittain sukupuoliroolin kautta. Lehtonen madrittelee erdanlaiseksi kaltaisuuden
vastakohdaksi tilanteen, jossa naisten valmistama esitys tuodaan naisista erossa olevien
miesten yhteisoon. Lehtosen mukaan naisesiintyjat kuitenkin tiedostavat yleensé
vankilaymparistossd sukupuolisuuden merkityksen hyvin ja pystyvat séatelemédan sen
vaikutusta esiintymistilanteessa ja molemminpuolisessa samastumisessa. Asetelmassa
esiintyjd samastuu katsojiinsa kéanteisella tavalla, vastakkaisen sukupuolen erilaisuuden
kautta. (Lehtonen 2015, 186-187.) En muista tietoisesti pohtineeni sukupuoleen liittyvié
rooleja ennen esitystd tai sen aikana. Esityksen poikkeuksellisen voimakas intensiteetti
todenndkdisesti kuitenkin johtui juuri Lehtosen mainitsemasta kaanteisestd samastumisesta.
Esiintymisessé tunsin itseni erittdin rohkeaksi eik& lahestymistapani esitykseen tai esitettdvaan
materiaaliin ollut erityisen feminiininen — ennemminkin péinvastoin. Lehtosen mukaan
’naisasiaesityksen” rohkeus saattaa ilmentdd miesyhteis0ssé “toisenlaista naisen roolia” ja tata
kautta herattad katsojissa erityistd kunnioitusta (emt., 188).

9.1.4 Hoiva Viikin geriatrinen osasto (Kevat 2013)

Elinkautisosaston voimakkaasti reagoivalle ja intensiivisesti seuraavalle yleisolle oli
jalkikateen ajateltuna helppo esiintyd. Paljon vaikeampia olivat hiljaiset ja korostuneesti
pidattaytyvat yleisot, joista oli mahdotonta sanoa esityksen aikana, mité he siitd pitivat. Koska
esityksessimme oli voimakkaita kohtauksia, jouduimme ndissé niin sanotuissa hiljaisissa
esiintymisisséd kamppailemaan reaktioiden vahyydesté johtuvien siséisten ristiriitojen kanssa.
Yleiso, joka ei halua tai kykene reagoimaan, onkin edelleen mielestani jopa vélinpitdmatonta
tai levotonta yleisa haastavampi. Palautekeskustelu nousi tarkeddn rooliin kaikissa
esiintymisissa. Erityisen tarkeéksi koin sen silloin, kun yleisdn aistiminen esityksen aikana oli
haastavaa.

Autio maisema ja lukittu ovi. Hiljaisuus ja harmaus. Astumme sisdan Hoiva Viikin
geriatriselle osastolle. Nakyy paljon valkoisia hiuksia, hiljaisia istujia, rollaattoreita,
pyoratuoleja ja verkkaisia askeltajia. Geriatrisen osaston asukkaat ovat kaikki
psyykkisesti oireilevia idkkaita ihmisia.

Hoiva Viikin asukkaiden kohtaaminen tuntuu mielekkaalta. Esittaytymiskierros sujuu
luontevasti, joskin melko nopeasti, ja asukkaat tulevat meitd oma-aloitteisesti
tervehtimaan. Nopeasti huomaamme, etté keskustelua on vaikea pitda ylla. Asukkaat
ovat poissaolevia ja hiljaisia. Vetdydymme nopeasti takaisin hoitajien huoneeseen.
Kontaktin yllapitaminen asukkaiden kanssa tuntuu vaivaannuttavalta ja tulee vahva
tunne siitg, ettd ei halua hairita.
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Esitystilana on ruokasali. Siirramme pdydat sivuun ja veddmme verhot ikkunan eteen
saadaksemme tilan toimimaan. Salissa on koko ajan lasna muutamia vanhuksia. Yksi
rouva istuu paikallaan odottamassa esityksen alkua (esityksen alkuun on vield tassa
kohtaa kaksi tuntia). Joudumme pyytamaan héantd siirtymaan poydastaan, koska
siirramme poytid sivuun ja asettelemme tuoleja katsomoksi. Han ei halua siirtya.
Muutama muukin hermostuu selvasti poytien siirtelysta ja yksi miehista kdy silman
valttédessa vetamassa sulkemani verhon auki. Tama geriatrinen osasto on naiden
vanhusten koti ja me olemme kaapanneet heidédn ruokasalinsa — ei ehka paras
lahtokohta esitykselle. Ruokasalin muuttaminen esitystilaksi ei valttdmatta ollutkaan
niin hyva idea kuin aluksi ajattelimme. Aamupaivan vaivaantunut olo alkaa
konsentroitua erittain vaivaantuneeksi oloksi.

Aloitamme esityksen hieman saastellen ja kuulostellen. Haluamme molemmat selvasti
tenda esityksesta "natin" version. Adrimmaisen dynaamiset paikat pyoristyvat
vaistonvaraisesti. Osittain siksi, etté tata yleisoa on vaikea lukea. Osa ei varmasti edes
pysty ilmaisemaan, jos jokin &ani tai efekti ei miellyta heitd tai jopa satuttaa korvia.
Odotamme molemmat yleis6ltd jotain. Saan heistd irti vain muutaman erittain
intensiivisen katseen, suurin osa katsoo poispdain. Eturivissa istuva mies hymyilee ja
pitda silmiaan kiinni koko esityksen ajan. Nukkuuko han? On todella hiljaista. Valilla
tuntuu silta, ettd kontaktia ei synny ollenkaan. Haemme néyttelijan kanssa tukea
toisistamme. Keskindinen kontaktimme on erityisen voimakas téssa esityksessa.

Esityksessamme on vahvoja kohtauksia. Sanan paska sanominen ja erittdin rumalla
aanella soittaminen (nayttelija puhui ja mind soitin) tuntuvat vaikealta téssa
ymparistdssa. Vanhempien ihmisten kunnioitus on meilla selvasti selkaytimessa.
Olemmeko jo lilan pehmeitd, joku pyytda kesken kaiken "vahan vauhtia esitykseen™.
Romanssi-laulu saa yleison hieman innostumaan, joku selvasti haluaisi laulaa mukana.
Viimeisen sooloviuluosuuteni aikana eturivista poistuu vanhempi rouva pyodratuolinsa
kanssa. Yritan sivuuttaa asian, mutta olen oikeasti hieman hamillani.

Palautekeskustelu kuitenkin yllattaa. Kaikki palaute on positiivista ja asukkaat ovat
pitdneet esityksestd. Moni on samastunut esityksessd vahvasti esilla olevaan
yksindisyysteemaan. Palaute tuntuu hyvalta, mutta olo on silti todella ristiriitainen.
Paikalla oleva ohjaaja pitaa esitystamme parhaimpana siihen mennessa. Keskinainen
kontaktimme oli hanen mielestdan aivan uudella tasolla.

Taman esityksen jalkeen pohdin sitd, kuinka vaikeaa on pitéa ylla kontaktia (varsinkin
katsekontaktia) yleisoon, joka vaikuttaa poissaolevalta. Yleison sisainen innostus tai
kiinnostus nakyi hyvin vahan ulospain. Musiikin kautta kontaktin luominen tuntui
luontevammalta kuin suoran katsekontaktin avulla ja esimerkiksi pienen konsertin
pitdminen Hoiva Viikissa olisi toiminut varmasti hyvin. Esityksessa huomasi myos sen,
kuinka tarkeéksi vahvan kontaktin saavuttaminen yleison kanssa oli tullut. Kun vahvaa
kontaktin tunnetta ei esityksen aikana saavutettu, olo oli hieman pettynyt. Ristiriitaista
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tassa esiintymisessa oli kuitenkin se, ettd kontakti oli koko esityksen ajan olemassa.
Asukkaiden sairauksista, masennuksista ja vetaytyneisyydesta johtuen emme vain sita
aistineet. Heilla ei ollut tyokaluja ilmaista omaa lasndoloaan. Tassa esityksessa
palautekeskustelu nousikin tarke&an rooliin. Ilman sit& olisimme voineet vain arvailla,
mité asukkaat oikeasti esityksesta pitivat.

Esityksen vieminen &arimmaisissé elamaéntilanteissa olevien ihmisten kotiin saa Lehtosen
mukaan esiintyjan usein pohtimaan tunneilmaisunsa astetta. Kyseisessé tilanteessa nayttelija
samastuu katsojiinsa saatelemalla esimerkiksi puhettaan pyrkien laajentamaan esityksen ja
katsojan valistd kosketuspinta-alaa. (Lehtonen 2015, 166-167.) Tama asia toteutui
kokemukseni mukaan myds viulua soittaessa: tunnustelin tilanteita ja hain tietoisesti sellaisia
soittamisen tapoja, sdvyja ja dynamiikkoja, joiden toivoin edesauttavan yleison tavoittamista.
Kuten Lehtonen Kirjoittaa, tunneilmaisusta tuli vuorovaikutuksen valine: oman kokemuksen
lisdksi olennaista oli se, mité kuvitteli katsojien kokevan (emt., 167).

9.1.5 Kinaporin ryhméakodit: Vellamo (Syksy 2013)

YoOn kuningatar -esityksemme sai jatkua vield yleisokontaktikurssin jalkeenkin. Esityksemme
tilattiin Kansallisteatterin Kiertuendyttdmon ohjelmistoon puoleksi vuodeksi syksylla 2013.
Y leis6kontaktikurssin esiintymisistd haastavimpia oli Hoiva Viikin vanhuksille esiintyminen.
Tama oli kuitenkin helppo ja hyvin toimiva esitys siihen verrattuna, kuinka yllattavan yleison
kohtasimme Kiertuendyttdmon esiintymisissd  Kinaporin ryhmakodeissa. En kokenut
yhdenk&an hoitolaitosesiintymisen vaikuttavan negatiivisesti omaan esiintyjyyteeni. On
mielesténi kuitenkin tarkeda tuoda esille myos se, ettd joskus esiintymiset tapahtuivat lahes
mahdottomissa olosuhteissa. N&issa tilanteissa oma reagointi ja ei-reagointi nousivat tarkeaan
rooliin.

Olemme menossa Kinaporin monipuoliseen palvelukeskukseen tekem&én esitysta
ryhmékotiin. Olo on jo etukdteen outo ja jopa hieman lannistunut. Edellinen
esiintymisemme vanhuksille Hoiva Viikissa oli haastava ja monin paikoin
vaivaannuttava. Onko tadma varmasti sopiva esitys tahan paikkaan? Olisi kiva tietaa
etukéateen.

Tanaan esiinnymme Vellamon ryhmakotilaisille. He ovat pahasti muistisairaita
vanhuksia, jotka asuvat vakituisesti ryhmakodissa. Kattelen kaikkia erikseen ja
esittdydyn. He vaikuttavat ystavallisilta. Keskustelu paattyy suurimman osan kanssa
esittaytymisen jalkeen. Eras rouva haluaa tietdda, miksi liikutamme huonekaluja.
Kerron meidéan rakentavan esitystilaa ja, ettd esitys alkaa puolen tunnin kuluttua.
Kiinnostuneen “ai jaa” -tokaisun jalkeen rouva esittdd kysymyksen uudestaan ja
uudestaan ja uudestaan. Olo on kuitenkin jo hieman luottavaisempi. Vanhukset ovat,
rollaattoreistaan ja pyoratuoleistaan huolimatta, virkean oloisia.

Aloitamme esityksen. Tunnelma on valittdmasti levoton. Suora katsekontakti selvasti
arsyttdd monia asukkaita. Kontaktin tunnetta ei tule edes soittaessa. Ensimmaiset
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negatiiviset kommentit tulevat melko pian esityksen alettua. Lentaviksi lauseiksi
muodostuvat: ~Loppuuko timd jo kohta” ja “en ymmdrrd mitddn”. Useampi henkild
toistelee naité fraaseja koko esityksen ajan. Nayttelijalla on vaikeaa: puheen paéalle on
vaikea ja turhauttava puhua. Esityksen sisainen jannite katkeaa kokonaan. Jostain
syystd minua alkaa huvittaa, aivan kuin olisin jossain aivan absurdissa sketsissa
mukana. Yritamme kuitenkin urhoollisesti pitéda eritystd kasassa, silla joku yleisossa
saattaa oikeasti olla viela mukana.

YleisO tuntuu reagoivan erityisen negatiivisesti koviin aaniin. Esityksemme muuttuukin
asteittain taysin kuiskausversioksi. lltapdivan huipennus koetaan, kun yleisdsta joku
uhkaa kovaan aaneen soittaa paikalle poliisit. Yleisossa istuvien henkildiden useat
paallekkaiset monologit luovat oman esityksensd. Monologeja olisi kuitenkin
miellyttdvampaa seurata jostain ihan muualta kuin esityslavalta. Olen kuulevani myds

kommentit: “kaunis tytto” ja “hyvd viulu”.
cocktailista viela puuttuikin.

Kiva. Ristiriitaisuus tdstd kaaoksen

Romanssi-laulu kirvoittaa aanekkaimmat kuulijat vuolaaseen laulunumeroon. Saamme
pienen hengahdystauon. Se, ettd yksi osuus toimii koko esityksessd ei kuitenkaan
yhtdan lohduta. Lopun Bachin aikana rohkaistun ja haen taas katsekontaktia. Joku
hyréilee mukana. Optimismin puuskassa uskon vield pystyvani pelastamaan esityksen
lopun. Yleis6 on kuitenkin toista mielta: takarivin rouva laittaa kadet korvilleen ja

iz

eturivissd joku ehtii kysyd vield viimeisen kerran: ”Loppuuko jo kohta”.

Esityksen aikana saadusta runsaasta palautteesta huolimatta piddmme esitykseen
kuuluvan palautekeskustelutilaisuuden. Palaute on taysin ristiriidassa esityksen aikana
kuultuihin reaktioihin. “Hyva esitys - ja “kiitos ”-kommentit seuraavat toisiaan. Erds
rouva kehuu meitd rohkeiksi tytdiksi. Saman rouvan mielesta esityksessa oli ollut
parasta yleison huutelu. Sitd oli ollut kuulemma hauska seurata. Palautteeseen on
vaikea suhtautua. Alkaa vaajaamatta kirkastua kuitenkin se, kuinka vakavasti
muistisairaan mieli toimii. Suurin osa ei varmasti muista palautetilaisuudessa
esityksestimme enda yhtaan mitaan. He ovat esityksen aikana reagoineet yksittaisiin
arsykkeisiin. Soitamme tilaisuuden paatteeksi poikkeuksellisesti kaksi yhteislaulua.
Tama ei kuitenkaan poista epaonnistunutta oloa. Hoitajien mukaan kovat &anet eivat
ole muistisairaiden mieleen. Heidan palautteestaan saa muutenkin sen kuvan, etta
esityksemme ei soveltunut kovin hyvin kyseiselle ryhmalle.

Vellamon esityksessa on ndhdakseni toteutunut korostuneessa mielessé Lehtosen esittelema
tilanne, jossa esiintyjasté tulee katsojan katsoja. Lehtosen mukaan joskus hoitolaitoksissa tulee
vastaan tilanteita, joissa esityksen padhuomio ja painopiste siirtyvét yleiséon. Kuten Lehtonen
osuvasti toteaa, esiintyja ei valttdamatta ole tilaisuudessa péaaroolissa: asetelmassa esiintyjan,
katsojan, antajan ja vastaanottajan roolit hdmaértyvat. Lehtonen nékee asiassa myds positiivisen
puolen: suljettuun todellisuuteen tuotu teatteriesitys voi muuttaa yhteison valtarakenteita ja
tarjota asukkaille mahdollisuuden poikkeukselliseen itseilmaisuun. (Lehtonen 2015, 188-191.)
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Esiintyjan ndkokulmasta koin tilanteen vaikeaksi: paallimmainen tunne esiintymisen jalkeen
oli hdammennys. Negatiivisesti ja avoimen vihamielisesti suhtautuvan yleison kohtaaminen oli
haastavuudestaan huolimatta kuitenkin kokemus, josta olin lopulta kiitollinen. T&man
esityksen jalkeen konserttitilanteissa yleisesti hairiotekijoiksi luokitellut asiat kuten yskiminen
tai muut hiljaisuutta rikkovat &anet asettuivat valittémasti oikeisiin mittasuhteisiin. Oli
mielestani myos terveellista saada kokemus siitd, ettd yleiso ei oikeasti pida esityksesta. Asian
kohtaaminen teki siitd paljon vdhemman pelottavan. Tarkein havainto oli kuitenkin se, ettd
yksittéisen esiintymisen perusteella ei kannata tehdd liian suuria johtopédatoksia. Tamén
esiintymisen perusteella olisimme voineet perua tulevat esiintymisemme vaikeasti
muistisairaiden yksikdihin ja vedota siihen, ettd esitys ei kyseiselle kohderyhmalle sovellu.
Paatimme kuitenkin yrittad uudelleen.

9.1.6 Kinaporin ryhmakodit: Tuulensuu (Syksy 2013)

Olemme jalleen Kinaporissa. De-ja-vu. Aivan kuin olisimme saapuneet jalleen
Vellamoon. Tanaan olemme kuitenkin Tuulensuun ryhmékodissa. Tilat ovat taysin
identtiset. Ovatkohan asukkaatkin? Ensimmadisen esityksen jattama vahva varaus
ilmoittaa  lasndolostaan. Pessimismi  hiipii  mieleen. Ehka esityksemme ei
yksinkertaisesti sovellu muistisairaille, kuten Vellamo-kodin hoitaja meille edellisella
kerralla vihjaisi...

Osastolla on lammin tunnelma. Tyontekijat ovat todella huolehtivaisen oloisia.
Tutustumme asukkaisiin. He vaikuttavat erityisen mukavilta, vaikka keskustelu
tyrehtyykin odotetusti kattelyn ja esittaytymisten jalkeen. Fyysinen kosketus ja lasnédolo
ovat taalla selvasti pitkdd keskustelua arvokkaampia asioita. Yhdella rouvalla on
mukanaan pieni pehmolelukissa, johon han takertuu kuin pelastusrenkaaseen. Han
silittelee kissaa ja haluaa kovasti esitella sitd myds meille.

Ei auta. Hyppy tuntemattomaan on taas otettava. Lupaavasti alkaa, soitan Bachia eika
kukaan nosta kasia korvilleen tai pyydda minua lopettamaan. Inhottava, valmiiksi
pessimistinen asenne kummittelee takaraivossa vieldkin. Havahdun kuitenkin nopeasti
siihen, etta yleisosta ei kuulu mitaan. Hiljaisuudesta erottuu intensiivinen varina.

Takarivissa istuva herra on tarkkaavaisen ja innostuneen nakdinen. Han herkistyy
silminndhden soittoni aikana. Vesi alkaa kiertda hanen silmissaan. Haluaisin kayda
halaamassa takarivin herraa. Koen vahvan tarpeen kavella lahemmaksi yleisoa
soittaessani. Pian huomaankin seisovani keskella yleis6a: kohtaan lampimid ja
ihmettelevid katseita, hymyja ja yhdet kyyneleet. Kuulijat ovat edelleen hiirenhiljaa.
Yleison lammin lasnéolo saa minut herkistymaan. Hetki on voimakas, samanaikaisesti
pitka ja lyhyt.

Suurin osa yleisosta on hyvin hereilla koko esityksen ajan. Kissanainen on ainoa, joka
selvasti pelkaa esitystamme. Han ei kuitenkaan poistu vaan siirtyy hoitajan kanssa
sivummalle istumaan. Takarivissa istuu kaksi huonokuntoisemman nakoéista rouvaa,
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jotka pitavéat silmiaan kiinni. Romanssi-laulu ei peta tallakaan kertaa. Laulun alettua
takarivin rouvat avaavat silmansd ja muutama muu yhtyy nayttelijan lauluun.
Onnistumisen tunne valtaa mielen. Aivan kuin esitys olisi tehty juuri tanne.

Palautekeskustelussa on taas hiljaista, kunnes takarivissa esityksen aikana herkistynyt
mies alkaa kertoa tarinaa menneisyydestaddn. Huomaan odottavani innolla miehen
tarinaa ja sen mahdollista linkittymisté esitykseemme. Yhtakkia tarina katkeaa ja alkaa
tdysin samoin sanankdantein ja &anenpainoin uudestaan alusta. Lukemattomien
toistojen jalkeen hoitaja huomaa neuvottomuutemme ja keskeyttaa tilanteen. Miehen
puheessa konkretisoituu kuitenkin jotain olennaista. Han eldytyy tarinaansa samalla
intensiteetilla kuin meidan esitykseemme. Meidan hetkemme meni jo. Hetkessa
elaminen saakin muistisairaille esiintyessd korostuneen merkityksen. Kun edeltdvaa
hetked ei valttamatta ole, jokainen uusi yhdessa koettu hetki on oikeasti
merkityksellinen ja ainutkertainen.

Hoitolaitosesiintymisessa esiintyjan ja yhteisén jasenten vélinen viritys on Lehtosen mukaan
erityisen herkka ja henkilokohtainen ja vaatii luottamuksellista ilmapiirid (Lehtonen 2015,
180). Esityksia aina edeltaneiden tutustumistuokioiden tarkoituksena oli luoda pohjaa
luottamukselle. Kokemusteni mukaan ndma tutustumistuokiot olivat monissa paikoissa,
varsinkin dementiayksikoissd, haastavia ja saivat mielen epéilemaan esityksen toimivuutta
kyseisessd ympéristossd. Esitystd edeltdvan tutustumistuokion tarkoituksena oli Lehtosen
mukaan saada aikaan valiton ihmiseltd ihmiselle -kontakti. Lehtonen Kkuitenkin toteaa, ettd
hyvin useasti jdéd& murtuu ja muuri katoaa vasta esiintymistilanteen myoéta (emt., 179).
Tietoisuus luottamuksen mahdollisesta rikkoutumisesta oli jollain tasolla lasna kaikissa
hoitolaitosesiintymisissd. Lehtonen Kkuvailee tilannetta esiintyjan ja katsojan véliseksi
kokemukseksi, joka sijaitsee jossain uhan ja luottamuksen valimaastossa (emt., 180).
Tuulensuun esiintymisessd uhka oli, haastavan Kinaporin esiintymisen vuoksi, korostuneessa
mielessé l&asnd. Oli kuitenkin mielenkiintoista havaita, kuinka esityksen aikana suhde yleis6on
muuttui korostuneessa mielessa keholliseksi. Lehtonen kuvaa erdan opiskelijan kehollisen
samastumisen kokemusta kirjassaan lauseilla: ”muuri katosi” ja “’lopussa tuntuu et voi menné
niinku  syliin  istumaan” (emt., 179). Tuulensuun esitys oli ainoa Kkaikista
hoitolaitosesiintymisistd, joissa menin vaistonvaraisesti yleison joukkoon seisomaan.
Samastumisen tunne oli niin valtava, ettd se veti minua puoleensa kuin magneetti.

9.2 KATSOJIIN SAMASTUMINEN HOITOLAITOSKIERTUEELLA

Olen halunnut esiintymiskuvausteni avulla osoittaa ja tutkia, minkalaisia erilaisia
samastumisen  tapoja  koin  hoitolaitoskiertueen  esiintymisissé. Kokemukseni
hoitolaitoskiertueesta ja sen esityksissa tapahtuneesta samastumisesta on taysin samanlainen
kuin Lehtosen aiheesta piirtdméat kaaviot esittavéat. Lehtosen mukaan esiintyjat samastuivat
hoitolaitoskiertueella  katsojiensa  elamantilanteeseen, tajunnantilaan, kehollisuuteen,
arvomaailmaan, yhteiskunnalliseen asemaan, terveydentilaan, tapaan olla lasnda sek&
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vastaanotto- ja keskittymiskykyyn (Lehtonen 2015, 211). Lehtosen mukaan samastumisessa
olennaista on esiintyjan “kyky samastua katsojiinsa ja ottaa heidédn elamé&ntuntonsa osaksi
esiintymistapahtumaa” (emt., 209). Tapahtumaketjussa esiintyja ja yleisd vaikuttuvat
toisistaan, mika vaikuttaa kaikkiin osapuoliin ja esiintymistapahtumaan. Lehtonen kuvaa
esiintyjadn samastumisilmiotd ympyrdanmuotoisella kaaviolla, jonka avulla on helppo
hahmottaa, kuinka katsojaan samaistuminen muuttaa esiintyjan kokemusta esiintymisesta.
Erilainen esiintymisen kokemus jattdd jalkensa ja muuttaa myods esiintyjan esiintyjyytta.
Lehtosen kaavio samastumisilmiostd tukee vahvasti myds omaa havaintoani siitd, ettd
yleisdkontaktikurssin esiintymisissd syntyi voimakas vuorovaikutuksen kehd. Lehtosen
mukaan katsojien reaktioilla ja vastaanotolla oli suuri merkitys siihen, kuinka esiintyjat
kokivat esitykset. Poikkeuksellisen yleisokontaktin seurauksena kurssin opiskelijat kokivat
kéasityksensa esiintyjyydesta muuttuneen. (Emt., 210-211, 212.)

10 ESHINTYJYYS MUUTTUU

10.1 SANATON VIESTINTA VUOROVAIKUTUSTILANTEESSA

Yleisokontaktikurssi kokonaisuudessaan nousi merkittdvaksi suunnannayttajaksi toiminnalleni
jatkossa. Yli vuoden kestavélla periodilla muusikkouteeni ja esiintyjyyteeni vaikuttivat
yleiséon samastumisen lisaksi: uusi toimintaympéristd (Teatterikorkeakoulu) ja innostava
yhteisd, uudenlaiset toimintatavat esimerkiksi improvisaatioharjoittelu nayttelijan kanssa ja
harjoitusesiintymiset harjoitusyleisoille. Tarkeimmaksi ja vaikeimmaksi asiaksi nousi
kuitenkin  katseen  suuntaamisen  opettelu ja katseen avaaminen katsomoon
esiintymistilanteessa.

Koen, ettd esitystilanteessa suora katsekontakti oli tarked tekija ja jopa edellytys
vuorovaikutuksellisen kehan syntymiselle hoitolaitoksissa. Esiintyessani huomasin, ettd kun
joku esimerkiksi herkistyi silminndhden soitostani, vaikutuin, ja halusin tarjota soitollani
hanelle vielda enemmén. Oma herkistymiseni muutti aina soivaa lopputulosta ja koin tdman
tarjoavan vastaanottajalle vielakin enemman. Valill4 koko kasite "vastaanottaja” hamartyi.
Tuntui usein siltd, ettd olin itse vastaanottamassa hakellyttdvaa maarééd nonverbaaleja viesteja,
joihin en voinut olla reagoimatta. Tunnelmat virittyivat monissa paikoissa jo ennen esityksen
alkua. Erityisen tarkedksi ja informatiiviseksi koin suoran katsekontaktin esimerkiksi
vanhainkodeissa, joissa oli paljon henkilGitd jotka eivat pystyneet ilmaisemaan itsedan
sanallisesti. Ihmisten kasvoilta pystyi lukemaan erilaisia tunnetiloja hdamméstyttdvan paljon.
Erityisen hyvin mielesténi kasvoilta vélittyivat erilaiset tunnetilat kuten ihmetys, innokkuus,
lannistuneisuus, suru ja epétoivo. Oliko tdma vain tulkintaa? Voiko toisen tunnetiloja aistia?
Katsekontaktin vélitykselld saadut vahvat kokemukset saivat minut kiinnostumaan siit4, mité
sanaton viestintd on ja kuinka se vaikuttaa vuorovaikutustilanteessa. Vastauksia etsiesséni
kuljen nopean sivupolun ja esittelen muutaman aiheeseen liittyvan sosiaalipsykologian ja
psykologian alan tutkimuksen.
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Kinesiikkaa?® tutkitaan mm. sosiaalipsykologian alalla. Kuuluisin ja vanhin aiheesta tehty
tutkimus on Charles Darwinin vuonna 1872 ilmestynyt Expression of Emotion in Man and
Animals. Darwinin mukaan ihmiset ja elaimet ilmaisevat sanattomasti tunnetilojansa monella
tavalla esimerkiksi h&ntaa heiluttamalla, olkia kohauttamalla tai ndyttdmalla tympaantyneelta
(Darwin 1872, 4). Vaikka Darwinin ndkemys on saanut osakseen myds Kritiikkia,
sosiaalipsykologian alan tutkijat ovat vield 150 vuodenkin jalkeen samaa mieltd Darwinin
kanssa. Kasvonilmeisiin erikoistuneet sosiaalipsykologit Dacher Kellner ja Paul Ekman
esittelevat artikkelissaan Introduction: Expression of emotion nonverbaaliseen viestintdén
liittyvid tutkimussuuntia ja vallitsevia kasityksid. Heiddn mukaansa lukuisten eri tutkijoiden
tekemat empiiriset tutkimukset osoittavat, ettd kulttuurista (ihmiset) tai lajista (eldimet)
riippumatta tunteet nakyvat kasvonilmeissa. Lisaksi Kellnerin ja Ekmanin mukaan tunteita
valittavat kasvonilmeet herattavat tunteita myos tarkkailijoissa. (Kellner & Ekman 2003, 311—
313))

Myds vuonna 2015 ilmestyneessd Timo Kaukomaan sosiologian alan véitdskirjassa Facial
expressions as an interactional resource in everyday face-to-face conversations (2015)
esitetddn, ettd kasvonilmeet toimivat tarkedssd roolissa keskustelun emotionaalisen tilan
rakentamisessa ja saatelyssd. Vaitostutkimuksen aineistona kaytettiin toisilleen tuttujen
ihmisten valisia arkisia keskusteluja, jotka tallennettiin kolmella videokameralla: kaksi
kameraa taltioi osallistujien kasvonilmeet ja ylavartaloiden liikkeet ja kolmas kamera koko
tilanteen. (Kaukomaa 2015, 6.) Kuten Kaukomaa toteaa, kasvonilmeilld on ainutlaatuinen
merkitys ihmisten valisissd kohtaamisissa. Jo pelkéastddn kadulla kulkiessa pystymme
ohikulkijan kasvoihin katsomalla arvioimaan luultavasti hanen sukupuolensa, ikansd ja
mielentilansa. Taysin eri mittaluokassa saamme tietoa toisen ihmisen asenteista, tunteista ja
keskittymisestd, jos pdatamme l&hestyé heité ja keskustelemme kasvokkain. (Emt., 6, 9.)

Kaukomaa havaitsi tutkimuksessaan, ettd osallistujat luottivat toistensa kasvonilmeisiin.
Kaukomaan mukaan tietyn tunteen vélittdminen ja jakaminen kasvokkain vahvisti kyseista
tunnetta kaikissa osapuolissa. Kaukomaa pitadkin kasvonilmeitd erinomaisena sosiaalisesti
stimuloivana keinona auttaa vastaanottajaa paasemaan vastapuolen tietoisuuden tilaan mukaan
ja tatd kautta vahvistaa osapuolten vilisten mielialojen yhtenevaisyyttd. Tarkedna pidan

26 Kinesiikka on yksi nonverbaalisen viestinndn osa-alue. Kinesiikassa viestitddn kehoa kéyttden eleiden,
liikkeiden ja kehonasennon kautta. Liséksi silld viitataan sellaiseen sanattomaan viestintaan, joka tapahtuu
kasvonilmeiden tai silmien vélityksell4 (kuten hymyileminen, kulmien kohottaminen, katsekontaktin ottaminen
tai sen véltteleminen, pupillien laajeneminen tai supistuminen). Toiminta téyttdd nonverbaalisen viestinnan
tunnusmerkit silloin, kun silld on tietoinen suunta tai tarkoitus ja/tai se herattdd vuorovaikutustilanteen
osapuolissa tulkintoja. Nonverbaalisen viestinndn tutkimuksessa on 2000-luvulla siirrytty yksittéisten ilmeiden ja
eleiden analyysin sijaan tutkimaan nonverbaalisen viestinndn funktiota vuorovaikutusprosessissa. (Kielijelppi,
2017.)
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Kaukomaan havaintoa siitd, ettd puhujan ja kuuntelijan valisessd keskustelussa myds
kuuntelijan kasvonilmeet séételevét keskustelua ja voivat jopa muuttaa puhujan suhtautumista
puheena olevaa asiaa kohtaan. (Kaukomaa 2015, 29, 36.)

Hyvin samansuuntaisia tuloksia nousee esiin Aki Myllynevan syyskuussa 2016 tarkastetussa
psykologian alan véitoskirjassa Psychophysiological responses to eye contact (2016).
Myllyneva tutki katsekontaktin aikaansaamia psykofysiologisia reaktioita ihmisissé
mittaamalla autonomisen- ja keskushermoston reaktioita erilaisissa ihmistenvalisisséa
katselutilanteissa. Hanen aivotutkimuksensa keskeisimmat tulokset antoivat vahvoja viitteita
katsekontaktin erityislaatuisesta merkityksesta ihmisille. Myllynevan mukaan katsekontakti
aiheuttaa voimistuneita aivovasteita ja itsearvioituja reaktioita, mutta vain mikali ihminen
uskoo toisen ihmisen kykenevdan nakemé&an hénet. Lisdksi han pystyi tutkimuksellaan
osoittamaan, ettd toisen ihmisen silmien ndkeminen ei sindnsé ole oleellista vaan tietoisuus
nahdyksi tulemisesta. Kuitenkin pystyttiin nayttdmaan, ettd mikali toista ihmistd ei née,
pelkéstddn uskomus nakemiseksi tulemisesta ei aiheuta samankaltaisia fysiologisia ja
itsearvioituja  reaktioita ~ kuin  toisen ihmisen kohtaaminen luonnollisessa
katsekontaktitilaisuudessa. Myllynevan mukaan kahden erillisen ehdon taytyy toteutua, jotta
ihmisen keho reagoisi katsekontaktiin: kokemus ndkemisestd ja néhdyksi tulemisesta.
(Myllyneva 2016, 19, 41, 45.)

Katsekontaktin kautta tapahtunutta samastumisilmitta on mielestani helppo ymmértas, kun
sitd tarkastelee rinnakkain Kaukomaan ja Myllynevan tutkimustulosten kanssa. Yhdistén
Kaukomaan havainnot siitd, kuinka vastaanottajan kasvonilmeet vaikuttavat puhujaan ja
saavat tata jopa muuttamaan puhettaan tilanteessa, yleisokontaktikurssin esiintymisiin, joissa
yleisdn kasvonilmeet vaikuttivat soivaan lopputulokseen. Erityisen mielenkiintoisena pidéan
Myllynevan havaintoa  juuri nahdyksi tulemisen tunteen merkityksesté
vuorovaikutustilanteessa. Taman teorian pohtiminen pimedssa salissa istuvan katsojan
nakokulmasta on mielestani erityisen kiinnostava. Haluaako yleiso istua rauhassa vai onko
vuorovaikutukselle tilausta? Saako katseen kohdistaminen pimedan katsomoon aikaan
nahdyksi tulemisen tunteen, vaikka yleistéa ei oikeasti nakisikaan?

10.2 SAMASTUMINEN, HUOMIOPIIRIT JA KONSERTTIKULTTUURI

Néayttelija Jussi Lehtonen huomasi Rakkaus ei ole ajan narri -kKiertueellaan, etta
teatteriesityksen vieminen, pimennettyjen teatterikatsomoiden sijaan, keskelle hoitolaitosta, toi
esityksestd ja esiintyjyydestd esiin yllattdvia asioita. Vaikka Lehtosen mukaan hénen
vuorovaikutustaitonsa joutuivat poikkeuksellisen yleisGsuhteen vuoksi koetukselle, han koki
tyon merkityksellisyyden alkavan néyttdytyd suoraan sen vastaanoton kautta. Katsojien
luottamuksen saavuttamiseksi oli heittaydyttavé tilanteeseen ja paljastettava jotain itsestadn ja
tunteistaan. Lehtonen kertoo koko maailmankuvansa muuttuneen, kun marginaalissa elévien
ihmisten eldméntunto tuli osaksi hé&nen esityksidén. (Lehtonen 2010, 51-57.) Lehtosen
mukaan yleisokontaktikurssin tavoitteena oli nayttelijin yleisGsuhteeseen kohdistuva
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muutosinterventio, joka toteutui viemalla teatteriesityksia perinteisten rajojen ulkopuolelle.
Teatteriopiskelijat eivat enda pystyneet piiloutumaan esiintyjan roolinsa taakse vaan yleiso oli
kohdattava kanssaihmisend ja -kansalaisena. (Lehtonen 2015, 48.) Koen oman esiintyjyyteni
muuttuneen Lehtosen kuvailemalla tavalla: yleis6kontaktikurssilla aloin entistd enemman
hahmottaa itsedni esiintyjand ja ennen kaikkea ihmisend, jolla on poikkeuksellisia
vuorovaikutuksellisia valineitd kaytossaan. Omana itsend toimiminen tarkoitti myds oman
epavarmuutensa hyvaksymista ja sen paljastamista. Inhimillisten elementtien korostuminen sai
esiintymiset tuntumaan erityisen merkityksellisilté ja palkitsevilta.

Lehtonen toteaa, ettd yleisokontakti néyttelijintyén metodina vaatii avautumista katsomon
suuntaan. Tama puolestaan tarkoittaa jatkuvaa uskoa “ihmisten valisyyteen ja sen
teatteritapahtumaa kannattelevaan voimaan” (Lehtonen 2010, 54). Olen tdssé tutkielmassa
puhunut mm. esiintyjan sulkeutumisesta, avautumisesta ja tilassa olemisesta. Kuinka ndma
asiat suhteutuvat yleisoonsa esityshetkelld samastuvaan esiintyjaan? Kirjoitin tilaan
avautumisesta luvussa 7.3. Havaitsin, ettd tilaan avautuminen vaati aistien tietoista avaamista.
Katsomoon avautuminen on Kkuitenkin mielestdni hieman eri asia. Se edellyttdd tilaan
avautumisen lisdksi ainakin viulistilta uudenlaista lahestymistapaa lavalla seisomiseen. Olen
kokenut, ettd seisominen rintamasuunta yleisdon pdin tehostaa katsomoon avautumista ja
mahdollistaa katseen kohdistamisen yleisodn. Viulistin ndkdkulmasta tdma on tavanomaisesta
poikkeava tapa olla lavalla, silld ”normaalisti” lavalla seisotaan ainakin osittain sivuttain.
Tama sivuttain seisominen on perusteltua mm. silld, ettd se mahdollistaa kontaktin
mahdolliseen pianistiin, kapellimestariin tai muihin kanssasoittajiin sekd nuotteihin.
Rintamasuunnan k&&ntdminen ja katseen avaaminen katsomoon ei ole tdysin ristiriidaton
ldhestymistapa omankaan kokemukseni mukaan. Mielesténi aistien avaaminen tilassa on jo
lahtokohtaisesti avautumista katsomoon pdin rintamasuunnasta riippumatta. Nummi-Kuisma
puhuu intersubjektiivisesta teoksen ja soittajan vélisestd tilasta, joka laajenee ja voi ottaa
kuulijankin sisadnsa. Taméa on edelleen lahestymistapa, jonka koen ensisijaiseksi ja jota pystyy
mielesténi soveltamaan kaikenlaisissa esiintymistilanteissa.

Kokemukseni mukaan katseen kohdistaminen yleisdon on tekniikka, jota taytyy saddella ja
annostella esiintymistilan, valaistuksen, kanssasoittajien, yleison koon ja soitettavan
ohjelmiston mukaan. Talla hetkelld olen sitd mieltd, ettd yleison kohtaaminen edes
hetkellisesti katseen valitykselld tuo esitykseen jotain lisdd ja saa aikaan, Myllynevaa
myotaillen, molemminpuolisen n&hdyksi tulemisen tunteen. Palaan t&ss& yhteydessa viela
Stanislavskiin ja h&nen huomiopiiriteoriaansa. Kuten Lehtonenkin toteaa, Stanislavskin
huomiopiiriteoriassa katsojien nakyvéksi tuleminen tuhoaa tai vahintdén uhkaa koko esityksen
onnistumista. Tama on ristiriidassa omien kokemusteni ja Myllynevan tutkimustuloksen
kanssa. Syvennyin Stanislavskin ajatuksiin hieman tarkemmin ymmartédékseni, miksi yleison
pitdd  pysyd nékymattoména.  Stanislavskin  opetuksissa  pienintd  huomiopiirié
havainnollistetaan sytyttamalla pieni poytédlamppu pimeydessd. Taman valokeilan sisalla
sijaitsee tila, jossa voi tuntea olevansa taysin yksin. Stanislavskin opeissa tdma nahdaan
kuitenkin positiivisena asiana: valossa pimeyden keskellda voi tuntea olevansa turvassa —
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enemman kotonaan kuin omassa kodissaan. Stanislavski nimittdd ilmiota julkiseksi
yksindisyydeksi. Tuhatpéisellekin yleisolle esiintyessa esiintyjalla on Stanislavskin mukaan
aina mahdollisuus sulkeutua pieneen huomiopiiriinsd kuten etana koteloonsa. Ymmarran
Stanislavskin ajattelevan, ettd pienesséd huomiopiirissa huomio kohdistuu tekemiseen ilman
ulkopuolisia hairidtekijoita. Mitd suuremmaksi huomiopiiri kasvaa, sitd laajemmalle alueelle
huomio levittdytyy. Huomiopiirin kasvattamisessa suurin uhka on kontrollin menetys ja
keskeiseen rooliin nousee esiintyjan kyky liikkua huomiopiirista toiseen esityksen aikana.
Tama myos selittdd, miksi suurin, yleisdon asti ulottuva, huomiopiiri koetaan Stanislavskin
opeissa erityisen vaaralliseksi. (Stanislavski 2013, 71-76.)

Piddn mielenkiintoisena ja havainnollisena Stanislavskin tapaa hahmottaa esiintymista ja
esiintymisen tilaa huomiopiirien avulla. Olen teoriaan tutustuttuani hahmottanut paremmin ja
tietoisesti hyodyntanyt huomiopiiriajattelua myds omissa esiintymisissani. Stanislavski puhuu
pienimmén huomiopiirin yhteydessé sisdisestd luovasta tilasta, joka syntydkseen vaatii
julkisen yksindisyyden tunteen (Stanislavski 2013, 228). Ajattelin ensin asian olevan
taydellisessa ristiriidassa havaintojeni ja tassé ty0ssa esitettyjen teorioiden kanssa. Muutin
kuitenkin ké&sitystdni huomatessani, etta Stanislavskin kuvailema julkinen yksinéisyys on juuri
se impulssi, joka toimii sytykkeené siséiselle luovalle tilalle. Samaa asiaa kuvaili mm. Tiina
Karakorpi (ks. 7.4) kertoessaan, kuinka yleisén keskittymisen synnyttdméa energia ja tilanteen
lopullisuuden tuntu konsertissa tekevét siita jannitteisen (Karakorpi 2015, 24-25). Kuten jo
aikaisemmin totesin, esiintymistilanne toimii myds oman kokemukseni mukaan &arsykkeena,
joka saa energiat virtaamaan ja valmiustilan syntymaan. Taytyyko pienimpéan huomiopiiriin
kuitenkaan jaada? Padseekd energia vapaasti virtaamaan yleisoon asti, jos sen sulkee
pienempiin huomiopiireihin?

Henkilokohtaisesti koen pienimman huomiopiirin sulkevaksi ja pahimmillaan luovuutta
rajoittavaksi tilaksi, jossa mahdolliset sisdiset ddnet saavat helposti vallan. Tamanhetkisen
kasitykseni mukaan esityksessd vapautuvan energian sulkeminen ja tukahduttaminen saa sen
ndyttdytymadn negatiivisessa valossa (”jannityksend”), kun taas energian kanavointi ulospéin
liittyy enemman positiiviseen virittdytymisen tilaan. Mielestani Stanislavskin oma vertaus
kuoreensa vetdytyvastd etanasta on hyvin osuva enkd nde tilannetta positiivisena vaan
ennemminkin vaarallisena ja sulkevana. Tastda huolimatta tunnistan, Stanislavskin tavoin,
myos pienempien huomiopiirien tarpeellisuuden ja potentiaalin. Huomiopiiriin piiloutuminen,
etanan tavoin, on eri asia kuin se, etta tietynlaisen ohjelmiston tai tilanteen vuoksi tietoisesti
valitsee pienimmén huomiopiirin. Yleisokontaktikurssilla sain kokemuksia vahvasta
vuorovaikutuksen keh&std, jossa yleisoon samastuminen vaikutti esitystapahtumaan ja teki
siitd erityislaatuisen vuorovaikutuksellisen kohtaamisen. Vuorovaikutuksellisen kehén
syntyminen vaatii yleison kohtaamista esityshetkelld eli tydskentelyd suurimmassa
huomiopiirissd. Seuraavaksi pohdin, onko tehostetulle katsomoon avautumiselle,
vuorovaikutuksen korostamiselle ja yleis6on samastumiselle tilaa tai edes tarvetta lansimaisen
konserttikonvention viitekehyksessa. Onko se mahdollisuus vai uhka?
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10.3 MAHDOLLISUUS VAl UHKA?

Siirtyma teatterimaailmasta lansimaisen taidemusiikin konserttikulttuuriin on molemmilla
lavoilla  tyGskennelleen esiintyjan  nakokulmasta  yllattavan  pieni:  samankaltaiset
teoskeskeisyyteen, esiintyjan rooliin ja pimennettyyn katsomoon liittyvét lainalaisuudet
maéadrittavat lavakayttdytymistamme. Samastumisen mahdollisuus konserttitilanteessa, jossa
soitetaan  teosta  teosuskollisuusihanteen  mukaisesti, on  kiinnostanut ~ minua
yleisdkontaktikurssin jalkeen. Toteutin vuonna 2015-2016 Taideyliopiston Sibelius-
Akatemian kehittamiskeskuksen tuella projektin Kohti uudenlaista esiintyjyyttd, jossa vein
musiikkiesityksen kymmeneen erilaiseen hoitolaitokseen ja lopuksi Kkaikille ihmisille
avoimeen péaatoskonserttiin. Projektin ideana oli selvittdd, voiko yleisokontaktikurssilla
oppimaani  kolmevaiheista esiintymismetodia 2’ ja suoraa Kkatsekontaktia hyodyntia
musiikkiesityksessa. Esityspaikat ja yleisot olivat erilaisia ja erikokoisia. Projektin lopuksi
esityksen toimivuutta testattiin julkisessa konsertissa.

Esitys oli rakennettu improvisatoriseksi ja se juonnettiin. Projekti sai erinomaisen vastaanoton
ja esiintyjankin ndkokulmasta esitykset olivat erityisen lamminhenkisid ja inspiroivia. Suoran
katsekontaktin ottaminen konserttitilanteessa oli haastavaa, mutta onnistui valaistuissa tiloissa,
pienten yleis6jen kanssa hyvin. Uudenlainen lahestymistapa sai paljon positiivista palautetta,
hyvin samantapaista kuin yleisokontaktikurssilla. Yleisdé koki olevansa osa esitystd. Taman
projektin myota saadut kokemukset kulkivat kési kddessa myds esittelemieni psykologiaan,
sosiaalipsykologiaan ja sosiologiaan liittyvien tutkimustulosten kanssa: esiintyja ja yleiso
reagoivat ja inspiroituivat toistensa kasvonilmeistd. Liséksi yleison mahdollisuus tuntea
itsensd nakyvaksi esiintymistilanteessa  (suoran  katsekontaktin  ansiosta) voimisti
yhteenkuuluvuuden ja yhdessd tekemisen tunnetta. Romani- ja virtuoosiohjelmistoon
ldhestymistapa sopi hyvin. Olisiko tilanne ollut taysin toinen, jos ohjelmistomme olisi
rakentunut vain kanonisoiduista mestariteoksista? Olisiko vuorovaikutuksellinen elementti
hairinnyt ndiden teosten vastaanottoa?

Uudenlaiset, perinteisestd poikkeavat tavat olla lavalla voidaan kokea, kokemukseni mukaan,
my0s uhkina. Hyvan muistutuksen sain asiasta osallistuttuani pitké&sté aikaa mestarikurssille.
Maineikas professori hairiintyi auki olevasta katseestani ja pyysi minua pitimaan silmiani
kiinni tai kohdistamaan katseeni lattiaan yhteen pisteeseen. On turvallista olettaa, ettd
painvastaisia ndkdkulmia lavalla olemiseen ldytyy. Katseen avaaminen katsomoon esityksen
aikana on monissa tilanteissa ja useilla soittimilla (esimerkiksi pianolla) lahes mahdotonta. Jo
pelkkd katseen avaaminen tilassa tuntuu herdttavan ristiriitaisia reaktioita muusikoiden
keskuudessa (vrt. luku 7.3 Koistinen-Armfelt). Aihe on kuitenkin mielestani kiinnostava ja
ansaitsee oman keskustelunsa l&nsimaisen taidemusiikkitradition sisalld toimivien kanssa.
Katseen avaamisen yhdistdn vapautumiseen, avautumiseen ja kehol&dhtdisempaan tapaan olla

27 Kolmevaiheiseen esiintymismetodiin kuuluivat: esitystad edeltdva tutustuminen, esitys ja esitystd seurannut
keskustelutilaisuus.
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lavalla (ks. 7.3). En ole kokenut, ettd se hairitsisi mahdollista esitettdvaa teosta, yleisoa tai
omaa keskittymistani. Tekniikka vaatii harjoittelua, mutta koen sen lisadvan merkittavésti
keskittymistd, valppautta ja tilaa. Katseen kohdistaminen katsomoon ja yleison yksittaisiin
jaseniin on sen sijaan monimutkaisempi kysymys.

Silmat kiinni vai auki -keskustelua on Outi Pulkkisen mukaan kayty ahkerasti kansanmusiikin
osastolla erityisesti laulamisen yhteydessd. Pulkkinen itse yhdistdd yleisoon katsomisen
nayttelemiseen ja toteaa, ettei koe kyseistd lahestymistapaa sopivana runolauluja laulaessaan.
Pulkkinen kokee, ettéd silmét kiinni hanen on helpompi seurata omaa mielenliikettdan. Lisaksi
han haluaa jattaa yleisén rauhaan ja antaa myos heille mahdollisuuden kaantya sisdénpain.
Taysin yksiselitteinen asia ei Pulkkisenkaan mukaan ole ja hdn jaa miettimaan, kuinka
esiintyjan kasvonilmeiden ndkeminen vaikuttaa yleisoon. (Pulkkinen 2014, 78-79.)

Asia on ristiriitainen eikd tdman  tutkimuksen tarkoituksena ole ehdottaa
konserttikulttuuriimme uudistusta suoran katsekontaktin integroinnin muodossa. Taman
uudenlaisen mahdollisen lahestymistavan olemassaolo on mielesténi kiinnostavaa ja ainakin
itse  jatkan  tulevaisuudessa  tekniikan  soveltuvuuden  testaamista  erilaisissa
esiintymistilanteissa. Sen hyoty tietynlaisissa esiintymistilanteissa mm. yleisokontaktikurssilla
on jo todettu seké esiintyjan ettd yleison nakokulmasta ja uskon, ettd suoran katsekontaktin ja
koko kolmivaiheisen esiintymismetodin oppiminen ja testaaminen hyvaksi todetuissa
ymparistOissé voi rikastuttaa kenen tahansa esiintyjyytta.

Taman poikkeuksellisen l&hestymistavan toimivuutta klassisen kantaohjelmiston parissa ei
ollut mahdollista tutkia tarkemmin taman tyon rajauksen puitteissa. Tarkempi analyysi olisi
vaatinut tutkimuksen laajentamista yleisétutkimuksen puolelle. Haluaako yleiso olla aktiivinen
osa esitystad vai kenties omassa rauhassaan, vastaanottamassa ja jakamassa soittajan ja teoksen
valille rakentuvaa suhdetta? Ovatko namé toisensa poissulkevia ldhestymistapoja? Asetelma
on ristiriitaisuudessaan mielenkiintoinen ja vaatii lisatutkimuksia.

11 YHTEENVETO

Taman tutkielman tulokset perustuvat omien kokemusteni pohjalta Kirjotettujen kuvausten
analysointiin. Tutkielmani alkuasetelma syntyi yrittdessani ymmartad, miksi kosketus omaan
esiintyjyyteeni  hairiintyi  ja  kaytdnnossa  katosi  kokonaan  paadméaaratietoisten
musiikkiopintojeni aikana. Mestari—kisélli-asetelman merkitys soittotaitoni ja muusikkouteni
kehittymisen kannalta on ollut ensiarvoisen tarkedd. Tadman tutkielman tulokset viittaavat
kuitenkin vahvasti siihen, ettd jo aikaisessa vaiheessa aloitettu opintoja tukeva esiintymis- ja
oppimisvalmennus olisi voinut ehké&istd esiintymiseen ja oppimiseen liittyvid haitallisia
kayttaytymismalleja.  Suurimmiksi  ongelmakohdiksi  opinpolulla  paljastuivat  huono
kehomielen tuntemus, suorituskeskeisyys ja automatisoituminen.

Tutkielman edetessda herdsi kysymyksid esiintyjan roolista ja oman esiintyjan roolin
hahmottamisen tarkeydestd. Esiintyjan, yleison ja saveltajan rooleja maéarittavat lansimaisen
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taidemusiikin teos-kasitteen ja teosuskollisuusihanteen my6ta syntyneet kayttaytymismallit ja
konventiot. Ldansimaisen taidemusiikin esiintyjdd koskettavan lapindkyvyysajattelun —
varsinkin tiedostamaton — omaksuminen saattaa tamén tutkielman tulosten perusteella
edesauttaa sulkeutumista esiintymistilanteessa. L&pindkyvan sanansaattajan roolin liian
kirjaimellinen tai tiedostamaton omaksuminen saattaa myo6s vaikeuttaa oman kehollisuuden
hahmottamista esiintymistilanteessa. Sen sijaan esiintyjan, yleison ja saveltdjan vélisten
suhteiden rakentuminen vuorovaikutusajattelun pohjalle nayttéisi edesauttavan avautumista ja
lisddvan liikkumavaraa lansimaiseen taidemusiikkiin  liittyvien konventioiden ja
kayttaytymismallien  sisédlld.  Myds  uusien,  teosuskollisuusihanteen  vaikutuspiirin
ulkopuolisten, esiintyjan roolien omaksuminen voi auttaa hahmottamaan lansimaisen
musiikkitradition historiallisia esiintyjan rooleja paremmin ja I0ytamaan liséa vapautta ndiden
roolien sisalla.

Tutkielman tarkoituksena oli selvittdd esiintyjyyteni muutokseen vaikuttaneita tekijoita.
Keskeinen muutos oli romaniyhtyeeseen liittyminen ja sen kautta uudenlaiseen
musiikkikulttuuriin tutustuminen. Romanimusiikkiyhtyeeseen liittyminen johti
muusikontaitojen kuten improvisaatiotaidon, korvakuulolta soittamisen, sovittamisen ja
uudenlaisen esiintyjdn roolin omaksumiseen. Tutkimustulokset viittaavat siihen, ettd
useamman kuin yhden musiikkiperinteen omaksuminen voi kehittdd kaytannén muusikon
taitoja. Liséksi tutustuminen musiikkikulttuuriin, jossa esiintyminen nahdaan yhteisollisena ja
vuorovaikutuksellisena tapahtumana voi tamén tutkielman perusteella monipuolistaa ja
vahvistaa esiintyjyytté ja esiintyjan suhdetta yleisoon.

Lansimaiseen taidemusiikkiin ja erityisesti 1800-luvulla kukoistaneeseen virtuoosikulttuuriin
liittyi Kiintedsti improvisointi. Esiintyja saattoi olla kaksoisagentti: teosuskollinen esiintyja ja
improvisoiva virtuoosi. Virtuoosikulttuurin ndivettymisen myo6téd improvisaatio-osaamisen
arvostus lansimaisen taidemusiikin piirissd kérsi. Tutkielmassani improvisaatiotaito nousi
keskeiseen rooliin: sen yhteys avautumiseen, oman &inen I0ytdmiseen, vapautumiseen,
virittdytymiseen ja vuorovaikutuksellisen tilan syntymiseen tuli esille monissa yhteyksissa.
Herasi my0s vahva epdilys improvisaatiotaidon merkityksestd, kun tavoitellaan
improvisatorista asennetta esiintymisessa. Improvisatorinen lahestymistapa nayttaytyi tdman
tutkielman valossa ihanteellisena lahestymistapana — ohjelmistosta riippumatta —, joka voi
vahvistaa esiintyjan kehotuntoa, viretta seka yleisokontaktia.

Tutkimuskohde tarkentui tutkielman edetessé esiintyjdn avautumiseen ja sulkeutumiseen
esiintymistilanteessa vaikuttaviin tekijoihin. Yksi tutkimuksen keskeisimmista havainnoista oli
oman esiintyjyyteni avautumisprosessin yhteys Katarina Nummi-Kuisman véitoskirjassa
esiteltyyn virittdytymisen tilaan. Nummi-Kuisman avulla ymmarsin, ettd esiintyjyydessani
tapahtunut positiivinen muutos oli yhdistettavissé esiintymisissa syntyneeseen virittdytymisen
tilaan. Omissa esiintymisissani tapahtunutta avautumista ja soittajan keskeytyksetonta
virittdytymisen tilaa yhdistivat samanlaiset asennoitumisen tavat, kuten irti p&&astaminen,
riskinotto, leikkimielisyys, improvisatorinen potentiaali ja elédvassd kokonaisuudessa
toimiminen. Vireen uhkia ja omalla kohdallani sulkeutumiseen johtaneita asennoitumisen

96



tapoja olivat esiintymistilanteessa automatisoituminen, luja tahtominen, liiallinen kontrolli ja
kritiikki sekd arvottaminen. Ympdriston vaikutus edell& mainittujen asennoitumisen tapojen
syntymiseen nousi tassa tutkielmassa keskeiseen rooliin: esiintyjyyden muutos ja avautuminen
esiintymistilanteessa  olivat  yhdistettdvissa  ympéaristonmuutokseen eli  toimintaani
romanimusiikkiyhtyeessd. Samalla tavalla sulkeutumiseen johtaneet asennoitumisen tavat
olivat yhdistettavissa opintoihini musiikkioppilaitoksissa.

Nummi-Kuisman keskeytyksettoman vireen ja Alexander-tekniikan tarkastelu rinnakkain
auttoi minua ymmartaméaan, kuinka avautuvaa ja vapautta kohti suuntautuvaa tilaa on
mahdollista yllapitdéd ja laajentaa esiintymistilanteen luonteesta ja ympéristosta huolimatta.
Yhteys fokusoimattoman aistimisen ja Alexander-tekniikassa oppimani havaintokentén
aukipitamisen valilla osoittautui ilmiselvéksi. Tilassa avautumisen ja laajentumisen kannalta
fokusoimaton kuuleminen ja ndkeminen sai aistit avautumaan sen sijaan, ettd huomio olisi
kohdistettu johonkin yksittdiseen asiaan. Tamé& esti sulkeutumisen ja sai mahdolliset
negatiiviset itsereflektiiviset danet hiljenemadn, kokonaisvaltainen aistiminen ei jattanyt niille
tilaa. Aistien tietoinen avaaminen sai huomion suuntautumaan pois suorituksen tarkkailusta.
Keskeinen havainto oli, ettd sulkeutuminen todenndkoisesti alkaa jo harjoitushuoneessa.
Fokusoimattoman aistimisen, keskeytyksettéman l&pisoittamisen, erilaisten
mielikuvakonstellaatioiden ja mentaaliharjoittelun merkitys harjoitusprosessin yhteydessa
korostui erityisesti avautuvan esiintymisen nakokulmasta.

Huomion kohdistaminen yleis66n ja yleison eldmantunnon  ottaminen  osaksi
esiintymistapahtumaa voi vaikuttaa merkittavasti oman esiintyjyyden kehitykseen ja luoda
uusia motiiveja ja merkityksia tekemiselle. Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa oppimani
kolmivaiheisen esiintymismetodin ansiosta esiintymisen ihmistenvélinen ulottuvuus alkoi
hahmottua esiintymisissd tdysin uudella tavalla. Hoitolaitosymparistéissa ja vankiloissa
ihmisten eldmdantunto sai tulla osaksi esitystd ja oli tdmén lisdksi esitettdvan materiaalin
alkuldhde. Yleisoon samastuminen ja yleison ottaminen osaksi esitystapahtumaa muutti
voimakkaasti kasitystd omasta esiintyjyydestd, yleisostd ja esiintymisen tarkoituksesta.
Tyovalineend kéytetty suora katsekontakti voimisti vuorovaikutuksen kehad, jossa yleisosta
vaikuttuminen muutti soittotapahtumaa ja jalleen kerran yleison reaktioita. Vuorovaikutuksen
kehd toi esitykseen myods improvisatorisen elementin. Taméan tutkielman perusteella
esiintymisen vuorovaikutuksellista ulottuvuutta on mahdollista korostaa ja parhaimmillaan se
voi saada oman tyon tuntumaan entistd merkityksellisemmaltd. Tutkimus antoi vahvoja
viitteitd siitd, ettd yleis6on tutustuminen ja korostuneesti vuorovaikutukselliset kohtaamiset
voivat muuttaa esiintyjan  esiintyjyyttd ja sitd Kkautta suhtautumista yleisoon
esiintymisfoorumista riippumatta — jopa pimeissa saleissa.

Huomion kohdistamisen ja fokusoimattoman aistimisen vélill& oli havaittavissa ristiriita. Tassé
tutkielmassa esitettyjen asioiden perusteella huomion kohdistaminen ja fokusoimaton
aistiminen eivat todennakoisesti ole toisiaan poissulkevia asioita. Tietoinen hetkellinen
katseen kohdistaminen yleisd6n, kanssasoittajaan tai instrumenttiin fokusoimattoman
aistimisen tilassa ei valttaméattd riko fokusoimattoman aistimisen tilaa. Olennaiseksi
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havainnoksi nousi se, kuinka fokusoimattoman aistimisen avulla ja sen laajuutta tietoisesti
séateleméllé voi olla mahdollista liikkua esityksen aikana erikokoisissa huomiopiireissé.

Koska tutkielmaa ei ollut mahdollista laajentaa yleisétutkimuksen puolelle, osittain avoimeksi
jai, kuinka avautuva, vuorovaikutuksellisuusajattelun pohjalle rakentuva, l&hestymistapa
koetaan yleison puolella erilaisissa esiintymistilanteissa. Omia havaintojani tukivat viime
vuosina tarkastetut tutkimukset psykologian ja sosiologian alueelta, joissa kasvonilmeet ja
yleison kokemus nakyvaksi tulemisesta voimistivat kohtaamisen vuorovaikutuksellisuutta.
Toteutuuko tdma kuitenkaan konserttisalissa, jossa ihmistenvaliset roolit rakentuvat eri tavalla
kuin arkisemmassa vuorovaikutustilanteessa? Konserttisaleissa yleisd voi halutakin olla
nakymaéttomissa ja esimerkiksi suoran katsekontaktin ottaminen yleisdén voi Kyseisessé
tilanteessa myds héirita yleisod. Kokemukseni mukaan suoran katsekontaktin kaytté on hyvin
tilannesidonnaista ja vaatii tekniikan hyvén hallinnan liséksi erityistd hienotunteisuutta.
Esiintymistilanteen vuorovaikutuksellisten elementtien ja mahdollisuuksien tutkiminen vaatii
jatkotyoskentelya ja on yksi mahdollinen ja todenndkéinen tutkimussuunta tdmén tutkielman
jalkeen.

Koko jatkotutkintoprojektissani konsertit mukaan lukien sain mielestdni hyvan kuvan siita,
kuinka  muiden musiikin  lajien parissa  opittuja  vaikutteita voi  hyodynt&a
kansanmusiikkivaikutteisen  taidemusiikkiohjelmiston parissa  ja  esiintymisissa.
Jatkotutkimusta vaatii se, kuinka ohjelmistosidonnaista esimerkiksi improvisatorisen
ldhestymistavan kéayttaminen on. Kansanmusiikkivaikutteisen taidemusiikin esittdmisessa
improvisatorinen ldhestymistapa osoittautui konserttisarjani edetessa erittdin hedelmalliseksi
lahestymistavaksi. Onko sen kaytto tarkoituksenmukaista kanonisoitujen mestariteosten kuten
esimerkiksi Beethovenin viulusonaattien parissa? Kuinka pitkédlle rajoja voi venyttaa
teosuskollisen esiintyjan roolissa? Mitd tdma rajojen venyttdminen tekee itse teokselle? Ja
mit4 mahdollisesta rajojen ylittdmisesta seuraa?

Luonnollinen seuraava askel télle tutkielmalle on (osin aloitettukin) esiintyjyyden
hahmottamista tukevan esiintymisvalmennuksen menetelman kehittdminen, jossa hyvét
kokemukseni improvisaation, Alexander-tekniikan ja kolmivaiheisen esiintymismetodin
parista yhdistyisivdt mahdollisimman tarkoituksenmukaisella tavalla. Kyseisenlaisen
menetelman  vaikutusta ~ esimerkiksi  musiikinopiskelijoiden  esiintyjyyteen  olisi
mielenkiintoista tutkia. Tutkimuksen kohderyhmén laajentaminen oman kokemukseni
ulkopuolelle antaisi vield varmempaa ja laajempaa kuvaa improvisaation, Alexander-tekniikan
ja kolmivaiheisen esiintymismetodin mahdollisista positiivisista vaikutuksista muusikon

esiintyjyyteen.

Nakemykseni mukaan suorituskeskeisyyden kulttuuri ei ole katoamassa lansimaisesta
yhteiskunnasta minnekdan. Myds lansimainen taidemusiikkimaailma pyo0rii  osittain
kilpailuiden, koesoittojen ja ranking-ajattelun ymparilla. Jatkuvassa Kkilpailemisessa on
mielesténi suuri itsensé kadottamisen riski. Vain pieni joukko palkitaan ja nostetaan jalustalle.
Vaikka erilaisten roolien omaksuminen lansimaisen taidemusiikin kentélla on elinehto, voi
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erilaisiin muotteihin ahtautuminen toimeentulon ja hyvaksynnan toivossa kostautua erityisesti,
Jos oma aani ja esiintyjyys eivét ole pdasseet muotoutumaan. Vahva esiintyjyys on ollut tekija,
jonka ansiosta ja avulla olen 16ytanyt taysin uudenlaista iloa, luovuutta, merkityksellisyytté ja
ihmistenvalisyytta tekemiseeni. Polun kuoppaisemmilla ja mékisemmilla osuuksilla tdma
omasta esiintyjyydestd kumpuava varmuus on toiminut kantavana ja rohkeutta antavana
voimana.

Tama tutkielma on laajuudessaan osoittanut mielestani sen, kuinka monisyinen ja ihmista
kokonaisvaltaisesti koskettava asia muusikon esiintyjyys on. Tamé ty6 ei ehdota radikaaleja
muutoksia suhteessa koulutukseen tai lansimaiseen taidemusiikkikulttuuriin. Jos tdm& oman
kokemuksen nékyvéksi tekeminen kuitenkin rohkaisee yhdenkin ihmisen uuden
musiikkikulttuurin  pariin, ennakkoluulottomampiin kokeiluihin, improvisaatiokurssille,
Taideyliopiston siséisiin liikkuvuusopintoihin, esiintymisvalmennuksen kurssille, omien
ajatusmallien uudelleenarviointiin tai esiintymaan uudenlaisissa esiintymisymparistoissa, olen
mielestani onnistunut.

Matka oman muusikkouden ja esiintyjyyden ytimeen kestdd varmasti lapi elaman. Irtiotot
oppimistani kayttdytymis- ja ajatusmalleista ovat avanneet silmiéni ja antaneet rohkeutta
jatkaa omalla polullani. Erilaiset esiintymistilanteet ovat antaneet mahdollisuuksia oman
ilmaisun &&rirajojen etsimiseen ilman arvostelun ja naurunalaiseksi tulemisen pelkoa. Aika,
paikka, musiikillinen tyylilaji, sosiaalinen asema, esiintymisohjeet ja etiketit ovat kaikki
mielestani esiintymisissd toissijaisia asioita, jos ensisijaisena padamadrand on sisimpansa
paljastaminen ja toisen ihmisen aito tavoittaminen.
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Konserttiohjelmat

Kansanmusiikkivaikutteet viulu- ja
kamarimusiikissa

SLAAVILAINEN KAIHO

Kansanmusiikkivaikutteet tSekkilaisessa taidemusiikissa
Eeva Oksalan 1. jatkotutkintokonsertti

Eeva Oksala, viulu
Kiril Kozlovsky, piano

Atte Kilpeldinen, alttoviulu
Pinja Laine, sello

keskiviikkona 2.5.2012 klo 19
Camerata-sali, Musiikkitalo
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Leo$ Janacek (1854-1928): Sonaatti viululle ja pianolle JW VII/7

Con moto
Balada
Allegretto
Adagio

Erwin Schulhoff (1894-1942): Sonaatti sooloviululle (1927)

Allegro con fuoco

Adagio cantabile

Scherzo. Allegretto grazioso
Finale. Allegro risoluto

Bohuslav Martind (1890-1959): Kolme madrigaalia viululle ja
alttoviululle

Poco allegro

Poco andante

Allegro

-valiaika-

Antonin Dvoiak (1841-1904): Pianotrio nro 4 e-molli op. 90
"Dumky”

Lento Maestoso

Poco Adagio

Andante

Andante Moderato (Quasi Tempo di Marcia)
Allegro

Lento Maestoso
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JUUTALAISEN KANSANMUSIIKIN SEURA

Eeva Oksalan 2. jatkotutkintokonsertti

Eeva Oksala, viulu

Kiril Kozlovsky, piano
Markus Kaarto, klarinetti
Kaisa Koivula, klarinetti
Jukka Ojala, harmonikka

Ilkka Heinonen, kontrabasso

Torstaina 21.3.2013 klo 19
Camerata-sali, Musiikkitalo
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Joseph Achron (1886—1943): Nelji kappaletta viululle ja pianolle

Heprealainen melodia (op. 33)

Scher (Heprealainen tanssi)(op. 42)
Heprealainen kehtolaulu (op. 35 nro 2)
Tanssi-improvisaatio (op. 37)

Paul Ben-Haim (1897—1984): Sonaatti sooloviululle G-duuri (1951)

Allegro energico
Lento e sotto voce
Molto allegro

Ernest Bloch (1880—1959): Baal Shem -sarja

Vidui
Nigun
Simchas Torah

-valiaika-

Paul Schoenfield (s. 1947): Trio klarinetille, viululle ja pianolle
(1990)

Freylach
March
Nigun
Kozatzke

Klezmermusiikkinumero
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KANSANMUSITKKIVAIKUTTEET
VENALAISESSA TAIDEMUSIIKISSA

Eeva Oksalan 3. jatkotutkintokonsertti

Eeva Oksala, viulu

Kiril Kozlovsky, piano

Markus Kaarto, klarinetti

Perjantaina 7.3.2014 klo 19
Camerata-sali, Musiikkitalo
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Nikolai Medtner (1880-1951): Sonaatti viululle ja pianolle nro 3
op. 57 ”Eeppinen”

Introduzione—Allegro

Scherzo: Allegro molto vivace et leggiero

Andante con moto
Finale: Allegro molto

-valiaika-

Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908): Fantasia viululle ja
pianolle (sov. Eeva Oksala & Kiril Kozlovsky)

Rodion Shchedrin (s.1932): Mustalaismelodia (2006)

Igor Stravinsky (1882-1971): Sotilaan tarina klarinetille, viululle
ja pianolle

Sotilaan marssi
Sotilaan viulu

Pieni konsertto

Tango, valssi ja ragtime
Paholaisen tanssi

110



UNKARILAISEN PERINNEMUSIIKIN JALJILLA

Eeva Oksalan 4. jatkotutkintokonsertti

Eeva Oksala, viulu
Atte Kilpeldinen, alttoviulu
Tomas Nufiez-Garcés, sello
Markus Kaarto, klarinetti
Kiril Kozlovsky, piano
Krishna Nagaraja, kontra

Ilkka Lehtonen, kontrabasso

Perjantaina 8.5.2015 klo 19

Camerata-sali, Musiikkitalo
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Erné Dohnanyi (1877-1960): Serenadi jousitriolle C-duuri op.10

Marssi: Allegro
Romanssi: Adagio non troppo, quasi andante

Scherzo: Vivace
Tema con variazioni: Andante con moto

Rondo: Allegro vivace

Sandor Veress (1907-1992): Sonaatti sooloviululle (1935)

Allegro
Adagio
Allegro molto

-valiaika-

Béla Bartok (1881-1945): Kontrastit Sz.111, BB 116

Verbunkos - Recruiting Dance
Pihend - "Relaxation™
Sebes - Fast Dance

Unkarilaisen kansanmusiikin numero
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VIULISTIN MATKA ROMANIAAN

Eeva Oksalan 5. jatkotutkintokonsertti

Eeva Oksala, viulu
Kirill Kozlovski, piano
Ilkka Heinonen, kontrabasso
Daniel Shaul, cimbalom

Sami Varvio, harmonikka

Tiistaina 19.9.2017 klo 19

Camerata-sali, Musiikkitalo
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George Enescu (1881-1955): Airs dans le genre roumain sooloviululle
(1926)

Padure draga padure (kansanlaulu Aradista)
Moderato

Allegro giusto

Andante

Allegro giocoso

George Enescu (1881-1955): Sonaatti A-molli ** Dans le caractere populaire
roumain op.25

Moderato malinconico
Andante sostenuto e misterioso
Allegro con brio, ma non troppo mosso

-véliaika-

Gyorgy Kurtag (1926-): Selections from Signs, games and messages (Jelek,
jatékok és tizenetek) for solo violin

Mensaros Laszl6 emlékére (In memoriam Laszl6 Mensaros)
Perpetuum mobile

Népdalféle — Im Volkston

The Carenza Jig

In Nomine — all ‘ongherese

Maurice Ravel (1875-1937): Tzigane viululle ja pianolle

Romanialaista kansanmusiikkia viululle/torviviululle, harmonikalle,
kontrabassolle ja cimbalomille
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