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1 JOHDANTO

Kehollisuus on tarkea osa laulu- tai soittotapatstanmaulamisessa kehon kaytt6
korostuu, silla instrumenttina on oma keho, samkuin puhallinsoittimissa

soittajan keholla on hengityksen kautta tarkea asghtddnenmuodostuksessa.
Jousisoitinten kohdalla keho kuitenkin vain tuottddnen muodostamiseen
tarvittavat lilkkeet ja aani syntyy kehosta er@ggsa instrumentissa. Vaikka
soittajan keho myds resonoi, aani ei kuitenkaamdadbuoraan kehosta, kuten

aiemmin mainituissa instrumenteissa.

Kehollisuus on musiikin kautta ollut koko ajan muokaelamé&sséani, vaikka
kehollisuuden merkitys ei ole aina ollut tiedostett Kinesteettinen puoli
musiikissa on itselleni henkilokohtaisesti tarkekéska teknisia ja musiikillisia
asioita opetellessa minulle on tarkeda tiedosta#ia ke kehossani tuntuu.

Uutta taitoa opetellessani katson mieluummin opmtéa malliesimerkin, josta
voin luoda itselleni mielikuvan siita, miten kehepitaisi toimia liikkkeen aikana.

Taman malliesimerkin avulla voin muokata omaa dustani haluttuun

lopputulokseen, mutta toisaalta koen myds, ettéa siséanen maailmani vaikuttaa
siihen, miltd lopputulos kuulostaa. Lahdenkin siidlettamuksesta, etta
psyykkinen puoli ihmisessa aiheuttaa kehollisisktieda. Tutkielmassani tulee
toistumaan useaan otteeseen shnkonaisvaltaisuyskoska ajattelen musiikin

kehollisuuden ytimen sisdltavan monia elementtidga eain yhta asiaa.

Tutkielmassani en aio keskittyd kuvaamaan kehaltisuoppilaan nakdkulmasta
vaan valitsen opettamisen tiedonhankinnan valine&kisnostuksen kohteeni on
keskittyd siihen, miten hyvin monimuotoisia ja t@aj kehollisuuteen liittyvia
asioita saadaan valitettyd toiselle. Tasta syys#ditsin nékdkulmakseni
opettajuuden, koska minua kiinnostaa, kuinka oppéa voi opettaa nain
monimuotoisia taitoja. Kehollisuuden pohtiminen mikis néakdkulmasta tuo
mieleeni vahvasti itsetunnon ja persoonallisuudisitieet seké soittajan ulkoisen
olemuksen. Koen musiikin kehollisuuden olevan paljitoksissa henkisyyteen,
joten minua kiinnostaa, kuinka tatéa voidaan opetaaulija, tai tassa tapauksessa

opettaja, nékee vain tarkkailijana ulkoisen su&g&n, mutta han ei tieda, mita



soittajan mielessa lilkkkuu ja miten han saa eséypkiionteen sellaiseksi, miksi
tahtoo. Ajattelen soittajan ulkoiseen olemuksdettyvan ennemminkin sen,
minkalaisen vaikutelman esittdja antaa itsestadspdlin ja miten toisaalta
kuulijakunta ~ siihen  suhtautuu.  Soittotapahtuma  on yoésn aina
vuorovaikutustilanne, oli sitten kuulijana ystae@ettaja tai suuri konserttiyleiso.
Kuulijakunta yleensa jakautuu niihin, jotka kuuetedt korvillaan, ja niihin, jotka
kuuntelevat silmillaédn. Toki on niitakin, jotka K#gvat molempia aisteja
kuuntelutilanteessa. Sen takia mielestéani onkirkef#é miettid, miltd soitto
ulospéin nayttad ja minua kiinnostaa, miten tallaissioihin soittotunneilla

puututaan.

Kaytdn opettajuutta tiedonhankinnan keinona. H#éaétaalla neljaa pitkdan
alalla toiminutta viulupedagogia hankin vastauksighé&n aiheeseen.
Soitonopetuksessa tieto ei keskity pelkastaanyitett faktoihin ja saantéihin

oppikirjojen tietojen tapaan, vaan opettajien omadi®to on henkilékohtaista, ja
jokaisella opettajalla on oma persoonallinen tapaopettaa jokin tietty asia,
eivatka kaikki opeta samalla tavalla. Jokainen taysata toimiva on ollut liséksi

jonkun muun opettajan oppilaana ja ottanut vaiktgttédlta ja myods samalla
muotoillut jotakin omaa opetukseensa (Poyhonen 287l Opetuksen traditioon
on kertynyt kokemusta siita, miten esittamiserotaija kehollisuutta lahestytaan,
mutta oman kokemukseni perusteella se tieto jadnusetoisen huomion

ulkopuolelle, niin sanotusti hiljaiseksi tiedoksi.

Alun perin aikeenani oli keskittya kuvaamaan, kaitdehollisuutta soittotunneilla
lahestytddn opetuksen nakdkulmasta, ja tutkimuksegsota ns. valineita siihen,
miten naitd asioita opetetaan. Kaikissa haast&tzlukuitenkin nousi esiin
tarkedna lahtokohtana esiin se, ettd kukaan eiiroiksannut sanoa tiettyja
varmoja tapoja opettaa kehollisuutta. Haastateftak@rostivat sitda, kuinka
opettavat omista lahtokohdistaan, eikd opettamiséemitaan patenttiratkaisuja.
Haastatteluissa myds tuli ilmi, ettd soittotunrzedli varsinaisesti juuri keskityta
kehollisuuteen ja sen opettamiseen, vaan se tulégem harjoitteiden kautta. Sen
takia halusinkin tutkimuksessani ottaa hiljaisesdtin erdaanlaiseksi punaiseksi

langaksi, joka kulkee koko tutkimuksen lapi, vaikkekoan lahestymistapoja



kehollisuuden opettamiseen. Minua kiinnostaa, kaifkljaista tietoa voidaan
opettaa toiselle.

Viime aikoina kehollisuuteen musiikin alueella oninkitetty melko paljon
huomiota ja siita on tullut ik&&n kuin muoti-ilmikuten soittamisen
hyvinvoinnista ja terveydestad ylipdatadankin. Monetkijat ovat pohtineet
kehollisuuskysymyksia viime vuosina. Esimerkiksi tthew Rahaim on
kirjoittanut kirjassaarMusicking Bodies: Gesture and Voice in Hindustamnisi
(2012) kehollisuudesta  pohjoisintialaisen  (hindogégsen)  musiikin
nakokulmasta. Kehollisuuden on varsinkin mielleliiftyvan laulumusiikkiin,
luultavasti siksi, ettd laulu on heti suoraan kéhdéhtdisin. Anne Tarvainen
(2012) on kirjoittanut vaitdskirjan kehollisesta hé&stymistavasta laulajan
kuuntelemiseen, jossa esimerkkina han kaytti Bjokkespertindevya. Markku
Poyhodnen (2011) on myds sivunnut vaitoskirjassaansmkon tietamisen tavoista
kehollisuutta ja hiljaista tietoa, jotka muodostauakielmani punaisen langan.
Rista Tuura (2011) ja Siru-Lina Ollula (2015) ovisrtoneet pro gradu -

tutkielmissaan kehollisuudesta viulunsoiton nakdiasta.

Olen viulistina kiinnostunut kehollisuudesta jaublmielenkiinnolla kehittamassa
sitd puolta itsesséni soittajana. Itse viulunsoitpettajaksi opiskelevana aihe
kiinnostaa minua myds opettamisen kannalta. Haluskuitenkin
musiikkitieteilijan nakokulmasta  ryhtyd  tarkastelsn  opettamista.
Tutkielmassani pyrin  yhdistam&an nakemyksia kakiltnailtd aloilta:

muusikkoudesta, opettajuudesta ja musiikkitietalinakokulmasta.



2 KEHOLLISUUS

2.1 Nakodkulmia kehollisuuteen

"Keholle” rinnakkainen sanavalinta olisi "ruumis3anoja "ruumis” ja "keho” ei
ole onnistuttu suomen kielessa erottamaan toisistaéen tama tarjoaa Niemi-
Pynttarin  (1996) mielestd hedelmalliset lahtokohdahosta ja ruumista
kaytavalle keskustelulle. Hanen mukaansa jokainetkija maarittaa itse,

minkalaisia eroja kasitteilla ndkee olevan (Niemn®ari 1996, 73—-74).

Tutkielmassani valitsen mieluummin kayttoon san&ehd”, koska “ruumis”
sanana vaikuttaa hieman kovalta ratkaisulta. Migfes Niemi-Pynttarin
maaritelma naiden sanojen erosta on tahan tutkiemrksopiva: sanalla "ruumis”
tarkoitetaan konkreettista lihallisuutta, se on ematlista, kun taas keho on
hahmo ja mielikuva, keho on maailmaan suuntautuotgntoitunut ja toimii
ruumiin diskurssina (Niemi-Pynttari 1996, 73—73kel miellan sanan "ruumis”
littyvan hyvin vahvasti kuolemaan, joten siksi kdy tdssa tutkielmassani
mieluummin sanaa “keho”. Sana “keho” myos liittyyielestani paremmin
kokemuksellisuuteen ja elamyksellisyyteen, jotkaatovtdssa tutkielmassa

tarkeassa osassa.

Laine (1996) on esitellyt artikkelissaan sanan Weduus” maaritelmaén on
erilaisia lahestymistapoja, joten kaytan héanen kédkodiaan kehollisuuden
maarittAmiseen tassa ensisijaisesti. Naista tummetat ovat dualistinen ja
fenomenologinen lahestymistapa. Descartes’n disgdsga ajattelumallissa keho
ja mieli erotetaan toisistaan, jolloin keho merk@svain ihmisen materialistista,
fyysista puolta. Nama kaksi ihmisen puoliskoa —amaalinen ja henkinen —
esineeksi, johon voidaan asennoitua ja sitd voidaddstella eri tavoin. Tama
nakokulma painottaa kehoa nimenomaan fyysisendwtona. Toinen tunnettu
nakokulma on fenomenologinen, jossa kokemuksen itgsripainottuu. Tassa
nakokulmassa myos kokonaisvaltaisuus on tarkedsadsa, eika sen mukaan

ihmisella ole erikseen henkista ja fyysistda sutadetiaailmaan, vaan nama



molemmat aspektit yhdistyvat kehollisuudessa. Kellodaan kokonaisvaltaisesti
kokevana. Keho ei ole fyysinen uloke, jota tietomsdiikuttaa, vaan se on taysin
erottamaton osa itsed. Ihmisen ajatellaan suuntantmaailmaan kehona. (Laine
1996, 158-161.)

Kehollisuudesta puhuttaessa ei kuitenkaan ole jaatgamaan ilmiota pelkastaan
naista kahdesta nakokulmasta, vaan niitd on myd@#typywhdistamaan, ja
joissakin nakokulmissa néhdaan keho samanaikaiseka subjektina etta
objektina. Laine esittelee artikkelissaan (1996¢ll&dmainittujen dualistisen ja
fenomenologisen l&hestymistavan lisaksi PlessneriRliiggen lahestymistavat
kehollisuuteen. Plessner on korostanut kahdenlastadetta ihmisen omaan
kehoon. Tassa subjektiivisen ndkokulman tarjoaae#i#, ihmisella on kehon
kautta valiton suhde maailmaan ("min&d olen kehatjutta toisaalta hanen
mukaansa on myods mahdollista kohdata keho objektilan, kun ihminen ottaa
etaisyytta asioihin ja tekee niista kohteen ("miawn keho”). (Laine 1996, 162.)

Pligge on kehitellyt tatd teemaa viela eteenpaimdnen mukaansa kaksinainen
suhde omaan kehoon kuuluukin luonnollisena osamaisgn elam&éan. Kun
ihmiselld "on hyva olo”, eli kaikki on normaalisipn keho valittémasti mukana
asioissa mutta jad kokemuksen laidalle. Talldirkgse keho-subjektista. Kehon
kohteeksi ottaminen kuitenkin tapahtuu "huonon bldai sairauden tullessa
osaksi elamaa, koska talléin kehoon Kkiinnitetaaintyisesti huomiota ja
kddnnymme kohti omaa kehoamme. Silloin kun jokira,apka oli aiemmin
itsestddnselvyys ja luonnollinen puoli ihmista, seel esiin vieraana, ulkoisena ja
ehk&a outonakin osana, tapahtuu objektointi. (L&if86, 162.) Esimerkiksi jos
soittajalla on kasi kiped, soittaminen vaikeutuk&eharjoittelu suju normaalisti,
tulee kadesta epamiellyttava seuralainen ja osa&ildén mutta kuitenkin vieras
osa hanta (vrt. Laine 1996, 162). Kehon osan olv@kiiminen muuttaa elaman
merkityshorisonttia. Taman ajatusmallin ero dessaldiseen "fyysiseen kehoon”
on kuitenkin se, etta "objektivoitu keho” on kokeksellinen ilmid, kehoa ei siis
tarkastella kuitenkaan luonnontieteellisen toimmmakokulmasta. (Laine 1996,
162-163.)



Pliggen ajatusmallissa keho voidaan objektina jalsaa, mutta subjektina se on
kokonaisuus. Tahan kehon puoleen voidaan myo6s teitkikuuluvaksi ilmiot,
joita Plessner on nimittanyt kehon instrumentatigeeksi. lImidihin liittyy
jonkin kehollisen taidon opettelu. Esimerkiksi ennduin soittaja oppii
hallitsemaan soittimensa niin hyvin, ettei h&nemvitse kiinnittda mitaan
huomiota tekniikkaan, on hanen taytynyt kdyda [@pisessi, jossa on olennaista
huomion Kkiinnittdminen omaan kehoon. Tamankaltaiskehollisten taitojen
opettelussa kehon objektivointi onkin valttamatgnénaissa yhteyksissa oman
kehon tuntemus ja kokemusten erittely kehittyvéiirfe 1996, 164.) Taméan
ajatuksen takia jaottelenkin myéhemmin kehollisuuaeusiikin ndkdkulmasta
aanen tuottamisen kehollisuuteen ja musisoinnirolkishuteen, vaikka ajattelen

samalla niiden olevan toisistaan erottamattomissa.

2.2 Kehollisuus musiikin nakdkulmasta

Musiikin esittamisesséa on aina mukana liikettda &irvitaan jo pelkastaan danen
tuottamiseksi, mutta taman liséksi on olemassa deatolinjaa tekevia liikkeita,
jotka eivat ole periaatteessa aanen tuottamisenadk@nihan niin olennaisia, mutta
jotka kuitenkin ovat valttamattomidnusisoinnin kannalta. Laineen mukaan
ihmisen kehollisuus rakentuu muille ilmeind, eleihiéikeind, puheena jne. Keho
onkin siis ihmisen elaman ilmaisua. (Laine 19965.16nstrumenttia soittaessa
ilmaisu on yleensd sanatonta, mutta kaikilla muiladella mainituilla
iimaisukeinoilla viestitddn kehon kautta musiikinsatamia merkityksia.
Pohjoisintialaista (hindustanilaista) laulutapatitwt Matthew Rahaim kertoo
esimerkin laulajasta, joka laulaa sanan "yksi” -s@malla nayttad yhta sormea
konkretisoidakseen kuulijalle sanan merkityksenh@a 2012, 6). Tama ilmio
liittyy toki muidenkin kuin vain intialaisen musiik esittdmiseen, esimerkiksi
laulajat usein elehtivat laulun sanojen mukaan midssimaista musiikkia

esittaessaan.

Soittimen soittaja ei tietenkaan pysty konkretisaam musiikin sisaltéa kuulijalle
samalla tavoin kuin laulaja, koska kehon osat gaensa "sidotut” soittimen

soittamiseen. Soittaja pystyy kuitenkin kehollaaa kasvojen ilmeillddn



kertomaan paljon musiikin sisallosta ja esimerkiksrostamaan fraseerausta ja
nyansseja. Arhon (2004) mukaan musiikilliset elemtotoutuvat siis fyysisind
eleind ja kehon liikkeind. Muusikko artikuloi mudiia ja toisaalta musiikki
artikuloi muusikon toimintaa. (Arho 2004, 171-17Xyutsun tassa musiikin
"soinnillisiksi liikkkeiksi” niita liikkeitd, jotka eivat ole oleellisia soittamisen

tekniikan kannalta, vaan juuri soinnin kannalta.

Soittaessaan muusikko on samassa tilassa musikinssk, eika naitd voida
erotella toisistaan. Soittaja elaa konkreettismstsiikkia. Han voi harjoitellessaan
soittaa kappaletta hitaammin tai nopeammin, katkejm kokonaisuuksia, minka
kautta muusikko ja musiikki vahitellen mukautuvatistinsa, paremmin tai
huonommin. Etenkin soitto-opintojen alkuvaiheessaet@ja ohjaa tata
mukautumista.  Vuosien  soittoharjoittelun  eri  osaediin  (kuten

asteikkokulkuihin, sointuihin, musiikillisiin fraagin ja eri musiikkityyleihin)

paneutuminen luo muusikkouden perustan ja henkKitikeet musiikilliset

puitteet, jossa soittaminen tapahtuu. Suhde sa&@#&mon kokonaisvaltainen,
kehollinen. (Arho 2004, 171-172.)

Myds muusikon henkilokohtaiset elamykset ja tuntkseti kuuluvat tahan
kokonaisvaltaisuuteen. Instrumentti on ikaan kueittajan kumppani, jonka
kanssa han tekee yhteistyota. Soitin toimii kaikyppa sille, mitd soittajan
sisimmassa elaa, ja musisoinnin kautta pyritaantagaan tama myos muille
kuulijoille. Toisaalta suhde soittimeen voi ollalifa my6s painvastainen ja
instrumentti voi herattda soittajassa negatiivisiatemuksia. (Grunwald 1996,
167.) Siru-Lina Ollula (2015, 40) on pro gradu kistmassaan pohtinut soittajan
suhdetta viuluun ja sitd, kuinka soittaja persamlisoittimensa seka kuinka
soittimeen kohdistuu monenlaisia tuntemuksia. H&érstdd monelle muusikolle
tutuiksi tulleet tuntemukset siitda, kuinka joinakp#ivind soittaminen tuntuu
helpolta ja viulu haluaa "tehda yhteistyotd sormieanssa’, kun taas valilla
soittoharjoittelussa on paivia, jolloin "viulussaae mitd&n niin sanottua vikaa
vaan viulu ja jousi eivat halua tehda yhteistyo&skenaan” (Ollula 2015, 40).
Tama soittimen personalisointi saa ajattelemadaisgho soitin ndhda soittajasta

erillisena vai ikaan kuin soittajan kehoon kuulugalN&en itse asian niin, etta



soitin on soittotilanteessa osa kehoa ja keholttaiiwaikka se sinallaan fyysisesti
onkin kehosta erilladan. Samaan tapaan, kun laalaina keho on instrumentti,
ajattelen, etta vaikka soitin on fyysisesti erifidf lopetettuaan harjoittelun
soittaja panee soittimen koteloon, on se soittuiassa osa kehoa ja sen kautta

valitetaan kaikki se, mita soittajan sisalla tapaht

Kehollisuuden tarkastelemiseen musiikin  nékokulasbn monia eri
lahestymistapoja, jotka pyrin tyossani ottamaan nfioon monesta eri
nakokulmasta. Lahtokohtana piddn Rahaimin (2012tuksia kehollisuuden
luonteesta, sillda hé&n ké&sittelee aihetta monipastis seka fyysiseltd etta
psyykkiseltda kannalta. Rahaim (2012, 8) maaritigadsaan kolme erilaista tapaa
tarkastella kehollisuutta. Hanen nakdkulmassaano&eja mielta ei eroteta
toisistaan, vaan ne ovat yhta. Rahaimin kaksi emsiista tapaa nahda keho ovat
"musicking body” ja "paramparic body”. Edellinenrta@ tarkoittaa siis kehoa,
joka herdd musiikkiesityksessa, ja jalkimméinen wmosien harjoittelusta
muovautunut, yksil6llinen tapa kayttaa kehoa mutasssa. Naiden liséksi on
viela "flesh-body”, joka nimensa mukaisesti viittaaumiillisuuteen. Tama on
enemmankin biologinen ndkdkulma, eli ihminen nahdkéostuvan lihaksista,
luista, jannitteista lihaskalvojen valilla jne. (Bn8). Ajattelen itse, vaikkapa
musiikkiesitystd katsoessani, ettd nama kaikki ktd#pghdistyvat eika niita voi
erotella toisistaan. Olisi mahdotonta edes nahdéeskiksi laulajan kurkunpaan
lihaksia tai suuta liikuttavien lihasten toimintegysiologisella perustalla ei siis
ole mitaan nakyvaa roolia lauluesitysta seurategegsan keskittymiseni menee
kokonaisuuden tarkkailuun. On kuitenkin totta, eiténan suun lihasten
likkumista &anta ei voisi syntya tai ilman viuirstkasien liikkeita aanta ei

pystyttaisi instrumentista tuottamaan (vrt. Laib@96, 165).

2.2.1 Aanen tuottamisen kehollisuus

Soittamisessa ja laulamisessa keho on koko ajarmanauja siind musiikki syntyy.
Soivien ilmididen toteuttamiseksi tarvitaan omainde ja instrumentin hallintaa.
Muusikon pitaakin hallita hyvin liikkeensa ja instnenttinsa, joten oman kehon

hallinta ja instrumentin taitava kasittely on t&ikemusisoinnin kannalta. Oman



instrumentin hallinta onkin suuressa maarin ke&tllitoimintaa, soittimesta
otettuja otteita, kaden teitd, kehonliikkeitd, higysdd ja siina samalla musiikin
soivaksi saattamista (Arho 2004, 163). Musiikidgaisen kehollis-kinesteettinen

alykkyys onkin tarkeassa roolissa.

Soittaminen ja laulaminen vaativat lihasten monlgt® tyoskentelya.

Jousisoittajilla l&hes kaikki keholliset liikkeetakyvéat ulospain, toisin kuin

esimerkiksi laulajilla ja puhaltajilla kielen ja Kwnpéaan liikkeita ei juuri voida

ulkoapain tarkastella muuta kuin kehittyneilla taiita. Kaikki kehon hallinta ei

kuitenkaan ole pelkdstdan lihasten hallintaa, v&arkkien instrumenttien

soittaminen vaatii monen asian tekemista yhta aiksamerkiksi viulunsoittaja

lukee nuotteja ja rytmeja samalla, kun hén tekdwolk@an aanen tuottamiseen
tarvittavia viulu- ja jousikaden hienomotorisia kkeitd. Soittaja tarvitsee
kuitenkin naiden molempien k&sien eriytyneen tomaim liséksi myos hyvaa
vartalon hallintaa ja kasitysta siitd, miten ka@dekoko kehon muut osat toimivat
saumattomassa yhteistydssa. Instrumentin hallinfiggyvat liikkeet pitda saada
kuulumaan osaksi kehon kaavaa, jotta huomio vditaidinnittdd paaasiassa
soivaan lopputulokseen ja musisoimiseen (vrt. Pogho 2011, 161).

Kehonhallintaan kuuluvat paitsi liikkeiden hallinfd@hasjannitys, tasapaino),
mutta myods koko kehon olemus ja toiminta, johontdae mukaan ihmisen
identiteetti ja kokemukset kehollisena olentonar@fBar 1983/1993, 230-231;
Pdyhonen 2011, 64).

Taito hallita omaa instrumenttia opetellaan hetiintigen alkuvaiheessa.
Muusikon pitaa oppia hallitsemaan kehoaan ja opptamaan, millainen yhteys
kehon toiminnalla on tiettyyn sointiin ja musiikdiin ominaisuuksiin. Kehollis-

kinesteettiseen alykkyyteen liittyy myos ilmaisnén ja kommunikoiva aspekti
(Poyhonen 2011, 65), jonka jaan tassa omaan alahsieu Kasittelen seuraavaksi

asiaa musisoinnin kehollisuuden nakokulmasta.

2.2.2 Musisoimisen kehollisuus

Soittaja voi pelkastaan toteuttaa edellda mainitittaamiseen vaadittavat liikkeet,
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jotta aani syntyy, mutta jotta pelkasta aanestétysinmusiikkia, tarvitaan
musikaalista kehonkayttéd. Siihen kuuluvat mm. ht&mginen ja sen kautta
tuleva fraseeraus, sekd musiikin ja omien tunteiden persoonallisuuden
ilmaiseminen kehollisesti. Jokainen ihminen liikker lailla ja jokainen liikkuu
musisoidessaan omalla yksilollisella tavallaan @) 2012, 11). Rahaim
tiivistaa taman ajatuksen opiskelutoverinsa sank@uataja voi istua paikoillaan
kuin pylvas ja laulaa, mutta kun héan ottaa esinksrkkasien liikkeen tdhan
mukaan (koska tdma liike tulee musisoidessa ludaaoy, liike vapauttaa kehon
ja musisoiminen vapautuu (Rahaim 2012, 10). Liikes ssamanaikaisesti
rentouttaa ja tuo linjaa musiikille. Toiset kayt#Viiketta enemman ja toiset
vahemman. Muusikkoa voi verrata pantomiimitaitedin, joka pystyy kertomaan
pelkastadn ilmeilldaan ja eleilladn hauskoja ja letislvia tarinoita (Gardner

1983/1993, 206: Péyhénen 2011, 65).

Hengittdminen on yksi tarkeimmistd asioista lawduga soitossa, koska se
vapauttaa kehoa musisoimiseen. Laulaessa hengigénun itsestaanselvyys, ja
laulua saadellaan hengityksen avulla. Kokemuksenikaan viulunsoitossa
hengitykseen ei kiinnitetd samalla tavalla huomietkd se kuulu valttamatta
osaksi soitonopetusta. Instrumenttia soittaesdarikin hengityksen tulisi kulkea
koko ajan eika sita tulisi pidattdd, koska se jaitddekehoa. Vapaa ja rento

hengitys helpottaa kehollisia liikkeitad, jotka ovatisisoimisessa tarkeita.

Liikkuminen ja hengittaminen ovat ihmisen ilmaiguiga, ja ne ovat yhteydessa
tunteisiin  (Sundberg 1987, 147). Varsinkin laulajpystyvat kayttdmaan

hengitysté tunteiden ja muiden kehollisten tiloygtittdmiseen (Tarvainen, 2012,
80). Myds soitonopettamisessa joillakin soitoncggelh on ollut kaytdssaan termi
nimeltd "tunnehengittdminen” (Pulakka 2013, 5). Banarkoittaa sitd, etta
"hengitys herattada kehossa tulevan fraasin sisaltdtanteet ja kannattelee
fraasia” (Pulakka 2013, 6). Musiikin vaatima tupaeélmaisu ovat mukana siis jo
hengityksessa, josta ne valittyvat laulettavaaadiia. Nain fraasista muodostuu
yksi kokonainen ajatus ja fraseeraus on luontewasigoittajilla, toisin kuin

laulajilla ja puhallinsoitinten soittajilla, fraasimitta ei ole kuitenkaan sidottu

hengitykseen. Soitin mahdollistaa sen, ettd framsipidempi kuin hengitys.
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Jousisoitinten soittajat voivat kontrolloida fraasimittaa helpommin kuin laulajat
tai puhallinsoittajat, joilla fraasin mitta on rppvainen hengityksesta.
Hengitykseen ja fraseeraamiseen ei soitonopetuksebs erikseen olemassa

ohjeita, vaan nama ohjeet kulkevat suullisenatigtmpettajalta oppilaalle.

Mielensisaiset toiminnot, mukaan lukien persooralls ja itsetunto, ohjaavat
musisoivaa liikettad hyvin paljon, koska musisoimigigke ei ole pelkastaan aanen
tuottamiseen vaadittavaa liiketta, vaan se tule@sbsta niin sanotusti sisaltapain,
halusta soittaa niin kuin mielessa soi. Le Guinmtseekin siita, miten laulajalla,
mutta myds instrumentin soittajalla, on jokais@tistrumentista tuotetulla aanella
oma leimansa ja jokaisella soittajalla on oma "&8&& kokenut viulunsoittaja
luo instrumentistaan soinnin, joka on samalla tavabmaleimainen ja
tunnistettava kuin hdnen oma laulu- tai puhedandigéa soittaja pystyy myos
muuntelemaan soittimesta tulevaa aanta helpostiGiin 2006, 23.)

Laulaja kayttdd viestinnassaan verbaalista ja mbaadista kieltd. Laulajalla on
laulussa valmiina sanoittajan tekema tarina, jdajawaélittdéad sen oman kehonsa
ja tunteidensa kautta yleisolle. Tekstin ymmart&@miron aarimmaisen tarkeéaa
laulamisessa. Soittajalta sen sijaan puuttuu  kokonaverbaalisuus
soittotapahtumassa, eika soittajalla valttamatta ale syvallista tietoa kappaleen
viestista. Toisaalta soittaja saa vapaammin pa@udiata lahtokohdistaan, mita
han haluaa viestittdd teoksella.  Esitystilanteenaoittasninen  on
vuorovaikutustilanne, ja soittaja kertoo soinnitiga viestii myés kehollaan sen,
mitd han haluaa ilmaista musiikilla. Hanen on kedeokautta ilmaistava se, miten
han itse kokee musiikin ja mita han haluaa sentiti@gin. Liikkeidensa,
iimeidensa ja asentojensa kautta ihminen ilmaiseeybsm omaa
persoonallisuuttaan, ja kehonkielen voidaankin garmevan ensimmainen
kielemme, alitajuntamme, ja tunteiden Kkieli (End&of001, 102). Myds
jokaisella tunteella ja asenteella on todennakbtisesanlainen liikkeen muoto,
joka néakyy kehossa (Sundberg 1987, 154-155).

Kehollisuus on esittdjan osalta sisaltdpain kumpaayja laulaja/soittaja rakentaa

teoksen tunnemaailmaa kehonsa valityksella pelkdrerd tuottamisen liséksi.
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Katsoja ei tietenkdan millaan paase musiikin gaittgpdén/kehon sisalle eika
tiedd, mita tdman sisalla musiikista liikkuu, joteBnelle tdma on visuaalinen
kokemus. Katsoja voi vain nakeméansa kautta arvj@da mita soittaja tai laulaja
tuntee sisaisesti. Esiintyjaa, joka saa soittinreestaaikuttavan aanen mutta ei
tarjoa visuaalisesti kehollaan suurta elehdint&égtetaan pitaa kylmana tai
epainhimillisena, vaikka h&nen sointinsa olisi mitantohimoista: tasta
esimerkkina viulisti Jascha Heifetz (Le Guin 20@&). Heifetz kuuluu niihin
soittajiin, joiden soittotyyli on léhes staattineRlanen opetustyylinsd myos
kuului karsia oppilailtaan niin sanotusti turha heiminen. Eraan Heifetzin
oppilaan mukaan Heifetzin mielesta koko ajan miusik liikuttunut soittaja
vaikuttaa huijarilta, silla ei voi olla mahdollistattd ihminen olisi soittaessaan
koko ajan liikuttuneessa mielentilassa (ApplebauniRéth 1978, 11). Soittajan
suurilikkeinen elehdintd ja ilmehdintd saattaasgakin tapauksissa hairita
yleis6a. Tasta Rahaim mainitseekin esimerkin, kaiimtialainen laulaja voi saada
helposti kritiikkia siita, etta like hairitsee y#n keskittymista hanen aaneensa
(Rahaim 2012, 88).

2.2.3 Rahaim ja musisoiva keho

Kehollisuuteen liittyvassa sanastossa musiikinlal&ytdn Rahaimin (2012)
kirjassaan maarittelemaa englanninkielistd ternméusicking body (suom.
musisoiva keho). Rahaim on teoksessaan keskittiyriigimaan ja tulkitsemaan
pohjoisintialaista hindustanilaista vokaalimusigkijoka on intialaista klassista
musiikkia. Rahaimin yhtena nakdkulmana kirjassa ormyos
opettaminen/oppiminen, joten tamankin takia halpahjata tietojani kyseiseen

teokseen.

Kehollisuuteen keskittyminen hindustanilaisessa itkissa onkin hyvin
oleellista, koska laulun avuksi ja sen tehostansisgiytetaan paljon kasien ja
muun kehon liikkeitd. Lansimaisessa kulttuurissandkdiikkeitd ei niinkaan
korosteta soittamisen apuna. Valitsen silti tamaaman nakokulman
lahtékohdakseni omaan tutkielmaani, silla koend ethmoja elementtejd on

olemassa myds lansimaisessa musiikissa, vaikkeilli@lutta korostetakaan.
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Rahaim maarittelee termin Musicking body tarkoiavmusisointitilanteessa
iimenevad kehonliiketta (Rahaim 2012, 158). Tarkemrhd&n maarittelee
nain:"The term Musicking body, as | use it in thigok, refers to just a trained
body in action, engaged mindfully in singing andfdaying an instrument®
(emt. 2). Rahaimin mukaan kehollisuuden ei voi getkistaa liittyvan mihinkaan
lihakseen tai luuhun, vaan kehollisuus on muodagtunosien kurinalaisuuden ja
harjoittelun my6ta. Musisoiva keho liittyykin aingiaan musisointitilanteeseen,
eika sita ole huomattavissa kehonliikkeissa kuniiiem tekee jotakin musiikkiin
littymatonta, esimerkiksi keskustellessa tai pylérédajaessa, mutta se herda
henkiin konserttitilanteessa, harjoittelemisessa lgalu-/soittotuntitilanteessa.
(Emt. 2.)

Musisoivaan kehoon liittyy myds mielen ulottuvuys, sen vuoksi Rahaim
sanookin, etta termi "musicking body” voisi yhtavity olla "musicking body-
mind” (suom. musisoiva keho-mieli) (Rahaim 2012, Bphaim tarkasteleekin
musisoivaa kehoa lahinna vokaalimusiikin nakokultaasika hdnen mielestdan
musiikillisia eleitd ja &&ntéa voida erottaa toigest. Kuitenkin tasta vaitteesta voi
herata vastakysymyksia: kuinka kehon liike ja it#éisen liike voivat toteuttaa
samaa asiaa? Eivatkd keho ja aani muodostu taysimaeriasta? (Emt. 88).
Tassa kahtiajaossa on han erottaa toisistaan mur@ aanen. Tasta
konkreettisena esimerkkind Rahaim kuvaa sita, kunlifa tulee katsomaan
laulajaa ensimmaista kertaa. Talloin laulajan &amtén voidaan kuulla (ei
nahda, esim. kurkunpaan ja nielun liikkeet) ja etaas voidaan nahda (mutta ei
kuulla, esim. kaden nosto). Nama tapahtumat vokwsienkin tapahtua ilman
toisiaan, esimerkiksi laulaja voi varta vastenutiima esimerkiksi kasiaan ilman
aantamista tai paastaa aanta ilman kasien liikeitinella ei ole nakyvaa
aineellista olomuotoa, kun taas keho on aineellifEmt. 88—89.)

Tata jaottelua on kaytetty pitkdan, mutta se enalsisoivan kehon nakdkulmasta
toimiva. Rahaim toteaa, ettd loppujen lopuksi muige keho on paljon muutakin
kuin pelkkaa kehoa/lihasta. Aani syntyy kyll4 ailisessa olomuodossa, kehossa,

! Suomennokseni: Termi musisoiva keho, kuten kagi#sé kirjassa, viittaa harjoiteltuun

kehonliikkeeseen, (se) on sidoksissa mielen kdatiamiseen ja/tai soittimen soittamiseen.
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jossa aanen materiaaliseen puoleen kuuluvat eskseleuhkot, kurkunpaa ja
kieli. Lopulta aanella on myos aineeton puoli: kagni vapautuu kehosta, niin
iima kantaa sita. (Rahaim 2012, 89.) Keho tarjodtingen melodialle, eika
musiikillisen kehoa voida liittdd konkreettisestinmkaan ruumiilliseen asiaan

(emt. 107-108). "Musisoiva keho” herdd musiikilgsetilanteesta (emt. 8).

Soittaja ei varsinaisesti ole omasta kehosta l@imned&nen kanssa tekemisissa
samalla tavoin kuin laulaja, koska &ani lopulta eéul ulos soittimesta.
Puhallinsoittajat toki enemman kuin jousisoittajegska heidéan tuottamallaan
aanelld on suora yhteys kehoon hengityksen kaBt#tajalla on kuitenkin aina
instrumentti oman &énen ja lopputuloksen valisgitteggan aanen tuottamisen
hallinta on jopa hankalampaa kuin laulajan. Useulutunneilla kaytetd&nkin
laulua apuna, koska silloin saadaan soiva mielikem#, miltd soiton pitaisi
kuulostaa. Musiikin taytyy soida soittajan mielessélun tavoin, jotta toteutus
olisi jollain tavalla sellainen, miltad han haluaat®nsa kuulostavan. Usein myds
opettaja saattaa soittotunnilla antaa oppilaalldiesamerkin siitd, miltd oppilaan
soitto voisi hanen mielestdan kuulostaa. Mallioppgn onkin  myds
kehollisuudessa tarkeassa osassa, silla Rahaimiaanwkehollinen liike tarttuu

kehosta kehoon, eli se on opittua (Rahaim 2012, 3).

2.3 Kehollinen mallioppiminen

Keholla voidaan n&hd& olevan henkilokohtainen ulattitensa, mutta toisaalta
silldA on myos kulttuurillinen ja sosiaalinen pudan Burkitt (1999, 62) on
luonnehtinut kehoa identiteetin keskukseksi; aisten koemme, tunnemme ja
naemme itsemme yksil6ind kehon kautta. Myos muusikientiteetti rakentuu
kehon kautta, ja jatkuva liikeratojen toistaminanhjominen luo kasitystamme
soittajana ja myos yksilona. Burkitt painottaa,aekteho ja identiteetti ovat
toisistaan erottamattomat (emt. 62). Keho kuitenkinokkautuu ja rakentuu
my0s ulkoisten vuorovaikutussuhteiden kautta. Burdteaa, ettd sosiaalisessa
tilassa jokainen henkild tuo tilaan oman yksilghigensa, jolloin identiteetti ja
olemus muuttuu suhteessa toisten henkildiden gasél olevien objektien kanssa

(Burkitt 1999, 12). Identiteetti ja keho ovatkimsgatkuvassa muutoksessa. Stelter
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(2008) on selittanyt asiaa laajemmasta nakokulmgstaa han nakee kulttuurin,
ymparilla olevien ihmisten (yhteison) ja historieamuokkaavan kehoamme (Stelter
2008, 45-47). Musiikissa kehollisuuden mallioppitaisvoidaan tarkastella
useasta nékdkulmasta. Tassa haluan ensisijaisesdittya opettajalta oppilaalle
tapahtuvaan mallioppimiseen, mutta lopuksi haluastama esille lyhyesti myos

muita mallioppimisen muotoja.

Kehollisen mallioppimisen kannalta on tarkea ymi@@rtmika kaikki muokkaa
kehollista ymmarrystamme ja oppimistamme. Jo lapsdéhtien opimme
jaljittelyn kautta vaikkapa kielen ja liikkumisenAebli (1991) kuitenkin

huomauttaa, ettd instrumentin soittamista on melikeaa oppia omatoimisesti,
kayttden niin sanottua “yrityksen ja erehdyksenutka oppimista. Oppimisen
kannalta oppijan oma toiminta on toki erittain &€&k, mutta yhta merkittava rooli
on patevélla opettajalla ja hanen antamallaan &bgla soittimen soitossa.
Musiikinopiskelussa malliksi nayttdminen, joka opettamisen suorin muoto,

kuuluu soitonopetuksen rutiiniin. (Aebli 1991, 6227

Malliksi nayttdmisessa tieto valittyy suoraan hawain ja jaljittelyn kautta,
jolloin toimintaa ei valttamatta tietoisesti ajddeleika kielellisesti muotoilla
(Aebli 1991, 71). Tasta syysta mallioppimisen laai#t on se, etta tieto ei vality
oppijalle kielellisesti, jolloin se ei myodskaan &htyvin jasenny hanen mieleensa.
Tasta syystd mutkikkaita liikesarjoja opetellespattajan on hyva jakaa suoritus
osiin ja nayttdd hitaasti, mista osaliikkeista #usr koostuu (esimerkiksi
jousenkuljetus). Liséksi liikettéd on hyva ohjeistagos sanallisesti, jotta huomio
voidaan kiinnittaa oleellisiin seikkoihin. Oppilgs/styy helpommin painamaan
mieleensa kielelliset selitykset kuin mielensissisgiljitteleméansa liikkeet (Aebli
1991, 78-79.) Tassa luvussa en halua vield k&sitgla laajemmin taidon
oppimisen tiedostamatonta ja sanatonta luonne#tan kerron siitd seuraavassa

luvussa lisaa.

Mallioppimisessa oppilas siis tekee opettajan bikkad havaintoja ja han jaljittelee
opettajaa sisadisesti (Aebli 1991, 73). Kun oppitagkkailee opettajaa taman

nayttdessa esimerkiksi jonkin liikkeen luonteen daittaessa tietyn savelkulun,
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han jaljittelee opettajaa sisdisesti. Musiikisseivajatella oppilaan toimivan niin
sanotun sisaisen kuulokuvan kautta (vrt. Aebli 198d). Sisainen toiminta voi
nakya jonkin verran myo6s ulospdain. Tasta Aebli ()9kayttaa esimerkkina sita,
kun luokkatoveri tai opettaja nayttaa esimerkkitemhypataan korkeutta; usein
kay niin, etta ponnistushetkella myos katsoja litaa jalkaansa, ikdan kuin han
yrittaisi ponkaista riman yli. Saman voi huomata Gsiy musiikkiesitysta
katsottaessa: varsinkin silloin kun kappale on keljalle tuttu, saattaa han laulaa
mielessaan mukana ja elaa musiikkia. Tata ilmidattswtaan siséisen jaljittelyn
teoriaksi (siitd on kaytetty myds nimityksia elaytigteoria ja empaattisuusteoria)
(Aebli 1991, 73). Olen itse huomannut konserteikdgidessani erddn toisen
empaattisuusteoriaan perustuvan huomion: jos huomeid esiintyja soittaa
tavalla, jossa nakyy merkkeja kehon jannitystiidtay usein niin, etta saatan
elaytya soittajan keholliseen tilaan jannittdmaljatakin osaa kehostani
(tavallisinta on nostaa hartioita tai puristaa etdmattomasti kasia yhteen). Talla
tavoin katsoja voi kokea kehossaan jannitystiloglk@n visuaalisen kuvan

perusteella.

Yleensa soittotunnilla opettaja pyrkii kuitenkin yt@maan mahdollisimman

rennon ja luontevan tavan soittaa, joten télla oyomteinen vaikutus myds

oppilaan omaan soittoon, kun han mydhemmin ryhtipe isoittamaan. Kun

oppilas on siséisesti jaljitellyt jonkin toiminnataytymalla, alkaessaan suorittaa
kyseistd toimintaa h&n ei ole en&da vasta-alkajanvja kertaalleen sisaisesti
suoritettu toiminto on vienyt hanen osaamistaaergi@in. Oppilas ei tietenk&aan
pysty toteuttamaan kaikkea katsottuaan mallisuksgn kerran, mutta mielikuva

lopputuloksesta (vaikkapa kuulokuva tietyn fraasimotoilusta) antaa hanelle
kuitenkin suurta hyotya harjoitus- ja soveltamitesssa (Aebli 1991, 75.)

Mallioppimisella onkin siis tarkea rooli soitonogedussa.

Musiikinopiskelussa kehollista mallioppimista tapah myds muualla kuin
luokkahuoneessa, esimerkiksi konserteissa, orkestefa opiskeluyhteisoissa.
Meill& on kulttuurinen keho, jota ymparist6 muokiasajonka kautta kuulumme
johonkin yhteis6on. Tietyssa ammatillisessa tai skgiuyhteisossa jasenille

muodostuu samankaltaiset, omaleimaiset tavat pjhuayttaytya (Hasse 2008,
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196-198). Edelld mainitsinkin jo konsertissa kottusehollisesta elamyksesta,
mutta kehollinen oppiminen voi olla my6ds kuvaanallesimerkille vastakkainen
ja konserteista voi oppia myods positiivisesti. Kibailee jonkun solistin soittoa,

yrittad myos jalkikateen itse kehollisesti jaljitehanta.

Myo6s ympaérillamme oleva yhteis6 muokkaa meita kidedti. Esimerkiksi
orkesterin jasenille saattaa muodostua samankalté&hollisuutta (Tuura 2011,
44-45). Tuuran (2011) tutkimuksessa (viulisti-) esterimuusikoiden
kehollisuudesta orkesterimuusikot kertoivat omaksi®a uusia taitoja
kanssasoittajilta ja olevansa jatkuvassa vuorovakaessa vierustoverin ja hdnen
olemuksensa, musiikillisen liikehtimisensa ja elslidensa kanssa (emt. 44—-48).

Na&in siis mallioppimista musiikissa voi tapahtuamtia eri soiton osa-alueilla.

2.4 Kehollisuuden opettamisen suhde kulttuuriin

Koska intialaisen ja lansimaisen musiikin tarkogek kulttuurissa ovat hyvin
erilaisia, ajattelen sen vaikuttavan kehollisuudenopettamiseen

perustavanlaatuisesti. Intiassa musiikki on liiieka uskontoon ja mytologiaan,
toisin  kuin Euroopassa, missd musiikki on liitettginakin kieleen,

matematiikkaan, tanssiin, runouteen, moraaliin (®den 2011, 29) ja toki
lansimaista musiikkia on savelletty myds uskonsdli tarkoituksia varten.
Musiikin paatavoite on kuitenkin lahinna ollut estesyys, ja lansimainen
taidemusiikki on alkuajoistaan lahtien romantiikeaikakauteen asti ollut
kayttomusiikkia. Lansimaiseen taidemusiikkiin lidén tanssillisuus tarkeana
osana (vrt. Poyhonen 2011, 64, 165). Hyvin suuria ognsimaisesta
taidemusiikista sisaltaa tanssillisia elementtajgperustuu tanssillisiin rytmeihin.
Rytmin kautta tanssi on ilmeinen osoitus musiikim kehollisen liikkeen

yhteydesta, silla kehon kautta kappaleen rytmi jkes havainnollistuvat.

(Poyhonen 2011, 72-73, 189.) Romantiikan aikakdadkbnserttikaytanteet
muotoutuivat 1ahes nykyisen kaltaisiksi, joissadgtuu musiikin esteettisyys ja
sen sivistava tehtava (Dahlhaus 1980, 93-94; Lepp@®00, 33). Toisin kuin
intialainen ja monien muiden kulttuurien musiikkipitda lansimainen

taidemusiikki kuulijansa etdalla lavalla soitettstea musiikista, ja heidan
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tehtavansa on lahinna keskittya musiikin kuunteseran (Leppanen 2000, 34).

Musiikin kayttotarkoituksien erilaisuuden takia nsylasvatukselliset periaatteet
eroavat toisistaan kulttuurien valilla, koska hemki sitoutuminen musiikkiin on
erilaista. Pohjoisintialaisen musiikin opiskelu ipégisesti perustuguru—shishya
-traditioon eli mestarin ja oppipojan valiseen mwatiseen oppimissuhteeseen.
Intialaisen musiikin kaavat eivat vality nuottieautta, kuten usein lansimaisessa
musiikissa, vaan soittajalta/laulajalta toiselle. indistanilaisen musiikin
oppimisessa gurun ja oppilaan suhde on paljonrtipi, kuin mihin yleensé on
totuttu lansimaisessa kulttuurissa, silla siina dostetaan ikdan kuin musiikilliset
sukujuuret opettajalta oppilaalle. Guru valittagitaalleen tietoja, joita ei ole
mahdollista oppia kirjoja lukemalla tai musiikkikoissa. Musiikin opetukseen
kuuluu termi parampara Se tarkoittaa opetuslinjaa, jossa opettaja jailapp
muodostavat opetusketjun, jossa tieto siirtyy tgaruosia sukupolvelta toiselle
keskeytymattd. (Rahaim 2012, 111-112.) Aiemmin rts@mani paramparic
body muodostuu juuri opettaja-oppilassuhteessa, joggalas ikaan kuin perii
opettajaltaan tapoja kayttdd kehoa (emt. 9). Laamisiem musiikin opetuksessa
opettaja-oppilassuhde ei ole valttamatta nain sywdita siind on periaatteessa
samoja aineksia. Lansimaisessa musiikin opettamisaditiossakin yleensa
opettaja-oppilassuhteet ovat useita vuosia kestawdm tyypillistd, ettad
soittoharrastus aloitetaan suhteellisen nuoresssa id(esimerkiksi Suzuki-
menetelméssa on jo nelivuotiaita oppilaita), josama soitonopettaja saattaa

sdilya oppilaalla aikuistumiseen asti.

Hindustanilaisessa musiikissa on melko tarkat kiesiad, miten musiikin
mukana elehditdan, ja opettaja antaa tarkkoja ahjgiliden toteutukseen, mutta
kuitenkin siten, ettéd oppilaan tulisi I6ytaa iteelh sopiva tapa eikd kopioida
opettajan eleitda (emt. 114). Tamén tutkielman ladutitialaiseen musiikkiin
pienessd maarin perehtyneena arvelen, etta himilassean musiikin oppijalle
tulee opettajalta valittbtmammat ohjeet kehon ké@yttoja oppilas paatyy
helpommin kopiomaan opettajansa tyylin (vrt. Rahai2, 120). Lansimaisessa
musiikinopetuksessa ei ole niin tarkkaa perinnetiittad tiettyja kaavoja

opettajalta oppilaalle. Musiikinopetus ei juuri wlomuille elaman osa-alueille
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eikd opettaja-oppilassuhde ole niin tiivis, jotean gerusteella oppilaasta ei tule
niin tarkasti opettajansa kaltaista. Uskoisin, ettéhyvin harvinaista, etta oppilaat
esimerkiksi asuisivat opettajansa luona ja omisiaiviat kokonaan opettajalleen,

kuten vanhassa intialaisessa musiikin oppimisti@ia on tapana.

Lansimaisessa traditiossa opettaja ei anna subj&ita kehon kayttoon eika siita
valttamatta suoranaisesti soitto-/laulutunneillahytakaan. Yleensa jokaiselle
oppilaalle tulisi muodostua oma tapa kayttdad kehpaaikkakin kokemukseni
perusteella oppilas saattaa paljolti kopioida @pett kehonkieltd ja hanelle voi
muodostua helposti sama tyyli kayttaa kehoa. Veimerkiksi itse erottaa jonkun
oppilaan soitosta, kuka hanen opettajansa on dthgka opettajan tekniset ja
musiikilliset ajatukset ovat vuosien varrella taniket nakyvasti oppilaaseen.
Musiikin esteettisen luonteen vuoksi musiikkikashkasessa yleensa keskitytaan
niin sanottuihin esteettisiin ominaisuuksiin eli snkin elementteihin, joihin
kuuluvat melodia, harmonia, rytmi, sointi jne. sekléienteellisiin ominaisuuksiin
(Elliott 1995, 23.) Kokemukseni mukaan kehollisuagitaan l&hinnd naiden

elementtien kautta.
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3 HILJAINEN TIETO

3.1 Hiljainen tieto kasitteena

Tietoa voi ajatella olevan olemassa kahdenlaistaplesiittista ja implisiittista.

"Eksplisiittinen™

tarkoittaa sanakirjamaaritelman mukaan suoraatukstaista,
helppoymmarteista ja selvasti ilmaistua. Tama teéaitnen tieto on muodollista,
tarkkaan maariteltyd ja sité voidaan prosessoidaljantaa suhteellisen helposti.
Sanakirjamaaritelmana  “implisiitinen® tarkoittaa epasuoraa, vihjattua,
olennaisena osana kuuluvaa. Se on siis tietoa,gokasiasiallista ja usein myos
paateltavissa olevaa, mutta ei nakyvaa. Implisétiitiedon ohella kaytetaan usein
Michael Polanyin kasitetthiljainen tieto (engl. tacit knowledge Sanan "tacit”
suomennettuja sanakirjamerkityksia ovat "epasuotfagneton” ja “hiljainen”.
Hiljaista tietoa on vaikeaa sanallistaa sen kayiHisyyden takia, eli se on
tietoisuutta, joka nakyy ihmisten toiminnassa @ite tapoina, rutiineina,

kaytantdina ja tuntemuksina (Polanyi 1983, 4).

Ihminen ei siis ole aina tietoinen kaikesta, miti Hietaa eikd han valttamatta
osaa sanallistaa tietdmiaan asioita, vaikka ne légaé hénen toiminnassaan. Ne
ovat alitajuista tietamista. Tiedon kayttaja einvale tunnistanut tietouttaan eika
taten pysty sanallistamaankaan sita. Polanyin mukagaisen tiedon olemus
voidaan kiteyttdd sanomalla, ettd tiedamme enenkudnpystymme kertomaan
(emt. 4). Polanyin (1983) tunnetuin esimerkki titsasta, jossa hiljainen tieto
aktivoituu, on se, ettda voimme tunnistaa tutut késkimisjoukosta, mutta emme
osaa kertoa, miten tunnistimme namé kasvot. Hanekaamsa suurin osa siita
tiedosta, joka ilmenee kasvojen tunnistamisessatieioa, jota emme kykene
kertomaan sanallisesti. Pystymme siis yhdistama@mistetuista kasvoista
saadun tiedon muistamiimme ominaisuuksiin henlkdlosnutta emme pysty

kertomaanmiten tdméan teemng{Polanyi 1983, 4-5).

Michael Polanyi esitteli siis tutkijoista ensimmengt hiljaisen tiedon kasitteen,

2
3

MOT-verkkosanakirja englanti-suomi, hakusamalicit (haettu 2.9.2015)
MOT-verkkosanakirja englanti-suomi, hakusamalicit (haettu 2.9.2015)
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mutta sen jalkeen monet tutkijat ovat maariteljadisanneet omia nakdokulmiaan
siihen. Hiljaisen tiedon kasite on hyvin moniulaten, ja eri kirjoittajat kayttavat
sitd eri merkityksissa. Toiset puhuvat hiljaisesiedosta aanettomyytena tai
vaikenemisena, toiset taas kulttuurisesti valittggia kokemuksen kautta
hankitusta tai kdytannon osaajien taidoista. K&sitaiis hyvin monitulkintainen,
mutta tutkimuksessani keskityn niihin ma&aritelmiiptka musiikin ja

kehollisuuden nakokulmasta ovat mielestani menkiita

Monet tutkijat ovat tarkastelleet hiljaisen tied@ésitetta Polanyin filosofian
kautta. Bengt Molander on kehittanyt teoriaansdjdisesta” tiedosta kolme eri
ulottuvuutta, jotka ovakehollinen kulttuurinen(yhteiséllinen) jatoiminnallinen
Molander summaa alkuun, kuinka lansimaisessa kultsia Kkirjoitetulla ja
luetulla tiedolla on ollut tarked asema (Moland®©3, 47). Ihmisen toiminnan
monipuolinen ymmartaminen kuitenkin vaatii sitdadgtnnetaan tiedon muitakin

lajeja seka pystytaan miettimaan tiedon ja taiddrdstta.

Hiljaisen tiedon ensimmaisen ulottuvuuden, kehollden ulottuvuuden,

Molander perustaa Polanyin ja erityisesti Dreyfugatjesten malliin, jossa taito
on jaettu viiteen eri tasoon. Keho on tiedon keskason kokemuksellista tietoa.
Dreyfusien mallista Molander keskittyy viidenteesdon, joka on eksperttitaso,
jolloin ihminen toimii automaattisesti tilanteeni teavan vaatimalla tavalla.

Dreyfusien mallin mukaan asiantuntijatieto kehittsiyen, etta teoreettista tietoa
sovelletaan kaytdnnén tehtavien ongelmanratkaisuMaviisista ylimmalle,

ekspertin tasolle kehittynyt henkil6 toimii vaistaisesti, eikd hanen tarvitse
ajatella tai analysoida tekemé&énsa, vaan asiataulgnelle rutiininomaisiksi, ja
nain hanelta vapautuu valppautta uusien ja emdaisgteikkojen havainnointiin.
Han pystyy toimimaan kokonaisvaltaisesti (holistgeeri tilanteissa. Molander
nakee Dreyfusien eksperttitasolla olevan sen orgelmetta se kaantyy vasten
yleistd kasitystd siitd, ettd ekspertti ei enda lkmmatai sisaistda uusia
saanndnmukaisuuksia tai kehita teoriaansa siinélisuudessa, jossa han toimii.
Molander taas ndkee asian niin, ettd hdnen mukasltszerttitasolla oleva voi
viela oppia uusia asioita ja kehittdd toimintaaridan ajattelee, ettd ekspertti

muokkaa toimintaa edelleen, vaikka tiedot ovat mmatibssoituneet. Ekspertin
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toimiminen on siis alykasta toimintaa, ja han pystypimaan lisda. (Molander
1993, 47-49.)

Toinen hiljaisen tiedon ulottuvuus Molanderin medh on
kulttuurinen/yhteisollinen, ja se valottaa hiljais¢éiedon sosiaalista yhteytta.
Padajatuksena han kayttdd Thomas Kuhnin paradigon@d teoksessa
"Tieteellisten vallankumousten rakenne”. Teoksesddahn (1994) esittda, etta
tieto ei kasva tasaisesti, vaan sen kehityksessakiisia murroksia, ja juuri
murrokseen liittyy hanen kasitteensaradigma Paradigma tarkoittaa siis jotakin
tutkimuksen aluetta itsestaanselvasti hallitsevaaugnékemysta. Tieteellinen
kumous siis tarkoittaa, ettd nama paradigmat vedituTiedemies tarkastelee
tutkimuskohdetta aina jonkun tietyn paradigman teaKuhn 1994, 67—-64.)

Kulttuurissakin voidaan né&hda olevan tiettyjd pagawja. Molanderin mukaan
kulttuuri on siis kollektiivinen ilmi6. Han perusée kulttuurin paradigmaa silla,
ettd Kuhn on teoksessaan kertonut tutkijoiden ttgoitoimia aikaisempien
esimerkkien pohjalta tietylla tavalla, jonka voidasanoa olevan intuitiivistakin.
Nama tavat toimia ovat muodostuneet yhteisoiss#idimaintuitio ei ole enda
yksil6llinen, vaan se on jaettu. Molander on keimitt ajatusta siten, etta hanen
mielestadn tassa kulttuuriperspektiivissa on sabetifava ja sanoin kuvailematon
(hiljainen) puoli. (Molander 1993, 51.) Esimerkkitasta siis voisi olla, etta
ihminen seuraa toisen henkilon vakiintunutta taiuten hyvaksi havaittua
toimintatapaa kyseenalaistamatta; se on ikaan kaoplisiittistd ymmartamista.
Tavat toimia valittyvat kulttuuriin osallistumisga keskustelun kautta. Muusikon
tapauksessa nuotit osallistavat soittajan musii&étitioon. Kuten Arho (2004)
mainitsee, ne eivat ole pelkkia “merkityksettomiaplia paperilla’, vaan
muusikko ymmartdd soitettavan kappaleen nuotit #kiasi kulttuuristen
kaytantojen mukaisesti. Soittamisen tavat otetaamedta osin annettuina ja ne
omaksutaan musiikillisessa maailmassa toimien gerel (Arho 2004, 168.)
Soittaminen on osallisuutta ja tradition tarttumistMusiikki on usein
yhteisollisesti jaettua konkreettisissa musiikifiga tilanteissa kuten konserteissa.
Jokainen soittaja on osana musiikillista traditiotautta jokainen myds tuo siihen
lisdna jotakin henkilékohtaista. (vrt. Arho 200441)
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Molanderin kolmas perspektiivi hiljaiseen tietoam toiminnallinen, jota voidaan
hanen mukaansa kutsua myds "kaytannoélliseksi ndkidisi” (Molander 1993,
51). Han perustaa teoriansa pragmatismin ajatuksessa ihmisten kasitykset ja
teoriat todellisuudesta ohjaavat kaytadnnon toinainfaiminnallisen ulottuvuuden
Molander nojaa pragmatismin tarkeiden nimien, R@irga Jamesin ajatuksiin.
Peircen mukaan ihmisen uskomukset ovat "toimintaitdd], joiden kautta
toimitaan niin kuin toimitaan. Molander nostaa Jaime ajatuksista esille
maailman kokemisen luonteen. Hanen mukaansa todsttykset voidaan
perustella, oikeuttaa ja todistaa oikeaksi. Emme @bi pitdd mitdan teoriaa
totena, ellei sen toimivuutta ja hyddyllisyytta istéta. Jamesin teorian mukaan
totuuden taytyy siis olla kayttokelpoinen. (Moland®93, 52-53.) Esimerkkina
tastd voisi olla, ettd musiikissa tiedamme teodagankin esitysmerkin tai
soittotavan maaritelman (vaikkapa col legno) saijedta katsomalla, mutta
todeksi ja kayttokelpoiseksi maaritelma tulee vasitaa kohtaa, kun osaamme
soveltaa termin tarkoittaman soittotavan kaytantj@nain ollen toiminnalliseen

tietoon.

Molanderin maaritelméat hiljaisen tiedon luonteestat mielestani musiikin alaan
ja varsinkin  soitonopetuksen  piiriin  hyvin  sopivia. Myéhemmin
haastatteluaineistoa tulkitessani peilaan haatdaieh nakemyksida Molanderin

ajatuksiin hiljaisesta tiedosta.

3.2 Musiikin kulttuurinen hiljainen tieto

Polanyin lisdksi monet ovat tutkineet hiljaistatdigg ja sitd on tutkittu myos
musiikin nakokulmasta. Varsinkin musiikin tulkindgséltdé paljon hiljaista tietoa.
Musiikissa on monia ulottuvuuksia, joita ei pysty&uoraan sanallisesti
kuvaamaan. Nuoteissa olevat tempomerkinnat, nyaeskinnat ja muut
esitysmerkit antavat viitteita siihen, kuinka mkkia tulisi tulkita, mutta naiden
noudattaminen tai noudattamatta jattaminen on Riite loppujen lopuksi
soittajan vallassa. Jokainen soittaja tulkitseepktgen omista lahtoékohdistaan,
siten kuin h&n sen itse haluaa. Ei ole olemasstaksdmanlaista tulkintaa. Jos

vaikkapa yhden opettajan kaksi oppilasta soittademmat samaa kappaletta,
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poikkeavat tulkinnat toisistaan, vaikka vaikutteitkappaleen tulkintaan
saadaankin samalta opettajalta.

Sen lisaksi, etta kukin opettaja opettaa tyylilladnanteisiinsa pohjautuvaa
tietynlaista tulkintaa, on musiikin tulkintaan myaddemassa jotain yleisia,
historiaan perustuvia ohjeita, esimerkiksi "Bacbm ollut tapana soittaa nain”.
Tamakin on siis hiljaista tietoa, jossa aikakaumedt lasna tulkinnassa. Tunnettu
viulupedagogi Ivan Galamian (1990) on sitd mie##a viulunsoitossa ollaan
tekemisisséd kahden eri arvoluokan kanssa, abssiieutt(muuttumattomien) ja
relativististen (muuttuvien). Ensimmaiseen arvokedn sisaltyy soittoon

littyvan tekniikan hallitseminen seka soitettavateoksen sointu- ja

muotorakenteen tunteminen. Tulkinta, sen subjektivs ja persoonallisuus
kuuluvat relativistisiin, muuttuviin arvoihin. Hakayttaa Bachin musiikkia

esimerkkind. Useilla pedagogeilla ja soittajilla wahvat mielipiteet siitd, miten

Bachia kuuluisi soittaa tyylinmukaisesti. Galamiantenkin kyseenalaistaa sen,
pitaisikd tyyli soveltaa vastaamaan moderneja tdedkeinoja ja ymparistoa.

Muun muassa spiccaton kaytosta Bachin teoksissavamelty paljon. Jotkut

suuntaukset torjuvat sen kayton, koska kyseinesitios! oli Bachin elinaikana

tuntematon. Toiset suuntaukset taas puolustavetapin kayttdéa jousilajina silla
perusteella, ettd "jos Bach olisi tuntenut tamamsjtuksen, han olisi varmastikin
hyvaksynyt sen kayton” (Galamian 1990, 16).

Tama osoittaakin, ettd saman teoksen yksilollisglkirtnat voivat erota
suurestikin toisistaan. Tulkinta voi siis perushistorialliseen tietoon tai toisaalta
moderniin nakékulmaan, jossa kuitenkin tiedostetaiatoriallinen tausta ja oman
tulkinnan ristiriita silhen néhden. Hiljaisen tiedmakokulmasta taman voisi
ajatella siséltyvan Molanderin k&sitykseen kultisem hiljaisen tiedon

ulottuvuudesta.

3.3 Musiikin esittamisen sanallistumaton tieto

Diana Raffman (1993) on tutkinut musiikkialan hdja tietoa. Raffman

tarkastelee kolmea musiikillista ilmiota, joita vaikea kuvata sanoin, vaikka ne
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olisivatkin tunnistettavissa. Tallaisia ilmidita ittyy esimerkiksi musiikin
rakenteen hahmottamiseestr(ctural ineffability, musiikin aistihavaintoihin
(feeling ineffability ja nyansseihin nuance ineffability Pelkastaan yhden

musiikkiteoksen sisalla on paljon hiljaista tietfida soittaja toteuttaa.

Rakenteen hahmottamiseen liittyy lahtokohtaisesti ettd kuulija on kokenut
musiikinkuuntelija, ja jAsentaa musiikkia sen pezaa, mitd on tottunut tietyssa
musiikkityylissd kuulemaan (Raffman 1993, 18). Tyyltuntemisen kautta
kuulijalla on intuitivinen ymmarrys siitd, miten usiikki voi tai miten se ei voi
edetd. Kuulija hahmottaa rakennetta naiden sddemdésiutta ja asettaa odotuksia
kuulemalleen. Naitd kyseisia saannoksia han eitardfitta osaa edes nimeta
tietoisesti. Toisaalta Raffman tuo esiin myods tojssittajaan liittyvan esimerkin,
jossa esittdja saattaa tuntea tarvetta soittaainoké&ppaleen kohdan tietylla
tavalla (hidastaen, danta voimistaen, vibratoddrsfne.) oman soittotuntumansa

mukaan, eika osaa selittaa minka takia tekee (Raffman 1993, 31-32)

Raffmanin mukaan musiikin aiheuttamaa omakohtaastéihavaintoa on vaikea
sanallistaa feéeling ineffability. Omakohtaisella kokemuksella on tarked asema
musiikin tuntemisessa. Sen myoéta siis sanallinesiikin kuvaus ei voi korvata
valitontd kontaktia musiikkiin. Tassad nakokulmassa keskitytd pelkastaan
tuntemiseen vaan kyse on tiedon ja tuntemisen areshminen tietdd asioista,
joista hanelle on kerrottu, mutta jotta ne voisntaa, taytyy niihin olla
omakohtainen kosketus. Sen takia tuntea-verbi kiat#issa aistihavainnoksi.
(Raffman 1993, 37-40.) Mydskaan nyansseja ei vt @ukea sanoiksn@iance
ineffability). Savelkorkeuksissa ja soinnissa voi olla niimbiaraisia eroja, etta
sanallisista kategorioista ei 10ydy niitéa vastaakésitteita (Raffman 1993, 84).
Raffman kuitenkin kayttaa lahtokohtana séavelkorlsgste puhuessaan
tasavireista jarjestelmaa. Savelkorkeuksien erokeval esiin  hyvin ei-
tasaviereisissa jousisoittimissa: soittaja soitteg/nnimiset savelet erikorkuisina
riippuen siitd, missa savellajissa tai milla soifeuollaan. Monidanisessa
musiikissa on myds otettava vielda huomioon sama&aaa soivien &aanien

keskinaiset suhteet.
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Omilla soittotunneillani vuosien varrella olen huammut, ettd Raffmanin

mainitsemat kolme vaikeasti sanallistettavaa ilgyppia tulevat hyvin usein

esiin mielikuvien kautta. Niitd kuvaamaan on useikea l0ytaa oikeita sanoja,
joten kuvaavat esimerkit saadaankin mielikuvien llavparemmin. Soittotaito

onkin taito, jota ei pysty oppimaan kirjoista lukalha, vaan ainoastaan soitinta
kayttamalla.

3.3.1 Huomion kohdentaminen

Viulistilla tieto on kokemuksena h&nen kasissdaoldvmat kadet suorittavat eri
toimintoja ja nama toiminnot on ensin opeteltavikseen ja sitten yhdistettava
kun molemmat kadet osaavat tehtavansa. Kun tietsaawvutettu sille asteelle,
ettd kadet tekevat automaattisesti omat tehtavawmsié,soittaja kayttaa sita
soittotapahtumassa valittomasti. Esimerkiksi ss@ossuoritus onnistuu, kun
emme keskity yksityiskohtiin. Yleensa tieto soitim hallinnasta on hiljaista
tietoa, koska kun sen on hankkinut, siihen ei taeverikseen kiinnittaa huomiota.
Kaytdmme soittaessamme siis paljon tietoa, jokal@men, mutta josta emme

koko ajan ole tietoisia. (Vrt. POyhtnen 2011, 67.)

Tietoa kayttaessd huomion kohdentaminen on tark&&danyi (1998) on
maarittdnyt olemassa olevan kaksi erilaista tietdi®. Kun suuntaamme
huomion johonkin tiettyyn asiaan, se on huomiommekiossa, fokaalisenéotal
awereness Silloin asiat ymparilla jaavat tarkastelun ulkaoyelle, toissijaisiksi
(subsidiary awarene¥sPolanyin mukaan nadma kaksi tietoisuuden tapHaesat
toisensa pois. Han kayttdd esimerkkina pianistiekaj vaihtaa huomion
keskipisteen pois kappaleesta jota han soittaanisgrjotka soittavat, jolloin
hanen keskittymisensa hairiintyy niin pahasti, éif saattaa joutua lopettamaan
soiton kesken. Vaativan tehtavan, kuten soiton,rigamisessa ei siis ole
yhdentekevaa, mihin huomio kiinnitetdédn, silla #wsr saattaa epaonnistua jos
tekija suuntaa huomionsa sellaisella tavalla, méiinle harjoitellessaan tottunut.
(Polanyi 1998, 55-56.) Huomio on kuitenkin mahdtdi kohdentaa vain
rajalliseen maaraan kohteita, joten aina jotakid jauomion ulkopuolelle.

Toisaalta soittaja pystyy kylld kohdentamaan huarsdo johonkin soittoon
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kuuluvaan pieneen yksityiskohtaan, josta hanelldtieto valmiina, miten sen
kuuluisi toimia. (POyhonen 2011, 67.)

Edella mainitut, tekijad koskevat tarkastelut vaiddisaksi ulottaa myds kokijaan
tai kuuntelijaan. Musiikin kuulija voi paattaa, rmhmusiikin elementteihin han
keskittyy. Huomion voi kohdistaa melodian linja@&nenkuljetukseen, vibraton
kayttoon tai vaikka visuaaliseen ilmeeseen (kehaelekn, ilmeisiin ja eleisiin,
miten tunteiden tulkinta valittyy). Soivaa kuulolkaas hahmottaessamme voimme
siis tarkentaa jonkin ominaisuuden soitossa huorkminteeksi ja toisella kertaa
jattaa taman taka-alalle ja keskittya johonkin mwuhEsimerkiksi pitkdén alalla
toiminut viulunsoitonopettaja on kehittynyt eksjlest alallaan ja hé&nen on
helppo kiinnittdda huomionsa kulloisessakin tilastse oleellisiin piirteisiin ja
jattéd muut piirteet taka-alalle (Anttila 2007, $Hyhonen 2011, 99).

3.4 Taito, (hiljainen) tieto ja oppiminen

Taito on laaja k&site, jonka voidaan katsoa kuuluekennaisena osana jokaisen
ihmisen elamaan seké arjessa ettd ty0ssa. Yksatkitivaava maaritelméa on
esimerkiksi se, etta silla on aina jokin kohdeallimt sellaista taytyy tehda, johon
taitoa tarvitaan. Toinen hyva nékokulma siihen etta tietty toiminta on
seurausta jostakin havainnosta, joka herattaatadellyttavan reaktion. (Anttila
2007, 77-79.)

Taitoa on luonnehdittu ja pyritty jAsentamaan ewoin. Kojonkoski-Rannali
(1998) jakaa taidot henkisiin (abstrakteihin) ja nkeeettisiin taitoihin
lopputulemana eri tutkijoiden ja filosofien ajatigta (emt. 54-61).
Konkreettisten taitojen lopputuloksena on konkieett, fyysinen tuotos,
esimerkiksi jokin esine. Sen sijaan henkisten j@ito(joiden vastakohta on
ruumiillinen ty®) lopputuloksena syntyy oivalluksipdatoksia ja suunnitelmia.
(Kojonkoski-Rannali 1998, 54-61.) Musiikkiesitysitaisiin mielestani sijoittaa
kumpaankin naista. Toisaalta lopputuloksena on kemtkinen tuotos — konsertti,
mutta konsertin aikaansaaminen vaatii henkisia ojtait kuten vaikkapa

koordinaatiokykya, nuotinlukutaitoa ja savelkorvdaitoa voidaan siis jdsentaa
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monella eri tavalla. Anttila (2007) on listannutidan luonnehdintoja, joissa
mainitaan taidon syntyvan omasta kokemuksestadvahttaytyy itse suorittaa,
mutta siind esimerkkia nayttdaa yleensad osaaja/eftispd@aidon oppiminen
edellyttaa keskittymistda, harjoittelua ja motiva# parantaa suoritusta kerta
kerralta. Taitoa tai sen puutetta arvioidaan hawaimalla joko itse suoritusta tai
sen tulosta. (Anttila 2007, 79.)

Taidon hallitseminen edellyttaa yleensa tietoaddaivoidaan siis sanoa olevan
kykya soveltaa tietoa kaytantdoon, tehtavien sworiseen ja ongelmanratkaisuun.
Tiedon soveltamista taitoon voidaan tarkastellab&itl Rylen (2009) tiedon
kahden ulottuvuuden kautta. Ryle erotteli tiedamtotatietoon knowing how ja
kasitteelliseen tietoon kQowing that Toimintatietoa on my6s Kkutsuttu
taitotiedoksi tai tekijan tiedoksi. Taman tiedojiriaavulla ihmiset osaavat toimia
hyvin tietylla toiminnan alueella. Toimintatiedossiaole kyse erikseen ajattelusta
ja sen perusteella tapahtuvasta toiminnasta, vgsiela ja toiminta kietoutuvat
yhteen. Tama on osaamista, jota ei pystyta kiskdli iimaisemaan, eli se on
juuri hiljaista tietoa. (Ryle 2009, 28-30; Anttil2007, 80) Yksinkertaistettu
johtopéétos voisi siis olla, ettéd ensin opetellteia ja faktat, joita aletaan sitten
soveltamaan kaytantoon. Musiikin alalla tama yksntkistus ei kuitenkaan ole
toimiva, silla usein menee jopa niinpain, etta erisiee kaytanto, jonka jalkeen
myOhemmin vasta aletaan opetella teoriaa. Musii&orian tietamys ei siis riita
muusikon tiedoksi eika taito ole periaatteessa ikigsa faktatiedon ja teorian
soveltamista. (Kurkela 1994, 24-25; Péyhonen 2261),

Polanyi on ldhestynyt hiljaisen tietotaidon nakdkab pyoralla ajamaan
oppimisen esimerkin kautta. Tama osoittaa, ettfaibdssa tiedossa on siis
toiminnallinen aspekti; pyoralla ajamisen taito énee silloin, kun pyoralla
ajetaan, mutta ilman polkupyéraa pyoralla ajamistavaikeaa sanallistaa toiselle
ihmiselle. (Polanyi 1998, 49-50.)

Taitoa ei voi oppia pelkdstaan oivaltamalla, p3étélla tai muistisdantdja
noudattamalla, vaan Anttilan (2007) mukaan taidppimiseksi on "aktivoitava

erilaiset kykyalueet” (Anttila 2007, 89). Naissa kiglueissa yhdistyvat
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psykomotoriset tekijat, havainnon tekijat, muodamamn tekijat, informaation
kasittelytekijat sekd myods persoonallisuuden tékijga tydasenteella on vahva
merkitys taidon harjaantumisessa. Taidon harjagamisessa lahdetddn ensin
yksinkertaisemmista taitosuorituksista ja edetadaativampiin suorituksiin.
Taidon oppiminen vaatii aikaa, ja taitoa edelly@i@voimintaa on harjoitettava
usein ennen kuin se tulee sujuvaksi ja hyvin kauridiuksi. (Anttila 2007, 89.)

Soitonopiskelussa kaytannon kautta oppiminen elin nsanottu mestari—
oppipoika-malli on yleisin oppimisen muoto. Talkssa koulutuksessa
"oppipoika” oppii mestarin opastamana tarvittaviaitdja. Mestari ohjaa
oppipoikaa aluksi ikdaan kuin kadestad pitaen, mutshitellen vastuu siirtyy
oppilaalle yhd enemman. (Salakari 2007, 79.) Mastali tdssa tapauksessa
soitonopettajan, tieto ei rajoitu faktoihin tai s&@hin oppikirjatiedon tapaan,
vaan se sisaltdad henkilokohtaista hiljaista ti€fmarsonal knowledgetaitotietoa
ja tietoa (Polanyi 1998, 49). Soitonopetuksessattajpe valittdd oppilaalle
kokemuksellista tietoa. Vadén (2001) on maininnigvan mahdotonta siirtaa
kokemuksellisen tietoa toiselle sellaisenaan, msittavoidaan yhdesséa pohtia ja
luoda sen kautta merkitys toiminnalle (Vadén 20001). Tasséa piileekin yksi
soitonopettamisen haasteista. Perinteisestd, dsksiesepan pajassa tapahtuvasta
mestari—oppipoika-asetelmasta soittotunti kuitenkimaa siind mielessa, etta
"oppipoika” ei seuraa mestarin tydskentelya, vaan& menee juuri toisinpdin, el
mestari (soitonopettaja) tarkkailee oppilaan suetd ja antaa hanelle
parannusehdotuksia ja ikdan kuin toimii oppilaaraliiventajana” (P6yhonen
2011, 34).

3.4.1 Hiljainen tieto instrumenttiopetuksessa

Soitonopettajan toiminnassa on paljon hiljaistdote Hiljainen tieto on tietoa,
jota tyontekija kayttdd, mutta ei puhu siita. Mkisii alalla tieto valittyy siis

yleensa mestari-oppipoika-suhteen kautta eika jkirfjokemalla. Elava opettaja—
oppilas-suhde on tarked osa soitonopiskelua, jar@ah (1990, 11) toteaakin,
ettd "parasta, mita opettaja voi oppilaalleen amaayksiléllinen, ainutlaatuinen

kontakti, joka on liilan persoonallinen asia, jogan voisi mitenkdan panna
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paperille”. Musiikin instrumenttiopetuksessa onublkiis tyypillista, etta tunnit
ovat yksilotunteja, joilla mestari valmentaa oppka@ansa kohti parempaa

suoritusta.

Aiemmin mainittiin Raffmanin jaotelleen musiikilles ilmidita kolmeen vaikeasti
verbalisoitavaan kategoriaan, jotka olivat rakemté@ahmottaminens(ructural
ineffability), musiikin aistihavainnot f¢eling ineffability ja nyanssit fuance
ineffability). Mielestani nadma& kolme luokitusta soveltuvat myopettajan
tyoskentelyyn, ja niiden kautta opettaja voi tatkla instrumenttitunneilla
oppilaan suoritusta. Oppilas tuo valmistelemansdenaalin soittotunnille ja
esittda teoksen tai osan siita, ja tAman jalkeattajp ja oppilas alkavat yhdessa
kasitelld soittotunnilla esitettyd materiaalia. Kié$yn aihe seka kasittely- ja
tyoskentelytavat riippuvat opettajan tekemastantigarviosta (vrt. Poyhonen
2011, 34).

Kokemukseni mukaan yksi tyypillinen tyoskentelytegmattotunneilla on se, etta
opettaja soittaa oppilaalle malliksi oman tulkirganostain tietysta kohdasta seka
kommentoi oppilaan soittoa sanallisesti, jonka gélk oppilas parhaalla
mahdollisella tavalla soittaa mallin ja neuvojen kaisesti. Polanyin (1983)
mukaan hiljaista tietoa vélitetdédn ja omaksutaami jjidljittelyn, identifikaation ja
tekemalla oppimisen kautta. Péyhdnen on puhunutugkijoiden valossa siit4,
kuinka musiikissa sanallistaminen painottuu silgriaa opetustilanteisiin, koska
soittaessa samanaikaisesti puhuminen on haastaVaarjpitellessa sita ei juuri
tarvitse itselleen tehda (Péyhonen 2011, 115). iBuasa kommunikaatiosta
tapahtuu soittamalla, mutta kehittydkseen muusi@onopittava sanallistamaan
tekemisidén (Kurkela 1994, 19). Varsinkin kehaoflisuntemuksia soittotunneilla
selitettdessa on kokemuksellista tietoa yleendéeadkuvata sanallisesti ja pelkka
sanallinen kommunikaatio saattaa johtaa oppilaamhdsin tulkintoihin
(Poéyhoénen 2011, 168-169). Kehollisten kokemustemalBstamisessa ja
kuvaamisessa on tarkeaa, ettd molemmilla on kokeerukkautta keskenaan
samanlainen kuva siitd, mita kullakin kokemuksenafisstamisella tarkoitetaan

eikd kommunikaation onnistumisesta voi kuitenkadsiban varma.
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Soittajan ei sinansé ole tarpeellista tiedostg#ofatia kdsien ja sormien toimintaa
soittotilanteessa, mutta tiedon eksplikointi ja&ettggan tehtavaksi (Poyhdnen
2011, 115). Soittotunnilla tarkastelu painottuuassiin asioihin, joita oppilas ei
viela osaa tai kokee hankalaksi oppia. Tall6in t@pen tehtdvand on rakentaa
oppilaan ymmarrysta asiasta, jolloin tiedon sas@iinen ja malliksi

nayttaminen on tarkeéaa.

Soittotunneilla ei kuitenkaan ole tarpeellista $iistaa kaikkea tai nayttaa
oppilaalle valmista malliesimerkkia. Galamianin 909 mukaan tulkinta on yksi
niista asioista, joista opettajan ei pitaisi artzen paljon tietoa oppilaalle, koska
tulkinnan pitéisi olla oppilaasta itsestaan lahtevdanen mukaansa "tulkintaa ei
VOi suoraan opettaa” (Galamian 1990, 17). Opettajalatkittu tulkinta ei voi

muodostua aidoksi luovaksi taiteeksi, eikd toisagdikin etukateen harjoiteltu
iImaisukaan; esimerkiksi jokaisen vibratoliikkeeouanitelmallisuus, jokaisen
nyanssin tai tarkan aikataulunmukaisen rubatonelastinti ei tee esityksesta
mielenkiintoista eika varsinkaan tunteikasta. Gadamim mukaan jokaiseen
esitykseen tulisi kuulua tietynlainen improvisat@m vapaus ja Soittajan pitaisi
pystya kayttamaan luovaa mielikuvitusta seka perallista ettéd tunteenomaista
lahestymistapaa teoksen esittamisessa. Esityk&@siystya nousemaan kuivan

ja pedanttisen ylapuolelle. (Galamian 1990, 17.)

Liika sanallistaminen soittotunnilla voi siis h&#i ainakin tulkinnan

muodostumista omakohtaiseksi. Opettajan pitéistydyantamaan tilaa oppilaan
pyrkimykselle 160ytda omaa sanottavaa musiikistda@an toteaakin: "Opettajan
on aina pidettavd mielessaan, ettd hanen korkedm@aransd on kasvattaa

oppilas itsenaiseksi” (Galamian 1990, 17).

3.4.2 Implisiittinen oppiminen

Ihminen oppii monenlaisissa tilanteissa ja moneelaitoiminnan yhteydessa ja
sen seurauksena. Tiedon oppiminen luokitellaanlskiseen ja implisiittiseen
oppimiseen, joiden sanakirjamaaritelmét esiteltjm tdmé&an Iluvun alussa.

Eksplisiittisen oppimisen voisi yhdistdd erityiseskoulussa tapahtuvaan
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oppimiseen. Oppiminen tapahtuu paaasiassa kielemtakatieto on tarkkaan
maadriteltya ja sitéd voidaan prosessoida ja talkesiahteellisen helposti. Tiedon
hankkiminen ja tallentaminen vaatii siis tietoigiannistuksia ja oppimisella on
selkea tavoite. Implisiittinen tieto ja sen oppienn ei vaadi erityisesti
ponnisteluja, vaan ihminen oppii jonkin taidon ikR&8kuin toiminnan
sivutuotteena. Implisiittista  oppimista tapahtuu ikka aikaa arjen
epamuodollisissa tilanteissa, mutta implisiittisegiitaan myods kouluopiskelun
yhteydessa. Osa implisiittisesti opitusta tiedastatiedostettua ja osa taas jaa

tiedostamattomaksi. (Tirosh 1994, xix—xx.)

Taito- ja taideaineissa implisiittinen oppiminen tirkedssd asemassa. Jussila
(1994) on tutkinut kuvataiteen opetusta ja totedi# yleisen kasityksen mukaan
taiteen tekemisen katsotaan olevan luovaa toimintaeka vaiheita ei voida
kuvata tasmallisesti eikd niin muodoin myoskaantteapemuuten kuin antamalla
esikuvia taiteellisen toiminnan tuotoksista tai tt@snalla joitakin malleja
taiteiljan  tyoskentelytavoista. (Jussila 1994, )61.Mydskaan moni
musiikinoppimiseen liittyva ilmio ei vaadi tarkkaksplikointia, vaan opeteltava
asia tulee niin sanotusti sivutuotteena. KuuntellEmapettajan soittaman mallin
oppilas havainnoi ilmaisutavan ilman, etta hanawitsee tietoisesti kiinnittaa
huomiota oppimaansa sanallisen jasentelyn kaukisplisiittistd oppimista ei tule
kuitenkaan musiikin alalla jattaa huomiotta, siillakseen taitavaksi soittajaksi
on muusikon opiskeltava tietyt asiat tietoisestiska ne eivéat siirry hanen

musisointiinsa implisiittisesti (esimerkiksi nudtikutaito).

Implisiittinen oppiminen on tarked osa musiikinapsta, koska se edistaa
oppilasta monin tavoin. Pelkdn musiikin kuuntelesnikautta opimme paljon ja
korvamme harjaantuu erottelemaan musiikin rakeandtedostamattomasti
(structural ineffability (Raffman 1993, 18). Talloin tyylin tuntemisen kau
kuulijalle on kehittynyt aiemman tuntemuksen pezaBt intuitiivinen ymmarrys
siitd, miten musiikki voi tai miten se ei voi edetusiikin kuuntelu voi auttaa
soittajaa myds oman tulkinnan muodostamiseen kaejgsal. Myos nuottikuvan
hahmottamisen oppiminen tapahtuu implisiittisektitn oppilas on harjoitellut

pitkaan erikseen asteikko- ja sointusoittoa, nerjiszat hanelle. Naista mieleen
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jasentyneen nuottikuvan avulla hé&n voi kompleksisasta soitettavasta
materiaalista tunnistaa tietyn asteikko-, kolmiswin tai nelisointukulun.
(P6yhonen 2011, 105.)

Pitkd&dn musiikin kanssa tekemisissa olleelle gdaltea on kertynyt hanen
tiedostamattaan valtava maara tietoa ja taitoa ikkisi littyen. Kaikkea tata

tietomaaraa ei ole tarpeen maaritella sanallisestikka se nakyy hénen
toiminnassaan. Implisiittinen oppiminen musiikidgtlyy paljon kuuntelemalla

oppimiseen. Tama tapa oppia ei ole lainkaan uusdnvjo 1750-luvulla Carl
Philipp Emanuel Bach huomioi kirjansa (1995) esgmdsa kuuntelemalla
oppimisen merkityksen. Bachin mielestd moni mulilen asia on

omaksuttavissa vain kuuntelemalla, silla hadnen ranka siind "kohtaa monia
asioita, joita tuskin voi nayttaa, saati panna p#pé (Bach 1995, 11). Taméa
sitaatti osoittaa myds sen, kuinka jo tuohon aikaanymmarretty implisiittisen
oppimisen merkitys. Kuuntelemalla voidaan ottaadtia mallia tulkintatapoihin.
Bach huomauttaakin kuuntelemalla oppimisen olevaradnlainen varkauden
suvaittu laji” (Bach 1995, 11). Oppilaan siis ervitse niin sanotusti tyhjasta
kehittad musiikin tulkintaa, vaan sitd opitaan kielemalla muiden soittajien
korkeatasoisia esityksia. Nain implisiittinen oppien ulottuu moniin musiikin

tiedollisiin ja tulkinnallisiin elementteihin.

Implisiittinen oppiminen voidaan kuitenkin ulottaaydés motoriseen oppimiseen.
Poyhonen (2011) on vaitdskirjassaan tuonut esilienhollisten reaktioiden
kayttba musisoinnissa. Soitonopiskelussa voidaas Isiyttda jo ennestdan
vakiintuneita toimintatapoja ja luonnollisia realita kuten vaikkapa motorisia
eleitd. Keho reagoi eri tekemisiin ja tunteisiietyilla tavoilla, joita voidaan
soveltaa soittimen &aressa tyoskentelyyn. Joskusinhllisten reaktioiden
kaytossa ongelmaksi nousee se, ettd kun niihinnikid®& soittaessa erikseen
huomiota, ne eivat valttamatta toimikaan. Esimeskikiulunsoitossa kaden ja
sormien pehmeydelle jousikdden opetuksessa voidagitaa mielikuvaa siita,
kuinka pehmealla ja notkealla kadella silitetdarsséin turkkia, ja saman
pehmeyden ja notkeuden voisi tavoittaa jousta [@dsd. Mielikuvan

soveltaminen kaytantbon ei valttamattd aina tagsinistu, mutta silla voidaan
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silti saavuttaa oikeansuuntainen olotila jousikédteg@oskus tallainen huomion
kiinnittdminen saattaa kuitenkin aiheuttaa seneiwdt oppilaan luonnolliset
reaktiot toimikaan huomion kohteena ollessaan.. (Rbyhénen 2011, 103.)
Soittoa tai laulua opiskellessa tulisi siis ottazommioon oppilaan luonnolliset
reaktiot ja toimintatavat. Edella mainittujen lisakmyds emootiot herdavat
luonnostaan, ja niitd reagointitapoja voidaan kaytimusisoimiseen samalla
tavalla. (P6yhoénen 2011, 103.)

Edella mainitut esimerkit on siis opittu implisigésti, eli jonkin muun asian
kautta. Usein implisiittisesti opitut asiat voiv@&ada tunnistamatta, mutta usein
talla tavoin opittu asia nousee mythemmin tarkkaikohteeksi esimerkiksi
sellaisessa tilanteessa, jossa asia pitaa opeisellé. (Poyhénen 2011, 109.)
Opettamisessa implisiittisyys ei ole luonteeltaaglk@staan tiedostamatonta.
Opettaessaan esimerkiksi mallia nayttdmalla opettagdostaa pyrkivansa

opetustapansa kautta edistdméaan oppilaan oppirfstaClement 1994, 231).
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4 TUTKIMUKSEN TARKOITUS JA
TOTEUTTAMISTAPA

4.1 Tutkimuskysymykset ja tutkimuksen tavoitteet

Taman tutkielman tarkoituksena on selvittdd vivbmo opetuksen

nakokulmasta sitd, miten kehollisuutta opetetaaysykhykseen etsin vastausta
haastattelemalla viulunsoitonopettajia. Paakysyenyst lahdettiin

haastatteluvaiheessa hahmottamaan aluksi kasitiggirittelyn kautta, jonka
jalkeen kasiteltiin soittajan tunteen ja mielentil@aikutusta elaytymiseen ja
lopuksi persoonallisuuden ja itsetunnon merkitykghollisuudessa (lite 1).

Haastatteluissa jokainen opettaja puhui kokemudastominaan ja korosti sita,
ettd annettu tieto on hanen henkilokohtainen nakeensa, eika kysymyksiin
voitu antaa tasmallisia yleispatevia vastauksiaitoBopettajien haastattelujen
esiin nostamia ilmidita tuntui tasta syystd miekeika kasitteellistdd hiljaisena
tietona, joten aiheesta muotoutui tutkielman toitegma, jonka kautta aineistoa
analyysivaiheessa  kasiteltiin.  Hiljaisesta tiedost&i siis  puhuttu

haastattelutilanteissa ollenkaan, vaan k&site noesiin vasta aineiston
analyysivaiheessa. Aineisto jaoteltiin siis sas#lituun ja sanallistumattomaan
hiljaiseen tietoon kehollisuudesta viulunsoiton togeessa. Tastd johtuen
tutkielman tutkimuskysymykset muotoutuivat analygsineessa hiljaisen tiedon

nakokulmasta seuraaviksi:

. Mita kaikkea viulunsoiton kehollisuuteen luetdamuluvaksi?

. Miten viulunsoiton keholisuuden tietoa vélitetdasanallisesti ja
sanattomasti soittotunnilla?

Naiden paadaiheiden lisaksi selvitetdan

. Minkalaisia kehollisuusihanteita opettajat ty@s#annattavat?

. Miten persoonallisuus ja itsetunto vaikuttavatlwnsoiton kehollisuuteen?

Haastattelujen kautta on tarkoitus nahda, missaim&ahollisuudesta osataan
puhua viulunsoiton opettamisessa ja miten tietoditet@in. Teoreettinen

viitekehys liittyy siis kehollisuuteen ja hiljaiseetietoon, jonka jalkeen
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analyysissa on tarkoitus peilata haastatteluameiseoreettisen viitekehyksen
nakokulmiin. Koska jokainen ihminen on oma persosaa haluan selvittaa
opettajien ajatuksia siitd, kuinka oppilaan perstissuus ja itsetunto vaikuttavat
heiddn mielestéan oppilaan kehonkaytt6éon. Minuannkistaa myods se,

mink&laisen kehonkéyton he kokevat omassa opetsdéarshanteelliseksi.

4.2 Tutkimuksen aineistot ja menetelmat

Tutkimuksessani sovellettiin laadullista tutkimusttd. Laadullinen tutkimus on
menetelmasuuntaus, jossa pyritddn ymmartamaarttawta ilmiota. (Tuomi &
Sarajarvi, 2003, 67.) Laadullisen tutkimuksen yhe@a
aineistonkeruumenetelmid ovat haastattelu, kysbByainnointi ja erilaisiin
dokumentteihin ~ perustuva tieto (emt. 73). Valitsintutkielmani
aineistonkeruumenetelmaksi haastattelun. Haastatedt  oli nelja
viulupedagogia. Heita pyydettiin maarittelemaan diguuden kasitettda omasta
(opettamisen) nakokulmastaan, menetelmia sen opsdan ja nakokulmia
oppilaan persoonallisuuden ja itsetunnon merkitgése kehonkayttoon.
Haastattelun etuja esimerkiksi kyselylomakkeeseerrattuna on joustavuus,
koska talléin kysymysten jarjestystéa voidaan sdédelaihetta voidaan tasmentéa
esittamalla lisdkysymyksia. Haastattelun haittana esimerkiksi se, etta
vapaamuotoisen haastatteluaineiston analyysi, tidkja raportointi ovat usein
ongelmallisia, koska valmiita "malleja” ei ole talip.

Mielestani haastattelu kuitenkin toimi hyvin ainerskeruumenetelméana tassa
tutkielmassa, koska haastattelutilanteessa on nleftdo saada kuvaavia
esimerkkeja. Kuten aiemmin on jo todettu, keholiden opettamiseen sisaltyy
hiljaista tietoa, joten haastattelun kautta tiedaahelpompi ilmaista kertomalla ja
jopa nayttamalla konkreettisia esimerkkejd, kuinkj@y sanallisesti selittamaan
paperilla sithen liittyvid seikkoja. (Hirsjarvi & #tme 2000, 35-36.) Erilaisia
haastattelutyyppejd on useita ja samoin nimitylesidhaastattelutyypeille. Yksi
jaotteluperuste saadaan, kun huomioidaan, kuink&asti kysymykset on
muotoiltu etukateen ja miten paljon haastattelijajaa haastattelutilannetta
(Eskola & Suoranta 2008, 86).
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Tutkielmani haastattelumenetelmaksi valikoitui pstolkturoitu
teemahaastattelu, jossa kysymykset tehtiin teengarupohjalta (lite 1). Tassa
haastattelumenetelmassa haastattelun teemat japiiaiheolivat etukateen
maaratty, mutta haastateltavalle ei annettu vanigstausvaihtoehtoja, vaan han
sai vapaasti kertoa nakemyksistaan ja mielipitarstdaastattelussa kaytiin [api
kaikki teema-alueet, mutta niiden jarjestys ja uasj vaihtelivat haastattelusta
toiseen. (Vrt. Eskola & Vastamaki 2010, 26.) Hatstan kysymysrunko perustui
lahinna omaan kokemukseeni kehollisuuden luontgastghen liittyvista asioista
sekad aiheesta olemassa olevaan kirjallisuuteenyrfysten teemana oli kolme
aihekokonaisuutta, jotka kasittelivat kehollisuud@wolia viulunsoitossa ja sen
opettamisessa, tunnetilan opettamista seka pertisanden ja itsetunnon
merkitysta kehollisuuteen. Aineiston punaisen langaalyysivaiheessa muodosti
sanallistettu ja sanallistamaton hiljainen tieto hdésuudesta
viulunsoitonopetuksessa, jonka valossa haastatteiston eri teemoja

tarkasteltiin.

Ennen varsinaisia haastatteluja tehtiin yksi kostetelu, jonka tarkoituksena ol
testata kysymysten soveltuvuus ja riittdvyys halugineiston saamiseksi seka
harjoitella haastattelutilannetta ja tekniikkaaoelRaastattelu koodattiin ja otettiin
tutkielmaan mukaan, koska siita saatiin paljon lya#eistoa. Haastateltaville
pedagogeille l&hetettiin haastattelun teemarunko wikkoa ennen haastattelua.
Haastattelut olivat yksilOhaastatteluja. Suhtautheni haastatteluihin oli hyvin

my®onteinen, ja sain kaikki haastatteluun suunmttelni pedagogit osallistumaan
tutkimukseeni. Haastattelut tein ajanjaksolla 12013-28.5.2014. Jokainen
haastattelu nauhoitettiin kayttden Zoom H2 -diggtahinta. Haastattelujen kestot
vaihtelivat puolesta tunnista tuntiin. Haastatt&li kolme tehtiin kulloisenkin

opettajan omassa opetusluokassa ja yksi haastatiehtiin kahvilassa.

Haastattelut oli helppo toteuttaa, ja pystyimmeittélemaan kutakin teemaa
syvallisesti, koska aihe oli loppujen lopuksi jaelle opettajalle hyvin tuttu ja
mielenkiintoinen. Haastatteluissa ei-kielellinemmalisu tuki puhetta kasien
likkeilla seka viulun kanssa naytetyilla esimetléei Pedagogit olivat hyvin

motivoituneet haastattelun tekemiseen ja kertdivatamuksellisesti ja avoimesti

opetusmetodeistaan sekd omista kokemuksistaan.
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4.3 Haastateltavien valinta ja taustatietoja

Haastateltavien viulunsoitonopettajien tarkeimp&aéintakriteerind oli se, etta
heilla oli paljon kokemusta opettajuudesta. Mydsiwkalintaan vaikuttava tekija
oli se, ettd halusin heidan opettavan jo pidemmaélé&via opiskelijoita, koska
koen, ettd silla tasolla kehollisuuteen pystytaaitatunneilla perehtymaan
syvallisemmin kuin vasta-alkajien kanssa. Valitgoukkoon myds vanhaan
musiikkiin perehtyneen viulunsoitonopettajan, koskh kiinnostavaa saada

joukkoon tietoa myds barokkimusiikin tyylinmukaisgsoitosta.

Haastateltavien taustatiedoista kerron tassa highpesti sen takia, ettd jotkut
haastateltavat kokivat taustatietojen kertomisefimeikavaksi, koska he olisivat
sitd kautta helposti tunnistettavissa. Loppujenuksd viulunsoitonopettajien
ammattikunta on Suomessa melko pieni. Tata ajatkistanioittaen haluankin
pitdd heidat tunnistamattomissa ja kertoa vaingpmolisesti heidan taustoistaan
En analyysivaiheessakaan erittele vastauksia hHaklatéen taustoihin peilaten.
Neljasta haastateltavasta kaksi oli naisia ja kakshid, ja he olivat ialtdédn noin
40-60-vuotiaita. Haastateltavista opettajista gl on taustalla opintoja
Sibelius-Akatemiassa ja musiikin maisterin tutkjntisdksi osa heista on tehnyt
lisdopintoja ulkomailla. Haastateltavat toimivatiinsoitonopettajina eri puolilla
Suomea musiikkiopistoissa, konservatorioissa ja attikorkeakouluissa seka
Sibelius-Akatemiassa. Kaikilla osallistuneistajolkymmenien vuosien kokemus
opettajana toimimisesta. Jokainen heistd on jossea@theessa toiminut
opettamisen lisdksi muusikkona, joko solistina, &Emusiikkikokoonpanossa tai

orkesterissa.

4.4 Aineiston analyysi

Nauhoitetut haastattelut litteroitiin sanatarkadtiunkin haastattelun jalkeen
litterointi tehtiin heti, koska talldin haastatteloli viel& tuoreessa muistissa
(Hirsjarvi & Hurme 2000, 135). Haastatteluista hi#tiok aineisto luettiin 1api
moneen kertaan. Aineiston purkamisvaiheessa hawstdekuitenkin oleellisten

aiheiden esille tuominen. Vaikka jo teemarunkoon nodritelty omat teema-
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alueet, joihin 10ytyi samankaltaisia vastauksia ajsksta haastattelusta, olisi
voinut kuvitella olevan helppoa jarjestaa aineikiseisten teemojen mukaan.
Raportointivaiheessa aineistoa ei kuitenkaan piystyilottamaan naiden
haastatteluvaiheen teemojen alle, koska koen, attédlyysistd olisi tullut
vaillinainen, silla teemoista ei voitu antaa mitadteispatevia sanallisia
kokonaisuuksia. Haastateltavat painottivat puhugamasta kokemuksestaan ja
valttivat antamasta yleispatevia kehollisuutta less& argumentteja, joten tuntui

mielekkaalta ottaa haastattelut tarkasteltavikgiben tiedon nékdkulmasta.

Koska haastatteluissa ilmeni, ettda kehollisuuttada@an lahestya sanallisesti,
mutta myds sanallistamatta, oli luontevinta jaatelineisto naiden teemojen alle.
Aineiston jarjestelemisessa edettiin teemoittelustgpittelyyn, jolloin asiat
pyritaan tiivistamaan informatiivisesti, mutta astea pystytdan tarkastelemaan
kokonaisuutena laajemmin (Saaranen-Kauppinen & iekisa 2006).
Haastatteluaineistosta jarjesteltiin naiden aiheidde ne asiat, jotka liittyivat
kyseiseen teemaan ja nama taas jarjesteltin om&kdionaisuudekseen.
Aineistosta etsittiin yhdistavia ja erottavia tékif,, haastatteluaineistoa tulkittiin
tutkijan ndkdkulmasta ja aineistosta lainattiiraatein "naytepaloja”’. Ne antavat
havainnollistavia esimerkkeja aineistosta sekastastat, etta tulkittavana on ollut
todellinen aineisto, johon analyysi perustuu, jae&to on antanut viitteita juuri
naiden aiheiden yhdistdmiseen (vrt. Saaranen-Kaepp& Puusniekka 2006).
Mielenkiintoista oli, kuinka monipuolista aineistdwastatteluista oli saatu, ja
kuinka ne pystyttiin jarjestamaan ja nakemaan waleslossa hiljaisen tiedon

nakokulmasta.

4.5 Luotettavuuden arviointi

Haastateltaville kerrottiin haastattelun alussij shatua aineistoa kaytetaan vain
tahan tutkielmaan, eivatka haastateltavat esiimilla nimillaan tutkimuksessa.
Haastateltavat koodattiin analyysivaiheessa hdaktgirjestyksen mukaan
koodeihin H1, H2, H3 ja H4. Haastatteluista saaineiato muokattiin
tunnistamattomaan muotoon ja aineistosta poimi#m yksittaisia asioita, jotka

antavat vastauksen tutkimuskysymyksiin. Haastattahieissa kysymyksia ei
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yleensa tarvinnut tarkentaa lisdkysymyksilla, vaaastateltavat antoivat kattavat
vastaukset kysymyksiin. Haastateltavat kayttivéiaissen ilmaisun lisdksi paljon
ei-kielellistd ilmaisua, eli he saattoivat naytté#ein, mita tarkoittivat. Ei-
kielellinen ilmaisu vaikeutti hieman aineiston anaia, koska kaikkia
haastatteluissa naytettyja esimerkkeja ei voinut istaa litterointi- ja
analysointivaiheessa. Tasta syysté aivan kaikk&statteluissa tulleita asioita ei
saatu kirjalliseen muotoon ja jotkin asiat jaivétkimuksesta pois. Haastattelut

kuitenkin pyrittiin litteroimaan niin nopeasti, athe olivat viela hyvin muistissa.

Haastattelut ovat helposti toistettavissa. Jos iruik toistettaisiin eri
tutkimushenkil6illa, ei luultavasti saataisi sanasiia aineistoa, koska jokainen
puhui omasta henkilokohtaisesta nakokulmastaaraigek opettajan opetustyyli
on kuitenkin omanlaisensa, joten tulokset saawaisivaihdella. Kaikissa
haastatteluissa alkoi jo talla otannalla noustdeesamoja asioita eri sanoin
puettuna. Koska haastatteluissa tuli niinkin palgamankaltaisia vastauksia,
aineisto kyllaantyi, eika ollut tarpeen tehdad enédempad haastatteluja.
Tutkimusten tulosten raportoinnissa kuitenkin gyntpaljastamaan tutkittavien
kasityksia ja heidan maailmaansa niin hyvin kuinhdwlista (vrt. Hirsjarvi &
Hurme 2000, 189).

Haastatteluaineistoihin  perustuvassa tutkimuksespgritddn  paatymaan
onnistuneisiin tulkintoihin. Samaa haastattelutékgbi tulkita monin tavoin ja eri
nakokulmista. (Hirsjarvi & Hurme 2000, 151.) Tutkissani olen pyrkinyt
saamaan haastateltujen nakokulmat esille heiddatdregiaan. On selvaa, etta
tassad tulkintavaiheessa heijastan haastatelluibatum vastauksia omiin
kokemuksiini kehollisuuden luonteesta. Myos kysytaggaotteluun vaikutti oma
kokemukseni aiheesta. Kysymyksillani halusin sam#&distata myds sitd, onko
opettajilla ollut oppilaita, joilla kehollisuus onoussut erityisesti soittotunnin
aiheeksi. Vastaukset ovat kuitenkin opettajien Raktasta esitettyja ja heidan
kokemuksiaan oppilaiden kehollisuuden luonteestditiéa ne ole oppilaiden itse
esittdmia nakemyksia. Tutkittavaan asiaan peremmgmedeltdkasin on tutkijalle
etu, koska han tuntee aihepiirin ja osaa siksi ketlla asiasta. Nain han pystyy

maarittelemaan, onko aineistoa saatu riittavasbrjgo se laadukasta. Toisaalta
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tasséa tapauksessa tutkijan oma kokemus aiheestaeran hairita ja johdatella
tulkintaa analyysivaiheessa. (Hirsjarvi & Hurme Q068.)
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5 SANALLISTETTU HILJAINEN TIETO
KEHOLLISUUDESTA VIULUNSOITON
OPETUKSESSA

5.1 Kehollisuuden sanallinen yleiskuvaus

Viulunsoiton kehollisuus koettiin aiheena sellasekjota ei yleensa tule
opettaessa tai soittotunneilla kasiteltya tietagiségheen sanallistaminen koettiin
haastatteluissa hankalaksi lahinna sen tiedostamaitt luonteen takia (H1, H2,
H3, H4). Ainoastaan yhdessa haastattelussa viulomsoopettaja sanoi

opettavansa kehollisuutta valilla tietoisesti (H3).

Jokaisessa haastattelussa tuli myds vahintdan akesa esille se, etta
kehollisuuteen liittyvid asioita on vaikea verbalda. Lopulta jokainen
haastateltavista paatteli kayttavansa kehollisuuligeyvia asioita soittotunneilla,
ja se koettiinkin jopa oleellisimmaksi osaksi vindwittoa. Kaikki haastateltavat
l&htivat aluksi maarittamaan kehollisuutta soiteodsjen ja liikkeiden kautta.
Erds haastateltava (H2) maaritti kehollisuutta ga snerkitysta viulunsoitossa
nain:

Ajattelin ensin etta kehollisuus [...], miten ma ymmé sen sanan, ettd mitd se on. Ensin

ma ajattelin, ettd enhan ma nyt tammdiseen osdatadainkaan, mutta tosiasiassa

kehollisuus, kehon kayttd, kehonhallinta on itsassa ihan oleellinen osa, oleellisin osa
soittotapahtumagH?2)

Haastateltavat kokivat termin vaikeasti maariteitésr Iahinna sen takia, etta "sita
ei sellaisenaan erikseen pohtinut” (H4). Kehollisaiuei pystytty tiivistamaan
ainoastaan yhteen sanaan, vaan se ajateltiin iskenrkakonaisuudeksi, joka
siséaltdd hyvin monia elementtejd, ja koettin mydsikeaksi pilkkoa
soitonoppimisen kokonaisuudesta, mitkd osat ovdkapgan kehollisuuden
opettamista (H2, H3). Pelkkd kehollisuuden opettemi koettiin vaikeaksi,
luultavasti osaksi sen vuoksi, kuten eras haataagelmainitsikin, ettd hanen
opiskeluaikoina soitonopettajat eivat juuri kasget soittotunneilla kyseista

aihetta.
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[...] ei mulle ihan tallai naista asioista kukaarskaan puhunu vaikka kuuluisien
professoreitten kanssa olen ollut tekemisisS&(H2)

Kehollisuudella ajateltiin olevan monenlaisia sig@. Jokaisessa haastattelussa
kuitenkin mainittiin lahes samat asiat, mita siir@nakin ajateltiin kuuluviksi:
soittajan kehonosat (H1, H2), niiden rentous tanjlyneisyys (H1, H2, H3, H4),
soittoasento ja hengittaminen (H1, H2, H3, H4) sk&ikki instrumentin kanssa
harjoiteltavat, soivaan lopputulokseen sisaltyvaikat, lahtien pelkastd aanen
tuottamisesta fyysisesti ja esimerkiksi jousenuliitamisesta kielella (H1, H2, H3,
H4). Fyysisyyden liséksi haastateltavat mainitskethollisuuteen liittyvdn myds
soittajan henkisen puolen: "henkisen valppauder?)(Hnielen ja kehon sisalla
tapahtuvat asiat (H1, H2, H3, H4) kuten mielentilmteet ja jopa persoonallisuus
ja itsetunto (H1, H2, H3, H4). Erdassa haastataltisdettiinkin, ettd kehollisuus
on "psykomotorinen kokonaisuus” (H4). Kehollisuudaenkiseen puoleen liittyi
oleellisena osana sanat "kanavoiminen” (H1), “jonkvalittdminen” (H4),
"ilmaisu” (H2, H4) ja "elaytyminen” (H2, H3). Aihae sanallistaminen tuleekin
siis paljon muualta kun musiikkiin liittyvistd tesistd kehollisuuden
moniulotteisen luonteen takia. Haastatteluissa salysainopiste oli soittoon
liittyvassa fyysisyydessa ja kehollisuuden madyitgd sen kautta.

Jos aattelee, et olis naulittu jotenki vaan ettéekdiikkuis, niin tota mita siita sitten tulis.
(H3)

Vahitellen jokaisessa haastattelussa kuitenkimysiin pohtimaan kehollisuutta
soiton henkisen puolen kautta. Haastateltavat lkakikehollisuuden olevan
toisaalta soiton tekniikan opettamista (soittoasenjousitekniikka), mutta
toisaalta  siihen  liittyy myds  musisoinnin  elamykisglyden  ja
kokemuksellisuuden opettaminen (ilmaisu). Eras tapeimaaritteli kehollisuutta
nain:

[...] sun pitéis silla fysiikan kaytolla ja silla suman kehon kaytolla pystya ilmaisemaan

sita, mitd sun sisalla soi [...]. Se kroppa on dmegéjolla pitéisi [...] pystya siit
instrumentista [saamaan ulos] se, mika sun sisallgH4)

Kehollisuudessa on siis seka fyysinen etta psyykipuolensa, kuten aiemmin
teoriaosuudessa mainitsin. Seuraavaksi esittel@stdbeluissa esiin nousseita,
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sanallistettuja tuntitilanteissa tulevia neuvojalwnsoiton kehollisuuteen. Kerron
aluksi naiden niin sanotusti teknisten asioidenal@tamisesta ja sen jalkeen
keskityn muuhun kuin tekniikkaan sisédltyvien sas#dttujen asioiden
kasittelyyn. Soittotunneilla tapahtuvan sanalliggan ja "asioihin puuttumisen”
paamaarana on, etta asiat, joihin tunnilla on Ketty huomiota, muuttuvat
oppilaan toiminnassa automaatioiksi, eik& soittajarvitse kiinnittd&d niihin

huomiota enaa esiintymistilanteessa.

5.2 Sanallistettu kehollisuus soittotunneilla

Kehollisuuden opettamiseen, kuten viulunsoiton tpeiseen ylipdataan, ei
koettu olevan mitdan tiettyd lahestymistapaa, jakesi kaikilla opettajilla

samankaltaisena kaytdssa. Haastateltavista jokajadteli oman opetustyylinsa
olevan henkil6kohtainen, perdisin omista opettaemséittyvistda havainnoista
(vaikka toki aiempien omien opettajien merkitys muioitin my6s). Jokainen

heista mainitsi opetuksen tarkeimmaksi lahtokohdagpilaslahtdisyyden.

[...] ei ole kahta samanlaista [ihmistd], ei oo klatioja ihmisia [...]. Meki istutaan tassa,
fyysisesti kaksi taysin erilaista ja molemmat ts@itviulua, molemmat voi soittaa viulua.

Mutta opettajan lahestymistapa pitais olla meiaéempien tapauksessa olla erilainen.
(H2)

Sen lisaksi, ettd jokaisessa haastattelussa olgpitasyys tuli kaikissa
haastatteluissa jollakin tavalla ilmi, olivat mytiEhestymistavat kehollisuuteen
hyvin samankaltaiset. Tavat opettaa kehollisuutigelikuvien” (H1, H2, H3, H4)
ja "malliksi nayttamisen” (H1, H2, H3, H4) kauttaoidtui jokaisessa
haastattelussa, vaikka kukin opettaja ajatteli wgtapansa olevan
henkilokohtainen. Opetustapojen samankaltaisuusterkkin osoittaa, etta
kehollisuuden opetus on jossain méaarin sosiaaleeison keskuudessa jaettua
osaamista ja tietoa. Sita ei kuitenkaan ole vaisas#i opeteltu, tunnistettu tai
verbalisoitu, joten tdma tekeekin siitd hiljaisiatda. Erds haastateltava (H4)
mainitsi, kuinka varsinkin alkeisopetuksessa orkdaa, etta opettaja tietda
tarkasti, mika on hanen oma tavoitteensa oppila@nssa esimerkiksi
soittoasentojen opettamisessa.

No sillon, ihan ku alussa pienten oppilaitten kahss se on ihan [...] fysiologiasta jo
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l&ht6sin oleva, etté haetaan ne, miten sa pit#trstrumenttia ja miten ne kadet liikkuu
ja toimii et sehan lahtee ihan niinku semmosestallsan ihan rautalankamallintamisesta
se. Ja sitte tota siin on mun mielesta se haaseigo kysymys, ettéd kun sen oppilaan
sisdan ei voi ndhda ja siihen tavallaan, etta rhitdesta tuntuu, et siind taytyy pelata
niinku sen kanssa et opettajalla pitais olla nils&&n kuin knoppiasioista, et mitka siin
on ne ratkaisevat asiat, et esimerkiksi miten jodadjettamiseen se liikerata opitaan ja
opettajalla pitais olla itellaan siitd oma selkges et mika se on [...]. (H4)

Haastatteluista voisi tiivistetysti kertoa, ettd uso osa sanallistetusta,
kehollisuutta koskevasta tiedosta on fyysisyytedittydda. Monet soiton

henkiseen puoleen liittyvat kokemukselliset ja eflkselliset asiat tulevat
soittotunneilla 1ahinn& mielikuvien kautta sanaiituna, joskus toki soittamisen
kehollisuuden taustalla oleviin henkisiinkin seikko pureudutaan konkreettisin
sanallisin neuvoin. Opettajat ovat tottuneet puudan fyysiseen puoleen kuten
soittoasentoihin ja soittotekniikkaan, joten ndihittyvat sanalliset neuvot ovat
helpommin annettavissa, kun taas henkisen puojatellaan olevan enemman
sisasyntyista, oppilaan omasta "emootiodynamostif) (kumpuavaa. Oppilaan
iimaisua ja tulkintaa voidaan helpommin opettaaat@man kommunikaation

keinoin, esimerkiksi malliksi nayttamisella, kuielkalla sanallistamisella.

Opettajan soittotunnilla tekema fyysinen opastusingerkiksi soittoasennon
kohentaminen) ja sanallistaminen on tarkeada, joppilas voi harjoitellessaan
tietoisesti, sanallisen ohjeen saatuaan, kiinnitti@miota opettajan pyytamiin

seikkoihin.

[...] ja sit se toinen harjoittelu on sita et s& s@tsas kiinnitat todellakin huomiota niihin
seikkoihin, mité opettaja on sanonut. Jos sa opéata, ni et sékaan sille sano et purista
tasta niin [kovaa] ku jaksat vaan yritét muovaa sormia ja sit s& opettajana pidat siité
niin tiukasti kiinni et lopulta se sen tekee. Jht&esen eri sanankaantein [...] siis mun
mielesta kehollisuus on sitékin etta taalla [melipaalella] on asiat kunnossa. Et se ei 0o
valttamatta niin kun varpaista tdhan [kaulaan). &&ti opettaa vasta-alkajiakin. (H2)

Haastateltavien mielesta ei ole olemassa mitdaeitaiktai vaaria tapoja kayttaa
kehoa soittaessa, vaan jokaiselle soittajalle pitduotoutua oma, persoonallinen
tapansa kayttaa kehoa soittaessa. Kokemuksellsuumikin mahdotonta mitata
milladn matemaattisella mittarilla, minka takia&ion vaikea maaritella oikeaa ja
vaaraa. Sen sijaan kokemusten reflektointi synaystdgden tulkinnan, joka ohjaa
myOhempaa ymmarrysta ja toimintaa. (Vrt. Aalton@007, 119.) Jokaisen
haastateltavan opettajan ohjenuora kehollisuutedanomnollisuus ja rentous.
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Ei ole varmaan mitédéan, mika on [...] oikein ja jokuiaarin, vaan etta mika tuntuis
paremmalta. Ettd méa puhuisin ennemmin semmoisetsagnko vapaata, tai

jannittynytta, mutta se on jokaiselle ihmiselle setkinen tapa kayttda kehoa on se oikea
hanelle. [...] Vaan [ajatellaan], ettéd mika voisisothukavampaa tai helpompaa tai jos
ajatellaan soittoa, niin mika voisi sitten soittaggsa auttaa. (H1)

Jokaisen soittajan siis tulisi 16ytdd oma tapanggtid kehoa musisoidessaan,
eika siihen ole olemassa mitddn erityisid ohjditaastateltavat korostivat, etta
sanallisissa ohjeissa "ala” -sanaa tulisi valttd@ska “Niinku sanotaan
pedagogiikan opetuksesta, ni dla koskaan aloitamsalta "ala”, koska sieltd ne
jumit tulee” (H2). He kokivat myds ettei ole tarfiesta maarittad, onko kehon
kayttoon olemassa "oikeaa” tai "vaaraa” tapaa. Hd@@stateltava perusteli asiaa
silla, ettd "jos sanotaan, etta toi on vaarin, réimahan nitistetaan aikalailla”
(H1). "Ala’- ja "vaarin” -sanojen herattamat kigket mielleyhtymat saavat
oppilaan varovaiseksi, koska han pelkda soittavaréin’, ja nain ollen hanen
soittonsa jaa estyneeksi sekd hanen kehitykseasagpysahtya (vrt. Grunwald
1996, 177). Epaonnistumisen pelko on muusikoideskiwedessa tuttu ja
pahamaineinen kasite. Soittaminen, itsensd ilmangmja ilmaisu sisaltavat
paljon uusia, tuntemattomia alueita ja tehtavidass@ liian vahvat ilmaukset

saattavat nostaa pelot esille (vrt. Grunwald 1983).

Kehollisuuden sanallistaminen liittyi pitkdlti omalkehon tuntemiseen ja
rentouden opettamiseen sanallisin neuvoin. Musitkikintaa koskien annettiin
monia esimerkkeja siitd, kuinka sita voi lahestgaadlisin ohjein ja myos teoksen

lapikotainen tunteminen koettiin tarkeaksi osalkdiddlisuuden opettamista.

Oman kehon tunteminen

Oman kehon tunteminen ja kehonhallinta mainittiidrkeiksi asioiksi
kehollisuuden opettamisessa. Voidakseen toteuttaduaimansa soittoon
vaadittavat liikkeet, on soittajan tunnistettava pystyttava kayttamaan
likkeeseen vaadittavia kehonosia oikein. Sanatiseaihetta |ahestytaan
soittotunneilla muun muassa sellaisten harjoitteiki@utta, joissa opettaja pyytaa

oppilasta kiinnittamaan soittaessaan huomiota jkimotiettyyn kehonosaan.
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Siis ihan jousenkaytdsta lahtien et se on helppo miglesta todeta siten et jos oppilas
soittaa ettei tartte mitdan muuta kun pyytaalgitinittamaan huomion siihen, mista se
like lahtee, mista saakka se kuljettaa sité joesi#honks se sormista, ranteesta,
kyynarpaasta, olkapéasta, selasta, lapojen valssii se sita liikuttaa, ni se vaikuttaa
ihan suoraan siihen, minkélainen &ani siité soétta lahtee. Ja usein on niin, etta
opiskelijakin ja oppija sen sitten ite niinku vagha yhtakkia niin kun hoksaa tai
havainnoi itsekin et "niin kerta kaikkiaan taa”. &t ku siltd kysyy et no mita sa teit
erilailla ni sen ei edes oo ihan helppo sita niinkubalisoida. (H4)

Kuten aikaisemmin Raffmanin (1993) jaottelussa haitim, aistihavaintoa voi

olla vaikea sanallistaa, kuten edellinen esimedkiaa myds ymmartada. Tassa
tapauksessa opettajan tehtavand on kuitenkin gdaalloppilaalle parhaansa
mukaan se, miten kaden eri osat tyoskentelevaissatja kuinka niiden toiminta
vaikuttaa sointiin. Usein varsinkin nuori oppilas kykenematon sanallistamaan

ja analysoimaan kehollisia tuntemuksia sen takid, @heeseen ei ole juurikaan

syvennytty.

Jos sé haastattelet pienta lasta, ni se ei pygtyeaibalisoimaan ja ehka usein viela
tossakin ni nuoret aikuisetkin, ketd tdsséd muneila paljon kulkee [...] ni kun mé esitan
niille kysymyksia, et milté niista tuntuu tai min& ajatteli, ni usein ei pystyta
vastaamaan, koska siihen ei oo ollenkaan syvenneihetddn soittamaan sillai etta
"okei kasi toimii ja mitds nuotteja taalla on”. Sihollaan yhtékkia kahen tunnin paasta
ihmeissaan kun joka paikkaan koskee. (H2)

Kehon tuntemiseen ja sen hallintaan liittyy myos edé4 soittaja tuntee, milloin
han puristaa tai jannittda jotain osaa kehosta&si Naastateltavista analysoikin
erastd usein esitystilanteisiin liittyvaa, janndgkta aiheutuvaa reaktiota, joka

aiheuttaa soittajalle ongelmaa.

No joku viisas sanoi, etta viulusoittajan suurihollinen on vasemman kaden peukalo ja
toisiks suurin vihollinen oikean kdden peukaltd et ei nyt nay sivullisille mut soittaja
tuntee sen ite ihan ettd han puristaa ihan hitveesg ei voi sille mitaan. (H2)

Naiden reaktioiden valttamiseksi soittajan pitagditellessaan valilla kiinnittaa
tietoisesti huomiota peukalon olotilaan, ja opettajtulisi usein sanallisesti
muistuttaa peukalon rentoudesta. Kehon hallintaarregntouden tuntemiseen
opettajan tulee ohjata oppilasta l&dhes “kadest@epit kuten seuraavasta
esimerkista kay ilmi.

Lahinna se et ma neuvon konkreettisin esimerkejn.Janéd oon niinkun oppilaitten

kasissd koko ajan kiinni ja sillai ni hypistelermia ja peukaloa ja tuota ni se on ihan
semmoinen fyysinen kontakti siin& mielessa, koskdat ni ma haluun muistuttaa niille,
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et jos mé sanon taaltd nurkasta vaan, ni ei ocimii#etta siitd, et se tapahtuu tai etta
oppilas edes huomaa sen, niiku et [opettaja safioot]sa rento?” - [oppilas vastaa:]
"Joo" — ja tasta [kauempaa] nakee, ettéa ei oodrhféento]. Elikka siis konkreettiset
toimet. Kosketa, katso, kuuntele [...] siis keholliden opintointo kasvaa huomattavasti
silla kun pystyt muutamalla esimerkilla opettamaan, ettd samalla hetkella kun s&
|oysaat lihasjannitysta, sopivalle tasolle, semesta krampin omaisesta, ni saundi
paranee. (H2)

Opettajan tulee loytaa soittotunneilla jokaiselle ppiaalle  parhaat
tyoskentelytavat. Kosketus on myos yksi sanattok@nmunikaation keinoista,
ja soittotunnilla silla on suuri merkitys. Sen Kaubpettaja pystyy muun muassa

tunnistamaan ja osoittamaan oppilaalle kehon j§stilibja.

Rentous

Oman kehon tunteminen ja hallinta seka rentousiganollisuus kehonkaytdssa
olivat haastateltavien mukaan tarkeitad soittoottyliia tekijoita, jotka nousivat
jokaisessa haastattelussa kehollisuuden ohjenuoEk&s opettaja kertoi oman

opetuksensa yhden lahtékohdan olevan juuri renssade

Mun opetuksen lahtékohdat sellaisena kun méa opgéaapiskelijat kohtaan ni yks
sellanen tarkee lahtdkohta on rentoutumisen palauirien, fyysisen ja sita kautta
henkisen puolen vapauttaminen ja siind ma oon lajka sitkea. (H2)

Haastateltava mainitsikin, kuinka tarkeda rentous owiulunsoiton
aanenmuodostuksessa. Soinnin ja instrumentin &Bgsitvalilla on selkea yhteys.
Opettajilla on kehittynyt kyky kuunnella oppilaaaisnista, milla tavalla aani on
tuotettu. Nain siis pelkan kuulokuvan perusteefi@ttaja voi tunnistaa oppilaan
soitosta mahdollisia jannitystiloja. Soittimen kaagydskennellessa taytyy pyrkia

olemaan rennosti, jotta kehoon ei sattuisi ja s@ttjuisi paremmin.

[...] jos sul on nivelet ja lihaksen jumissa ni sum oi se &anen tuottaminen ei oo vapaan
kuulosta. Se [sointi] on sen kuulosta kun mitefed®eo toimii, aika pitkallekin [...] (H2)

Aiemmin mainitusta esimerkistd, jossa opettaja pyyspilasta kiinnittdmaan
huomiota jousikaden eri kohtiin, huomattiin, kuinkirkedssd asemassa kehon
hallinta ja rentous ovat &anen tuottamisessa. Htmdistvat (H1, H2, H3) kertoivat
hengittamisen kuuluvan oleellisena osana rentoufeer@@nen tuottamiseen.

Hengitysta kaytetd&dn keinona ohjailla soittamigtaita on tarkeda myos erikseen



49

harjoitella (H1 ja H2).

Hengitys vaikuttaa siihen danen tuottamiseen mydskisisoittajalla. Et jos ei hengita
ennen kuin rupee soittamaan niin [...] tulee sibli@anompi &ani, tai pienempi aani. [...]
Hengitys on aika olennainen asia kehon kaytosseniten sitd voi kayttaa josset sa
hengita, niin sun on vaikee tehda mitaan liikksitéeen niinku suuremmin. (H1)

Hengittdmisen liséksi mainittiin, kuinka myos liik@pauttaa ja rentouttaa kehoa
(H1, H3). Haastateltavat sanoivat kayttavansa aienteissa monenlaisia
erilaisia liikeharjoituksia.
Mé& saatan harjoittaa kehollisuutta silla laillajet me ollaan ryhmassa, ni lahetédén
vaikka kavelemaan rinkia, ringissa soitetaan vajkkain asteikkoa. Etta tavallaan siina

kavellessaan sitten unohtaa sen, unohtaa ne ¢tlksiteet ja sitte se sen liikkeen kautta
ehka sen rentoutumisen kautta ku se liikkehan otouéumista monesti. (H3)

Edella mainittu keino rentouden hakemiseen on ajadie tietoinen ja

konkreettinen tapa opettaa kehollisuutta. Oppiaaen sijaan ei valttAmatta
mainita sita, ettd "asteikkokavelyn” tarkoituksepa rentouttaa kehoa, vaan
rentoutuminen tapahtuu automaattisesti liikkeen ttkau Tamankaltaisissa

harjoituksissa onkin siis sanallinen ja sanallisiton puolensa.

Musiikin tulkintaa koskeva sanallistaminen

Aiemmin onkin jo mainittu, kuinka musiikin tulkinja elaytyminen ovat vaikeita
sanallistaa viulunsoitonopetuksessa, koska korkamapaamaarana on se, etta ne
kumpuaisivat oppilaasta itsestaan sisaisesti. 8dittkintaan ei siis pelkastaan
ritd se, ettd oppilas osaa lukea nuotteja ja ttdausaveltagjan merkitsemat
esitysmerkit. Soitinmusiikissa, jossa ei ole tekgterusteella mahdollista paatella,
mista kappale kertoo tai mika sen vallitseva tuihemen, taytyy kappaleen luonne
paatella musiikillisista seikoista. Jotta oppilggpisi omatoimiseksi tadssa asiassa,
on opettajan kuitenkin sanallistettava jossain maatulkintaan liittyvia
nakokulmia ja mietittava asioita yhdessa oppilaanska. Monia haastateltavia
itseaankin mietitytti, kuinka oppilasta tulisi otganiin, ettd soitto kuulostaa
oppilaan omalta soitolta eika siltd, ettd tdma& vateuttaisi nuotissa lukevia
esitysmerkkeja tai kopioisi pelkastaan opettajatitaikintaa.
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Kuinka tunnetila saadaan aidosti itsestéd kumpuavaitin sepé se onki, et yleensa se jaa
siihen, etté sé& pyrit toteuttaa opettajan neuttibe hiljempaa, hidasta, tos vahan
accelerandoa ja enemman vibratoa, vahemman végratdia vibratoa” — ja, joo-0

tietysti jos sekin menee ni on seki ihan hyva. Briti 0o viel se niinku joka paiskaa
ihmiset semmoiseen hurmioon siel salissa. [...] Etgot vahan tuolla [esitystilanteessa]
niinku oppilasmaisesti hermostunut, ni parhaagsaukesessa paaset lapi ne opettajan
neuvot. Tai suunnilleen, vahan kdmmaa jossakiekaan ihan okei. Mut siin pitaa koko
ajan kasvaa eteenpain. (H2)

Kuten esimerkistéa voi huomata, on tietysti tarkegifid opettaja sanallistaa ja
katsoo oppilaan kanssa soittotunnilla kappaledartiaan liittyvid asioita tiettyyn

pisteeseen asti, mutta tulkitsen sitaatista riwiéhsta sen, ettd tarkoituksena on
ajan myota oppilaan ilmaisun kehittyminen persolise#n suuntaan. Tassa
esimerkistd huomaa, etta esitysmerkkien ymmartamihigtyy Molanderin

luokittelun mukaan hiljaisen tiedon kolmanteenntiminalliseen ulottuvuuteen.
Oppilaan ymmarrettya nuoteissa esiintyvan esitykmesanallisen méaaritelman

voi tdma muuttaa sanan merkityksen toiminnallaareksi.

Erés toinen haastateltava sanoi opetuksessaariydesa aihetta siten, etta han
ei anna oppilaalle valmiiksi mallia, vaan oppilasastse miettia kappaleen tai
jonkin kappaleen kohdan tunnetilan, ja sen jalkéemi voi hakea soittimesta tata
tunnetilaa vastaavaa sointia. Se, millaiseksi kkggpaluonne lopulta muotoutuu,
riippuu paljon esittajasta itsestaan. Seuraavaekknosoittaa, kuinka tulkintaa
voidaan rakentaa niin, etta se sopii kullekin sgte. Musiikki on usein
soittajalle sointien tuottamista nuottikuvan inf@ation pohjalta (esimerkiksi
tahtilaji, esitysmerkinnat), mutta asian voidaaatel]a toimivan myos toisinpain,

ettd soittajan omat tunteet ja ilmaisuhalu tuottéiketta ja sointia.

Mun mielesta sité vois hakea silla tavalla, etté &ppilas miettisi itse, ettd mika se
tunnetila on. Ja sitten lahtisi hakemaan semmegtadia ja esimerkiksi, ettéd milla
tavalla ma soittaisin silloin, kun siella on [...sjgysmerkki], ettd kiihkea tai sitten jos se
on surullinen, milla tavalla mé silloin soitan, rkéaisia ne mun liikkeet on, miten ma
kaytan sita [kehoa], tai mita kaikkia néité mieNka, [...] minkalaisilla vareilla voi
soittaa, kaikkia tallaisia. Tavallaan [...] etténpatuu siihen tunnetilaan ja oikeasti niin
kun miettid sita, ettd se ei oo vaan ettéd "ma aginvsoitan aania ja se on jotain tuolla
lukee forte ja tuolla lukee agitato” tai jotain dista [...]. Et vaan, mita se oikeasti on,
miltd se tuntuu, miltd se tuntuu kehossa kun nrésaoullinen. Ja miten ma [soittaisin],
minkalaiselta se kuulostaisi. (H1)

Tulkinnan muodostamisessa tietty maara sanallistanan tarpeen, mutta kuten

Galamian (1990) kirjassaan toteaa tunnetun vialigtreislerin sanoin: "Liian
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paljon opetusta voi olla pahempi kuin liian vah&(Galamian 1990, 18).
Liiallinen tulkinnan sanallistaminen vahentdd opail omatoimisuutta ja toisaalta
my0os alyllistdd liikaa asioita, joiden pitéisi ntasoppilaan mielikuvituksesta
(Galamian 1990, 18). Taméan takia onkin hyva jatippilaan omalle vastuulle
rakentaa esityksen luonne sellaiseksi, kuin h&nhtduaa. Muusikon tarkeimpana
tavoitteena on toki toteuttaa saveltgjan tahto plaeen 2000, 34), joten hanen on

pystyttdva sopeuttamaan oma sisainen maailmansédan ajatuksiin.

Aiemmin kehollisuuden teoriaosuudessa muusikkoa  rattén
pantomiimitaiteiljaan, joka pystyy kertomaan petEan ilmeillda ja eleilla
hauskoja ja koskettavia tarinoita (Gardner 198381 2®5; Poyhénen 2011, 65).
Tunteiden tulkintaan liittyy pantomiimitaiteilijartaitoja. Kuten seuraavasta
katkelmasta kay ilmi, on soittajan pystyttava ilseanaan soitollaan tunteita, joita
tama ei valttamatta soittohetkella koe, mutta jotkausiikkiteos vaatii
tulkittaviksi.

Kylla varmasti kaikilla on jotain surun kokemukgia]. Se, etta [...] jos on kovin iloinen
ihminen, niin kyll& hénelldkin varmaan on kokemaksstain surullisuudesta, tai sitten

riemun tunteita varmasti ollut. Tai etté pitdéadwaannustella ja hakea mielikuvia siita.
(H1)

Edella oleva haastateltavan antama esimerkki vdstaia Molanderin hiljaisen

tiedon kolmatta ulottuvuutta, joka on toiminnallimelottuvuus. Soittaja tietaa,
mitd “"surullisuus” merkitsee, ja han muuttaa kasitVtunteen aaneksi
toiminnassaan. Soittaja muuttaa musisoidessaareeturkokemukseksi, joten
hanen taytyy pystyd suhteuttamaan tekemisensa ntukginsa. Jokaisen
oppilaan, omasta luonteestaan ja sen hetkiseditastaan rippumatta, pitaisi siis
pystyd tulkitsemaan erilaisia tunteita. Vaikka kehtuntemukset muuttuvat
paivittdin (soittajasta voi tuntua vasyneelta, qiiltd, rennolta tai jaykalta,
etaiselta tai laheiseltd) ja soittajan onkin kagt&pi soiton tavoitteiden ja kehon
kokemusten ja tuntemusten valinen vuoropuhelu fi@imi on hé&nen pyrittava
silti jokaisessa soittotilanteessa toimimaan aindettavan teoksen tavoitteen
johdattelemana (vrt. Rouhiainen 1999, 117).

Oman toiminnan syiden tiedostaminen onkin tarkea dslkintaa, vaikka



52

Galamian (1990) onkin puhunut siitd, kuinka parasitye muistuttaa
improvisaatiota (mts. 17). Oman tulkinnan pohtimigannalta on kuitenkin hyva

tiedostaa, mitd musiikilla haluaa henkilokohtaisgstiedostetusti kertoa.

Sitten kun ne opiskelijat on pidemmalla, ni sittean mielesta siihen pitais yrittda tuoda
se just se musiikin lahtdkohdasta, et miten saatt#auotettua se soittosuoritus niin, et se
parhaiten palvelee sitd musiikin fraseeraamistayaiikin tekemisté. Et sit siin alkaa
yhdistyy niinku se, se ei oo pelkastaan sita ahvae raajat heiluu jotenkin, vaa se et
miksi kannattaa tehda [...] mitd haetaan et mitemeskuttaa siihen lopputulokseen. (H4)

Tulkinnassa tarkedssa osassa on se, ettd oppsag/agteuttamaan nuottikuvan
ja sitd kautta ymmartad, mistd musiikissa on kg jalkeen h&n muodostaa
itselleen sopivan tulkinnan kappaleesta. Esittaginien ideoiden pitdd olla
kuitenkin sopusoinnussa sen kanssa, mita nuotkikea. Omaa tulkintaa onkin
tarkea pohtia etukateen tietyssa maarin tiedostefassoittotunneilla yhdessa
opettajan kanssa. Opettajan kanssa yhdessa migetitydkinnasta ei ole

kuitenkaan tarkoitus kopioida kaikkea, koska muutekinta ei ole oppilaan oma.

Sehan on kuitenkin hanen [tulkintansa], etta eihydettaja voi oppilaan puolesta soittaa ja
sehan on silloin jos tota yrittda, tai ettd sesemmmoista paélle liimattua, etté voi niinku
tietenkin kertoa "no joo taa tehdaan niin ja n&imitta sit se on just sita etté oppilas
soittaa just niin kun opettaja kaskee. Tai ohjaanvjokainen voisi I6ytaa sitd omaa
sanottavaansa. (H1)

Oppilas toki ottaa jo tiedostamattaankin vaikuéteipettajansa soitosta, mutta
koko tulkinnan ei pitdisi perustua kopioimiseenagdisen musiikin luonteeseen
kuuluu tulkinnan perusteellinen tyéstaminen, jatta@n pitdd pohtia etukateen,
kuinka saa mielenkiintoisella tavalla toteutettuausiikillisesti tarkeat asiat

soitossa. Yksi haastateltava (H2) kertoi, kuinkisajsessa kappaleessa on jokin

tunnetila.

[...] kaikissa kappaleissa on joku tunnetila et jaseitat jotain virtuoottista kappaletta
jossa on vaan 16-osia tai 32-osia niin sen turaetiltoisenlainen. Sun pitaa niinku
hoitaa se niin, et s& pystyt sen virtuoosielemetutimaan esille siis rentouden ja
sormindpparyyden kautta. Siin ei oo mitdan, ihmislalle tarkeeta filosofista sisaltda, et
se on niin kun temppu. Naytdskappaleesta puhutagnJoku Paganinin Ikiliikkuja tai
semmonen, sa vaan kilkutat niitd 16-osia jonkursijausit se loppuu [...]. Mut sita
elaytymista niinku, se on toisenlainen, se on sen@nanekaaninen. (H2)

Teknisesti vaativien taiturikappaleiden lahestymisiana voidaan pitaa sita, etta
kappaleen oikeanlainen tunnelma saavutetaan jas@krvirtuoosisuuden esille

tuomisen kautta. Tunnelmallinen ja laulava kappales ei valttamatta sisalla
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iImeisid virtuoosisia elementtejd, mutta haastdegiiintensiivisen tunnelman
luomisessa. Soitonopetuksen monipuolisuus ilmenegi jsiing, etta oppilas
kykenee yhdistamaan soitossaan seka teknistd osaareita tunnetaitoja.
Musiikkikasvatuksen voisi siis nahda ik&dan kuin rtekasvatuksena ja
koulutuksena. Opettajien pitaisi pystya edistamégpilaidensa kykya tiedostaa

tunteitaan ja heijastaa niitd musiikin kautta.

Persoonallisuuden ja itsetunnon sanallistunut tieto

Edella on esitelty kehollisuuden fyysista ja kokdsellista ulottuvuutta. Omana
lahtbajatuksenani oli se, ettd myods persoonallisjausitsetunto vaikuttavat
soittajan tapaan kayttda kehoa. Ajattelen soittdjixkeiden kumpuavan juuri
naista tekijoista. Soittajan liikkeet eivat ole pagen lopuksi laskelmoituja tai
ohjelmoituja, vaan ne tulevat niin sanotusti "sedkd@asta”, eikd sen takia
kokonaisuudesta. = Haastateltavia  pyydettiinkin ~ kadgan  ajatuksiaan
persoonallisuuden ja itsetunnon vaikutuksesta sjilalinka soittaja kayttaa
kehoaan ja siita, voiko opettaja vaikuttaa tahaittagan henkilokohtaiseen

ominaisuuteen soittotunneilla.

Kaikissa haastatteluissa mainittiin soittajan pemstlisuuden olevan kytkoksissa
siihen, kuinka han kayttda kehoa soittaessaarppdaan persoonallisuus ilmenee
luonnollisesti myds hanen kayttaytymisessaan. Beedbsuuden ja itsetunnon
ajateltin ilmenevan muun muassa siind, miten @wpikulkitsee kehollaan
musiikissa esiintyvia tunteita. Haastatteluissdntai se, kuinka suuresti opettajan
koettiin olevan kykenevédinen niin sanotusti muu@iam oppilaan persoonaa

soittotunneilla.

Etta kylla kyky kayttéda kehoa on sidoksissa peratisuuteen, mutta toki, niin kun on
tédssa koko ajan sanottu, ni kaikkea voi treenafarginku méa en haluu sanoa mitdan
semmoista, mika ois ehdotonta. [...] Opettajastauip paljonko se pystyy
muokkaamaan [persoonallisuutta ja itsetuntoa]. §iis]se on se opettajan tehtava. (H2)

Ei tietenk&&n loppuun asti. Etté se oppilashaarsitse joko vapautuu tai onko se sitten
ollu alun perink&an siita kiinni, etta olis lukodsajotain vai onko se niin kiinni siin&
perusluonteessa. (H3)



54

Eihan siihen ole tietenkdan mitdan suoraa vastamstda se kysymys [miksi kukin

soittaa, niin kuin soittaa] mun mielesta pitais lkizausiind soitossa, ja se on, siiné ollaan
mun mielesta aika lahella sité asiaa, mitd munestélei voi taysin opettaa, et jonkun
soitosta tulee semmonen olo et se niinku valisiyya, se ihminen on ikaan kuin lasna tai
avaa oman persoonansa, kuka mitenkin sen, paljgstasa, ni se on musta se musiikin
tekemisen se kysymys [...]. Mut sitten on se kysyneysarvitseeko, pitdako ajatella niin,
etta kaikkien ihmisten pitaisi olla sellaisia et haluavat paljastaa sen itsensa? Ei minun
mielestd, mut sitten on eri asia et onko se omanm@sitten esiintyvan taiteiljan homma.
Et mun mielesta siina tapauksessa sitten ei. (H4)

Naista sitaateista kay ilmi, kuinka tulkinnan opettnen on hankalaa juuri sen
takia, etté jokaisen soittajan pitaisi "itse |0ytsi#dd omaa sanottavaansa” (H1).
Kuten jo aiemmin teoriaosuudessa todettiin, on kuoMesellista tietoa vaikea
opettaa ja siirtdd oppilaalle sellaisenaan. Kuitertkiminnalle on mahdollista
saada merkitys lahestymalla tulkinnan keinoja jtiedlla ja pohtimalla asioita
opettajan kanssa yhdessa. (Vrt. Vadén 2001, 10l¥k#& oppilaat ovat
persoonallisuuksiltaan erilaisia, on opettajandkbhdan oltava tadssékin oppilaan

henkilokohtainen huomioiminen.

On yksi sellanen opiskelija, jonka kanssa on jowdwhi méa oon joutunu miettimaan

hyvin monelta kantilta. Et ollaan mietitty asiagldesti, koska se toimii hanella kaikista
parhaiten ja hdn ymmartad musiikin aivan taydedlisa han ymmartaa ne musiikin
karaktaarit, mutta sitten [...] se osuus joka Haren esittdjana, saaha se ulospain
kuuluman silta, miltd han sen musiikin ajatteleg@Blla ikdan kuin se nayttelija ni siina
kohtaa tullaan sitte siihen missa hanella on paldemista. Koska han kuulee ja ndkee
ja tuntee sen musiikin silla lailla hyvin vahvgstiselkeesti itsessdén ni han ei valttamatta
niin ymmarréa sita, etté se ei nay ulospain. (H3)

Sama haastateltava kertoi, kuinka soittotunnilladaan sanallisesti pureutua

kehittadkseen itsedan esiintyjana. Usein soittajaiesla, milta hanen oma
esiintymisensa nayttaa ulkoapdain katsottuna. Nausiai katsoessaan han saattaa
keskittyd subjektiivisesti seuraamaan omaa esHpstéika valttamatta pysty
nakemaan laajemmassa kuvassa, miten hédnen kasnkdtastya kehollisuutta.

Talléin opettajan neuvot antavat objektiivista néldinaa asiaan.

[...] ollaan l&hestytty tallalailla sita, ettéd koKa#n sellasia ihan teknisia keinoja. Vahan
niin kun nayttelijatkin, et ne hakee erilaisia ilitdeet miten, minkalainen dénenkaytté tain
minkalainen puheen tempo esimerkiksi antaa seauteliman, et tdssa on nyt viha
kyseessa esimerkiksi. Etta haetaan niita teknisigsteja. Elikka sillon taytyy ikaan kuin
unohtaa se, ettd miten hyvin sen itse ymmartad t&adyy etsia ne valineet miten saa
sen niin kun valittymaan myds ulospain. Ja tavallsiion tarvitaan paljon peili, sita
niinku ulkopuolista ihmisté joka sanoo etta "jes,ea vahan lisaa” ja se etté se peili on
myds semmonen joka ei lannista vaan rohkaisee odt¢ankertaa se on just opettaja. (H3)
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Opettaja toimii oppilaan peilind, koska han ei ospiysty ndakemaan itsedan
objektiivisesti. Soittajan olisi hyva lahtea sidgatuksesta, kuinka musiikkiesitys

on soittajan ja yleison vuorovaikutustapahtuma.

[...] mitenké& ihan niin kun puheessa jos haluaa gtaagotain, niin ennen sita haluaa
ottaa enemman aikaa niin sama juttu musiikissaetijos se itsesta tuntuu selkeeltd,
yksiselitteiseltd ja nain mutta se, etté kun ragatpainottamaan jotain asiaa niin silloin
mydskin se kuulija ymmartda sen mahdollisesti panén ja toivottavasti paremmin. Et
vahan niinku miten nayttelijat tekee teattereissaharjottelee juuri naitéa teknisia keinoja.
(H3)

Toinenkin haastateltava (H4) pohti samaan tapaanlaiinka soittaja voisi saada

tukea esiintymiseen liittyvisséa asioissa jonkun malan ammattilaiselta.

[...] pitaisikd soitonoppimisessa olla jotain manneikioulutuksen osa-alueita tai jotain
semmosta just, ettéd miten s& niinkun oikeestigimesraat itsesi [...] se on ihan totta et se
voi vaikuttaa siihen [...] persoonaan silla taadll.] et mita sa siitd soitosta ite saat irti.
(H4)

Persoonallisuutta ja itsetuntoa koskeviin asioipirututaan soittotunnilla edella
mainittujen keinojen kautta. Opettajalla tulee sils hyvaa psykologista silméaa,
jotta hén osaa ottaa kaiken huomioon rakentaessgmpilaan teknista ja
tulkinnallista puolta. Kuten erds haastateltaveediin, soitonopetus siséaltaa
"miljoonia fasetteja’(H2), mutta han totesi myosuiju tdman tekevan tyosta

mielekasta.

Teoksen tyylin ja historian tunteminen

Kahdessa haastattelussa (H2 ja H3) kehollisuudayghssé esiin nousi myods se
seikka, kuinka tarkeaa soittajan olisi tietdd teoksyylista ja historiasta. Soitossa
olla tieto siitd, miltd savelkorkeudelta, milla kella ja milla
aanenvoimakkuudella nuottiviivastolla olevat séavedeitetaan. Taman lisaksi
hanella taytyy kuitenkin olla suuri maard muutaketoa. Erdassa haastattelussa
(H2) mainittiin tyylin ja historian tuntemisen olaw pohjana sille, etta soittaja
hallitsee tyylinmukaiset musiikin ilmaisutavat. Hisutavan kehittamista tukee
my0s historiallisiin tekijoihin perehtyminen. Aiemmmoli esimerkkina Bachin

musiikki ja kaksi eri “leirid” siitda, kuinka Bachimusiikkia tulisi tulkita — eli
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historiallinen nakdkulma, joka painottaa sita, migéveltajan elinaikana teos olisi
soitettu seka toinen nékokulma, joka tulkitsee Bachusiikkia modernien

ideoiden pohjalta.

Tyylinmukaisuus on myds hiljaista tietoa, joka vmerustua moniin lahteisiin.
Tietoa on voitu saada esimerkiksi kirjoja lukemaf&a traditio on valittynyt

suullisen tiedon kautta soitonopettajalta. Teokkestoriallisten lahtokohtien ja
tyylipiirteiden tutkiminen kuuluisi erdaan haastéd®bn (H2) mukaan jokaisen
soittajan tehtaviin. Eri aikakausien musiikistatde voi saada esimerkiksi
aikakauden nuotteja tutkimalla, ja joissakin ohjallisissa teoksissa nuotteihin on
jo valmiiksi merkitty, mitd musiikki millakin hetki ilmentaa. Haastateltava otti
esimerkiksi Vivaldin vuodenajat, jonka nuoteissasomettien kautta "rivi rivilta

maaratty, mita se [musiikki] kuvaa” (H2).

Haastateltavan mukaan on tarkea ottaa selvada mypaleen taustasta,
saveltgjan elamasta ja teoksen saveltamiseen sghiibtiarkoitukseen liittyvasta
taustasta. Myds muut historialliset tapahtumat rkimsisaveltamisen ajalta on
tarked ottaa huomioon. Soittajan pitda muodostselleen ajatus siitd, mika

saveltajan idea kunkin teoksen kohdalla on ollut.

[...] kyl sun taytyy tutustua siihen taustaan. T#iesi, elaytymista sillai et s tiedat ne
historialliset taustat, missa joku sévelsi jonkappaleen. Ja vahan katot aikajanoja, ja
etta sillon kun joku savelsi jotain, niin missa tid, kuka tappoi, oliko rutto, havitys,
kauhistus ja talvi rienas varmaa. Siis, koska thieifastaa aina aikansa kuvaa, niin
kirjallisuudessa, maalauksessa, teatterissa kusiikissakin, ja tuota niin, mun mielesta
se elaytymisen opettaminen niin on myds sitd, sitéaat sita oheistietoa siita. (H2)

Soittajan on siis suhtauduttava syvallisemmalléniestla kappaleisiin ja tutkia
toisen ihmisen, saveltgjan, mielenvireytta ja tadsperia (vrt. Grunwald 1996,
70). Saman haastateltavan mukaan on tarkedapk#@en soittaja olisi tietoinen
omaan instrumenttiinsa liittyvasta historiasta ja akakausilla vaikuttaneista
tunnetuista muusikoista, jotka ovat tulkinneet gvedtdjan elinaikana hanen

teoksiaan.

Pitdis sanotaan nyt vaatimattomasti viimeiset gatdta tietaa tai ainakin viisikymmenta
paapiirteissaan, mitd omassa instrumentissa tapaht.] tuolla on YouTube taynna,
tietéis vaan minka nimen kirjoittaa ni sielt tulasule 40-50 -luvultakin ja tulee viela 100
vuoden takaakin ni kuule saat Sarasatenkin kuunnséelta. (H2)
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Haastateltavan mukaan historiallisten tekijéidermartaminen auttaa musiikkiin
perehtymisessd, ja parhaassa tapauksessa soittaj@ndaa itselleen tulkintaa
jopa historian tuntemisen lahtokohdista. Toinen shataltava (H3) mainitsi,
kuinka kehollisuuteen liittyen on tarkea tietaadsam tanssien tyylipiirteet, silla
niiden kautta tietoisuus jousitekniikan muutoksisia mielikuvista on
vaihdeltavissa: "Bourree, joka on todella nopesgiainen hypéahteleva, niin siind
haetaan sita hypahtelevaa jousta, tai sitten jo@kun Largo, siina tarvitaan ihan
toisenlaista, levead, hidasta jousta”. Oppilaan @mys kappaleen luonteesta on
tulkinnan perusta, varsinkin siinéd tapauksessa, lginella on omissa jasenissaan

kokemus siita, minkalainen tanssi on kyseessaayhonen 2011, 165).

5.3 Mielikuvat hiljaisen tiedon valittajina

Kehollisuuden opettamiseen ja sen maarittelyyn Itgisdpaljon mielikuvia.
Verbalisointi pelkastaan viulunsoittoon liittyvilkermeilla koettiin hankalaksi ja
epatarkoituksenmukaiseksi opetustilanteessa. Kaikkiastateltavat sanoivat

opettavansa kehollisuutta juuri mielikuvien kautta.
[...] hirmuisen hyva tyovaline, mielikuva, koskailkila on se kokemus. (H3)

Oma paatelmani haastattelujen myoté on se, ettigkoien kautta kehollisuuden
opettaminen on helpompaa, koska siind pystytdanisigmaan fyysisyys
(esimerkiksi liikerata) ja henkisyys (likkeen lumg). Mielikuvien kautta saa
havainnollistettua, milté soiton pitaisi kuulosfaanayttad. Mielikuvat helpottavat
myos sita, ettd opettajan ei tarvitse koukeroisersiikkialan termiston kautta
selittda teknisesti oppilaalle, mita kulloisessaiehtavassa haetaan, varsinkin kun
kaikille asioille ei valttamatta 16ydy nimitystd.eRan ammattisanaston kayttod
saattaa sita paitsi jadda oppilaalle hieman iseltsi ja ymmarryksen ulkopuolelle
konkretisoitumatta soitossa mitenkaan. Ottamallelikuvaksi esimerkiksi jonkin
tavallisessa arkielaméassa esiintyvan asian, haolistou opetettava asia
oppilaalle varmasti paremmin. Mielikuvat toimivatdin hiljaisen tiedon

indikaattoreina.

Eras opettaja kertoi kayttdvansa jousitekniikanttap@seen usein mielikuvaa
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tanssijasta, joka tekee erilaisia koreografioitd)H

Mé& oonkin viime aikoina puhunu opiskelijoitten kaagust tasta ikdan kuin jousikaden
koreografiasta, etta ei oo kysymys jousituksigédo- ja tyontdjousista pelkastaan, vaan
siis ettd se on vahan syvemmin ajateltu asia sengten se jousi likkuu kun meilla on
vain ne kaksi suuntaa, veto- ja tyontdjousi. [.ttheen sais tavallaan resonoimaan sen
musiikin kanssa. Etta puhuttaiskin jousikaden kgrafiasta. Koska siis eri tanssithan
tanssitaan erilaisilla askeleilla ja erilaisillarkografioilla, ettéd me joskus hypatéén
maasta ylos ja joskus mennaén lattiaa pitkin. M&wésama juttu sen jousen kanssa, etta
joskus sen jousen taytyy ikaan kuin hypahdella.) (H3

Oikeanlaisen jousikdden asennon loytamiseen halatat mainitsivat
kayttavansa “mielikuvia” (H1, H2, H3, H4), missatgihidessd he mainitsivat
esimerkiksi mielikuvan “"pupun Kkorvista” (H2) ja &pfsesta, etta kadella on
"perhonen” (H2), joten kasi on pidettavd mahdatiman pehmeéana. Kehon
fyysisen rentouden opetteluun haastateltava (HRpijamielikuvaa "pupusta”, ja
ettd jousikattd ei saa jaykistaa liikaa ja puristeiei "pupu” tukehdu. Lisaksi
rentouteen mainittiin auttavan mielikuva siita, ia rento juuri "uneen vaipuva
henkil6” on (H2). Haastateltava (H2) mainitsi, etd@ma ovat juuri lasten

opetuksessa hyvia mielikuvia.

Erds toinen haastateltava (H3) mainitsi kayttavalaesien kanssa tehdyisséa
musiikkiprojekteissa, joissa l&htbkohta on “jokddan kulmikas” soitto,

mielikuvaa siita, kun hypataan maasta polvet sagroustamatta, osoittaakseen
sen, ettd soiton ei pitaisi kuulostaa tai tuntu#tdtaTasta kulmikkaasta

lahtokohdasta lahdetdan kohti "joustavampaa” loplpsta.

Edella mainitut mielikuvat liittyivat 1ahinn& sonotekniseen toteutukseen ja
siihen, miltd soittimen Kkasittely pitaisi tuntua. appaleen tunnelmaan
paasemiseksi haettiin mielikuvia siita, minkaldasiareilla voi soittaa (mika vari
kuvaa mitakin tunnetta/tunnelmaa), (H1, H3), ja swydiettimalla, minkalainen
tarina, elokuva, kuva, tunnelma tai luontokuvau8)(kbppaleeseen voisi siséltya.
Nama mielikuvat tuovat kappaleen tunnelmaa oppdaalhelpommin

lahestyttdvaksi.  Kehittamalla musiikkiin  tarinan adaan elaytymista

helpommaksi.

[...] voidaan ruveta keksimaan sita tarinaa vaikkdegsa. Ja [...] sen tarinan kautta ikaan
kuin elaa sita ja sita kautta siis elaytya. E&&Biytyminen eihan se ole mikaan ulkoinen
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asia vaan se on kiinni siing, sidoksissa siihesiikkiin. Eika kukaan voi sanoa, etta nyt
sun taytyy elaytya tdhan talla tavalla, mutta ebié tallasia esimerkkitarinoita ja sitte
vaihtaa sen tarinan tai sitte se vois olla talaea se tavallaan houkuttaa sitd ihmista,
lasta taikka nuorta, taikka aikuista kuka siindlamkin on, niinku houkuttaa hanta
elaytymaan, antaa tavallaan lupa sille. (H3)

Haastatteluissa tuli ilmi, ettd yleensa jos sattajon huono itsetunto, niin hanen
ryhtinsa on myods huono. Erdaassa haastattelussaitigohdhyos sitd, miten

henkistd vahvuutta voitaisiin soitossa edistaa. skdeltava (H4) olikin sitd
mielta, ettd soiton oppimisessa voisi olla "manimekoulutuksen osa-alueita” ja

sielta voitaisiin hakea mielikuvia siihen, kuinkarésenteeraat itsesi”.

Mielikuvat ovat siis suuressa roolissa kehollisuudpettamisessa. Haastateltavat
kayttivat mielikuvia kaikenikaisten opetuksessa. stdaalkajien opetuksessa
tarkeana pidettiin ensin kunnollisen soittoasenrakentamista, ja nain tekniikan
ja soittoasentojen luomiseen kaytettavat mielikubatipusta” sopivat hyvin
lapsille (H2). Toinen haastateltava sanoi |&hte&idnssta-alkajien kanssa
likkeelle mallintamisesta ja siirtyvansd my6hemmimielikuvien kautta

oppimiseen:

Alkuun on se mallintaminen sit mydhemmin mun miglese on enemman se etté
enemman sen mielikuvan kautta rakentaa sita siligéskelijalle itselleen [...] niin kun
mielikuvaoppimista silla tavalla et milta se vaistua ja miten se korreloi siihen soivaan
lopputulokseen. (H4)

Mielikuvien kautta saadaan siis kasiteltya sekaitkkaan etta tulkintaan liittyvia
asioita. Mielikuvat eivat mydskaan tee soitonopls&® termeihin sidonnaista,

jolloin soittotunneilla kaytetty kieli ei ole liamonimutkaista aloittelijallekaan.

5.4 Sanallistamisen kautta automaatioksi

Soittotunnilla kehollisuuteen liittyvien asioidemrgllistaminen on tarke&da sen
kannalta, ettd oppilas voi harjoittelussaan pareopettajan antamiin neuvoihin
fokaalisesti (keskiossd) ja véahitellen, tarpeeksionan keskittyneen
harjoituskerran jalkeen, hanen ei enaa tarvitsenkidd huomiota tiettyyn
keholliseen asiaan vaan se muuttuu hénelld auttkagttoissijaiseksi. Erés

haastateltava totesikin, ettd kun rentoutta on oftatjut tarpeeksi, niin se
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“muuttuu toiseksi luonnoksi” (H2). Samoin tapahtuullakseni muidenkin edella
esitettyjen musiikin esittamiseen liittyvien aihgsiden kohdalla. Ainoastaan
teoksen historiasta ja taustasta joutuu ottamai&seen kulloisenkin esitettdvan

teoksen kohdalla uudestaan selvaa.

Varsinkin esitystilannetta ajatellen on tarkeadeietarvitsisi enda kiinnittaa
huomiota harjoitteluvaiheessa tyostettyihin asigilviaan voidaan taysin keskittya
musisointiin. Huolellinen valmistautuminen koettii#rkeaksi osaksi harjoittelua,
koska sen kautta voidaan edistaa sitd, ettd akltystessa soittaja pystyy
sopeutumaan esityksen tuomiin olosuhteisiin (kugsimerkiksi jannittdmiseen,
kasien hikoiluun ja tarinaan).

[...] kaikki pitaa teh&a etukateen. Se, mita sa tedté&een niin se on se ratkaiseva. Se,
ettd "kotona se meni” ni se ei oo mikaan krite@i2)

Haastateltavan (H2) mukaan soiton kaikkien vaihei@g@tiharjoittelu, soittotunti
ja konserttitilanne) pitaisi "olla esiintymista” j@hdata esiintymistilanteeseen
(H2). Se, ettéd asioita on kayty sanallisesti takpedapi, tekee soittajalle
varmemman olon esiintyd. My0s se, etté soittajaanoitellut asioita mielessaan
etukateen, on hyvin ratkaiseva tekija konserttitietta ajatellen. Oman kehon ja
mielen tarkkailu harjoitustilanteessa on haastatalh (H2) mukaan darimmaisen
tarkeda. Harjoitteluvaiheessa huomion siirtamineios onnistumisen kannalta
kriittisiin kohtiin edesauttaa sitd, etta esitymtileessa soitosta suoriudutaan

toivotulla tavalla.

Me tunnetaan tas kehollisuudessa se, etta sitpeertapahtumaan jotain haikk&éa soitossa
ni ensimmainen reaktio on se, et jos siihen merneissis vield, sillon viimeistaan, ni
tarttuu niista laitteista kiinni lilan voimakkaagdi siihen se paattyy se varsinainen sujuva
soittaminen [...]. Siis luonnollinen reaktio ihmiiéeon se et se nappaa tiukemmin kiinni.
[...] Silla hetkella pitais olla sita positiivistaformaatiota, sitd sanotaan nyt positiivista
dataa taalla aivojen kovalevylla, niin paljon sitkeanlaista harjoittelua, sillon s& pelastut
siltd. Nyt jossei sitd 00 harjoitellessa koskajtedtu, ettd mika [tilanne] voi olla siel
esityksessa, minkalainen tilanne se [esitys] onpeitimuloitu mielessa sita tilannetta ja
kuinka mé kévelen ja kuinka méa kumarran ollaksesgviarma ja rohkean tuntuinen niin
siin kay just sillai niinku ne vaarat elementit pak esille. Nyt jos siellé aivoissa on sité
oikeaa tietoa, me ollaan [esimerkiksi] harjoitgfehmed&sti asemanvaihtoja niin kylla
sulla silloin on suuri mahollisuus saada se siltmmistuun lavallakin. (H2)

Esiintyminen vaatii tietynlaista rohkeutta ja pansietokykya esittgjalta. Se, etta

Soitto sujuu soittajan haluamalla tavalla, vaaiis sitd, etta pienimpiinkin
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soittoon liittyviin yksityiskohtiin on kiinnitettyhnuomiota ja niitd on harjoiteltu
tarpeeksi monta kertaa erikseen. Esitystilantegsttaja ei voi jdadda korjaamaan
pieleen menneitd kohtia, vaan ratkaisevaa on 4, mthin on varauduttu
etukateen. Soittaja tarvitsee siis esityksessa hywaa kehon, mielen ja
instrumentin hallintaa, ettd han voi sulkea miglast kaikki hairidtekijat ja
keskittya vain soivaan lopputulokseen. Opettajatéigi pystyd ohjaamaan
oppilasta naissa soiton osa-alueissa ja olla hetkka@istamaan, milla tavalla
kukin oppilas parhaiten asiat oppii. Loppujen logiukdd oppilaan omaksi
tehtavaksi pyrkia sisdistaméan opettajan antamatatenahdollisimman hyvin ja
harjoitella, kuten opettaja on hanta ohjannut hdglemaan. Hanen pitaisi pystya
hallitsemaan moniulotteinen kokonaisuus, jossa hoomoi kohdentaa kullakin

hetkella rajattuun maaraan asioita.

Ellei oppilas omatoimisesti sanallista soittoomtywid tekijoitd, jaa se opettajan
tehtavaksi. Sama haastateltava (H2) puhui siitéaklautarke&a on se, etta opettaja
voi opettaa oman kokemuksen pohjalta. Haastateltanaanitsi, ettd koska
tarkoituksena on saada oppilaat esiintymaan oquteserteissa, taytyy opettajan
itsekin tietdé esiintymisesta ja pystya valittamaidmen liittyvaa tietoa oppilaalle.
[...] esiintyminen kuuluu meidan tyéhon. Ja se kuudiind maarin jokaisen viuluopenkin
tydhon vaikkei konsertteja pitaiskaan, ni pitagtgé valittdmaan se tieto. Ja sen verran

pitda olla kokeillut sita ettei niinkun kerro vasemmoisista, mista on jo
ammattikorkeassa tai yliopistolla kuullut. (H2)

Opettajan tarkednd tehtdvana on pystya selvittamag@pilaalle, mita

esiintymistilanteessa tapahtuu ja tdsmentaa, nated tavoitteet. Omakohtaisen
kokemuksen valittaminen on varsinkin kehollisuudepettamisessa tarkeaa,
koska asian teoretisoiminen ja sanallistaminen ankalaa. Opettajan kuuluu

tietda ja nayttdd oppilaalle, mitd muusikon elamadgohon kuuluu.
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6 SANALLISTUMATON HILJAINEN TIETO
KEHOLLISUUDESTA VIULUNSOITON
OPETUKSESSA

6.1 Kehollisuuden sanaton informaatio soittotunnela

Musiikki koostuu asioista, joita ei voi taysin ilmta kasitteellisella ajattelulla.
Ihminen jasentdd maailmaa muutenkin kuin kiel@hskokemusten avulla, joten
kehon kokemus ei vaadi sanoja ollakseen merkitiiksel (vrt. Tarvainen 2012,
189). Tassa tutkielmassa en kuitenkaan née kiglt&kghollista kokemusta
toisilleen vastakkaisina tai toisiaan poissulkeyimaan ajattelen niiden tukevan
toisiaan. Musiikkia ja kehollisuutta on helpomphéstya kuvailevalla kielella,
mielikuvien ja mielikuvituksen avulla, koska ne wab kokemuksen ja kielen
lahemmas toisiaan (Parviainen 1999, 95). Soitokepissa sanat eivat silti riita
kertomaan kaikkea informaatiota, mink& vuoksi samaiedon valittdminen on
valttaméatonta. Soittotunneilla kommunikaatio pemussuurelta osin ilmeisiin ja

eleisiin, jopa enemman kuin muissa opetustilargeiss

Soittotunneilla tulee paljon sanatonta informaatidkehollisuuteen liittyen:
malliksi soittaminen; opettajan ja oppilaan yhteit® unisonossa; opettajan
ohjaaminen oppilasta kadesta pitaen, jolloin ogptiantoaistia kayttaen yrittaa
saada kehoonsa "oikean tuntuman”. Instrumentin itbathiseen liittyvien
seikkojen lisdksi musiikin luonteiden karakterisugssa, fraasien rakentamisessa
sekad rytmiin ja tempoon liittyvissa asioissa onimdeontevaa kommunikoida
elekielen avulla. Kehollinen elekieli on esimerkikéeellisin osa kapellimestarin

tyota, kuten erés haastateltava kertoi omasta koksestaan.

Ma& oon miettiny sita [kehollisuutta] paljon enemngEm osalta kun johtaa itse. Koska
siind on viel se etta, et miten s& kroppaasi kagtétiitd suoranaisesti kuulu mitdén aanta,
eika siit pitaiskdan kuulua danta. Mutta siltigitlitéis soittaa sité instrumenttia, [...] sitd
orkesteria. [...] sun pitéis silla fysiikan kaytoJEsilla sun oman kehon kaytélla pystya
ilmaisemaan sita, mita sun sisalla soi. (H4)

Myds hengittaminen voi toimia sanattomana kommuatika valineend, kuten
eras haastateltava mainitsi. Hengityksen avullahelppo saada kanssasoittajat

yhtaaikaisesti samaan tahtiin.
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Kun barokkimusiikkia soitetaan niin siin ei véittatta ole sellasta
kapellimestarityyppista henkild6d, vaan se lahteggfigimaan tavallaan niinku itsellaan.
Et siind on niinku joku joka ohjaa sité hengitysi&,se liideri tai kuka se milloinki
missakin kohtaa kappaletta on sitte se henkiléa jakallaan niinku nayttaa niita lahtoja
ja muuta. Se justiin tommossessa yhteissoitos$hamaa, ettd sit se l[&htee hengittaméaéan
ikéd&n kuin vapaasti yhdessa. (H3)

Sanaton kommunikaatio korostuu soitonopiskelun ydeesa enemman kuin
milladan muulla alalla. Sitd on olemassa monissa mreuodoissa. Edellisten
esimerkkien lisdksi jonkun toisen soittosuoritustauraamalla voidaan oppia
kehollisuutta ilman minkaanlaista verbalisointian Euitenkaan tassa keskity
pelkkdan nonverbaaliseen informaatioon. Mielesgamattomaan informaatioon
siséaltyvan myos sellaiset harjoitukset, joissa Kehms on toissijaisena
huomionkohteena, kuten harjoitteet, joissa kehitetgptakin muuta soiton osa-

aluetta ja kehollisuus kulkee sen rinnalla.

Kehollisuuden ajatellaan siis sisdltavan soittoigkin asioita, mutta myos
ilmaisuun ja tulkintaan liittyy henkilokohtainen kemus. Kulttuurissamme ei
yleensd puhuta kokemuksen syvemmasta alueesta, sulgimen kielen
sanavarasto ole niin kehittynyt, etta sieltéa véitiita [0ytyisi sanoja kuvaamaan
kokemuksen eri vivahteita. Kaikkia tuntemuksia eetenkaan ole edes
valttamaton sanallistaa, vaan kokemus tulee ketimmguudessa esille (vrt.
Tarvainen 2012, 124).

6.2 Kehollisuus toissijaisena opetuksen huomionkoééna

Keskittyessamme johonkin yhteen tiettyyn soiton-alseeeseen, muut asiat jadvat
tarkastelun ulkopuolelle, toissijaisik@ubsidiary awarene¥(gPolanyi 1998, 55—

56). Jo haastateltavan (H4) lausahdus kehollisuagdéaihe, mita sellaisenaan
kauheasti oo erikseen pohtinut”, kertoo sen tiefoattomasta luonteesta.
Kehollisuuden piiriin luetut opetettavat asiat ude yleensa johonkin muuhun

asiaan keskittyneen harjoittelun yhteydessa, jaissia.

Ja miten konkreettisesti opetetaan, mita siihemlishuden opettamiseen kuuluu? No
tuota ni, tos on nyt monta tuollasta jotka sillénséla viulutuntialueella pydrii ni mé teen
mielellani hengitysharjoituksia soittaessa, jononku, nayttaa etta uus oppilas on
jotenkin jumissa, niin soitetaan yksioktaavistalria esimerkiksi, vanha harjoitus,
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vetojousella uloshengitys, tyontéjousella sisdagtigs, siind tempossa kun se
kulloisenkin oppilaan sen hetkinen pulssi ja hgggienrytmi on. Et ne huomaa, et ne
hengittaa soittaessa. (H2)

Edellda esitetyssa esimerkissa opettajan tarkoihgksen keskittda oppilaan
huomio hengittamiseen. Sanattomasti tehtavaan kulitenkin toissijaisina
muita kehollisuuteen liittyvia asioita kuten rergpyoka tulee hengittdmisen
myOta ja sujuvoittaa soittoa. Oppilaan hengitys saygitmittaa tempoa ja luo
asteikosta yhtendisen kokonaisuuden. Muutkin hedisteat  kayttivat
kehollisuuden opettamiseen tamankaltaisia harjeityk joissa kehollisuus

jatetaan taka-alalle.

Me saatetaan tehda esimerkiksi tammadsissa is@psayhmissa naitéa jousiharjoitteita,
jotka liittyy siihen kappaleeseen ja sen kappaleajentoon. Me poimitaan sielta
kappaleesta joitakin perusrytmeja esimerkiksi g@toistetaan niita vapailla kielilla, et
siitd saa niinku sen liikkkeen [...] kroppaan. Ettéagtte miettia sitten aivoilla taas niita
sormia tai muuta et ihan vapailla kielilla tai ihanik& aani vaan, tai sitten otetaan vaikka
kappaleen ensimmainen sointu tai sitte otetaanadtapp viidennen tahdin kolmas isku ja
soitetaan silla soinnulla [...], samalla voidaaretrata vaikka sitd et siin on niinku
korvakin mukana. Niinku tommosia konsteja. Et sielniita erilaisia rytmeja ja erilaisia
poljentoja. Et jos on kyseessa joku vaikka bourj@es on tosi nopee ja semmonen
hypahteleva, ni siindhan haetaan sit sitd hypariélgusta ja taikka sitte jos on joku
largo, jossa tarvitaan taas ihan toisenlaista ddwdas jousi, ni sitte treenataan sita.
Elikka, ettd mahollisimman niin kun yksinkertaigitharjoitteilla ikdan kuin tehaan
semmosia pieniad etydeja ja sitte voidaan yhdisiié silla lailla ettéa bassot soittaa
jotakin rytmié ja sit noi [toiset] soittaa jotaia gitte taas vaihellaan ja etta siihen tulee
taas semmonen niinkun moniuloitteisuus siihen tdaseen, etta se ei mee puisevaksi.
Taa flow-ajatus tas on niinku koko ajan etta saltaan niinkun leikin varjolla opitaan.
(H3)

Haastateltava mainitsee, etta tarkoituksena eitieteisesti keskittdd huomiota
johonkin keholliseen yksityiskohtaan, vaan se tuld@omaattisesti tehtavan
kautta, leikin varjolla. Hyva puoli tAmankaltaisaskarjoitteissa on se, etta kun
tehtavd on mahdollisimman yksinkertainen, jaa ilmedostamistakin aikaa
havainnoida muita asioita soitossa ja huomion ktihderoidaan vaihtaa.
Helpoissa harjoituksissa oppilaan epaonnistumistkopn pienempi, jolloin han

pystyy myos heittdytymaan helpommin.

6.2.1 Luonnollisten reaktioiden kaytt6

Aiemmin teoriaosuudessa mainittin  luonnollisten aktoiden kaytosta
soitonopetuksessa. Talloin kaytetddn esimerkikskkepa arkipaivasta tuttuja
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motorisia eleitd sovellettuna soitonopetukseen. @&fohaastateltavat sanoivat
kayttavansa juuri tamankaltaisia harjoitteita sdithneilla kehollisuuden

opettamisessa.

Mé& oon ruvennut kayttamaéan aika paljon semmoisieekdaisia valmistavia liikkeita.

Tai semmoista, ettd saa sita kehoa vapaammalksa jkésia likkumaan vapaammin,
rennommin, ettd semmoista etté tekee kaikenlhilsk®ita, mité voi olla arkielamassa tai
sitten jotka avaa kehoa tai ylipdataén vaan ssiédiikkeelle. Tehda jotain, heilutella
itsedan tai liikutella etté saa avoimeksi tai ettélla jahmettyneita. (H1)

Arkielamasta tuttuja liikkeita, joita viulutunnill&zoidaan soveltaa esimerkiksi
jousikaden rentouttamiseen, ovat vaikkapa jo so#tlieeismateriaaleistakin tutut
"puurokauhalla hammentaminen” tai "hampaiden hamjagn” (Usma 1988, 7).
Edella mainittu haastateltava perusteli luonnahsteaktioiden kayttéa silla, etta
kuten arkielaman asioita tehdesséa, toiminnassdemnya mukana koko keho, ei
siis pelkastaan yksi sormi tai kammen, vaan kehoaytekdan

kokonaisvaltaisemmin, vaikka kyseessa olisikin prapi liilke.

Liikutellaan itsed. Tai liikutellaan kasia, useintemi me myoskin pyritddn ottamaan se
keho mukaan. Elikk& se ei ole vaan etté nostetaanids vain mydskin, etta se tulee se
ponnistus jaloista asti. Et siina on koko keho em& (H1)

Toinen haastateltava (H3) kertoi myos kayttavansdrollisia reaktioita, jotta

oppilaat voivat havainnoida itse, milta soiton gitkuulostaa.

Tulee mieleen tAammadset niinku musiikkiopistoprogegik joissa tehaan lasten kanssa ja
monta kertaahan se alkuldhttkohta on jokseenKkimikas. Ja sitten kun I&het&én
tekemaén semmosta joustavampaa [...]. M& saatan,saitég ..] koittakaa hypaté
lattiasta irti niin, etta polvet on suorina, sesammonen yksinkertainen
havainnollistamiskeino, [...] sité kautta tavallaaimkun [yritan] siirtdd sen ajatuksen [...]
siihen jousikateen [...]. Ja se [tulee] pikku hilgaltd, ihan omakohtaisesti,
omakohtaisesta kokemuksesta kasin et ma annan tsignpiénia mielikuvatehtavia.

(H3)

Soittotunnilla luonnollisten reaktioiden kautta pg§én konkretisoimaan oppilaalle
yksinkertaisten kehollisten esimerkkien kautta,arsbitossa tai soittolikkeessa
pitdisi tapahtua, eikd kokemuksen valittamiseentta@iatta tarvita sanoja.
Luonnollisten reaktioiden kautta valitetaan opgiaakehollisuutta myds
toissijaisesti. Erds haastateltava puhui, kuinkkufoluonnolliset reaktiot voivat

olla myds haitallisia soiton kannalta.

Me tunnetaan téas kehollisuudessa se, etta sitpeertapahtumaan jotain haikkaa
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soitossa, ni ensimmainen reaktio on se, et jbesimennessa ei ois vield, ni sillon
viimeistaan [...] tartutaan niista laitteista kiidiian voimakkaasti ja siihen se paattyy se
varsinainen sujuva soittaminen. Ja vaikka selk#ppaleen] lapikin, ni se ei 0o kiva
kuuloista, eika kivan tuntuista. Siis luonnollinexaktio ihmisella on se et se nappaa
tiukemmin kiinni, niin kun sa tiedat, et kun heitdukkuvalle pelasturenkaan tai hyppaat
auttamaan jotain, joka on niinku hadassa siellkemmotaan niista tapauksista, etta se
vetaa sutkin sinne syvyyksiin mennessaan pelkaéflingilla tai tarttuu
pelastusrenkaaseen niinku krampinomaisesti. Pi@maasdossa taa tapahtuu meilla
soittaessa. Sillon kun tulee tiukka paikka, niietaan lujempaa kiinni viulun kaulasta,
peukalopuristus, oikean kaden puristus peukaloidupormi, kaikki nivelet lakkaa
likkumasta ja lopputulos on valmis, sit siind jg nimenomaan on, mielentilaa pitais
hoitaa niin, etta naita tilanteita ei syntyis. (H2)

Joskus luonnolliset reaktiot eivat toimi odotetullavalla, vaan ké&si, joka
luonnostaan tarttuu vapaasti ja rennosti vaikkay@é#n, saattaa tarttua viulun
jouseen jaykalla ja puristavalla otteella. Vaikkaittetunnilla olisi harjoiteltu

pehmeaa ja joustavaa jousen Kkasittelya, saattasinker esiintymistilanteen

mukana tuoma jannitys aiheuttaa vastakkaisen gakdi soittimen kasittelysta
tulee puristeista. Haitallisten luonnollisten reakten valttamiseksi on tarkea
sanallistaa ja kayda lapi jo musiikin valmistellhegssa soittotunnilla sitd, mika

tilanne esityksessa voi jannityksen takia oppil&stadata.

6.2.2 Kehollisuuden oppiminen muiden suoritusta seaamalla

Ihmiset ottavat muista vaikutteita jatkuvasti, jdi€toisesti tai tiedostamatta (vrt.
Grunwald 1996, 179). Toisen soittosuoritusta hawaimalla usein imetaan
itseensa vaikutteita. Yksinkertaisimmillaan tdmpats#uu soittotunnilla silloin,
kun opettaja soittaa oppilaalle malliksi. Erés ha#tavista mainitsi, etta
opettajan mallin lisdksi myds ryhmaétilanteet ovatt&n tarkeitd mallioppimisen
kannalta. Muut oppilaat poikkeavat opettajan ja attimuusikon esimerkisté
siing, ettd he eivat viela ole ammattimaisia, minkéksi oppilaan on usein

helpompi samaistua heihin.

No monta kertaa ndin tollee ryhmassa ku ollaangsitilanne on hyvin sellanen vapaa,
etta siina kun tarkkaillaan ymparistda ja otetaainén mallia kaverista ja kukaan ei
tavallaan ole siina tarkkailun kohteena vaan kgkomndé on tarkkailun kohteena ikdan
kuin. Ni siind on sit jotenkin, tunnelma saattdla aiin vapautunut [ettd] paasee ne
tunteet sitten tulemaan. (H3)

Erés toinen haastateltava piti yhtena tarkedné&okeirsita, ettéd oppilaat kayvat

konserteissa havainnoimassa muiden soittoa.
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Ja se ei riitd et ma sanon et mee Sibba-talollmtaiikkitalolle Helsinkiin, et kato siella
ku joku solisti soittaa, mita sa ihailet siina?rggttadd kun se [soitto] ei ois yhtdan
vaikeeta, vaik se on ihan hurjan vaikeeta, ja tngt&u ne ei tee turhia liikkkeita. Ja ne on
miettiny n&a jutut, niille on opetettu sitd ja reypkkaa ittensa johonkin tiettyyn tilaan
sité esitysta varten. Ja sita pitda niin paljontelpe ja sen pitda olla niin keskeinen
elementti, etté oikeesti myos oppilas, soittajapsaan niin kun perustasonkin oppilas
pystyy paasemaan vahan syvemmadlle siind, ja $altia ammentaa uutta intoa. (H2)

Havainnoimalla "solistin” soittoa ja kehon kayttééppilas imee itseensa
vaikutteita ja sitd myotd han voi kehittdd myods améehollisuuttaan.
Kehollisuuden oppiminen tapahtuu téassa tapauksesdta mallia ottaen ja sen
jalkeen itse yrittdaen. Kehollisuudessa kuitenkiatek haastateltava mainitsee, on
tarked ymmartaa, kuinka suuren psyykkisen tyoskgntakana on se, etta soitto
nayttda siltd "kun se ei ois yhtdédn vaikeeta” (HRAmMA virtuoosit toimivat
oppilaan esikuvina. Konserttien lisaksi levytyksianunteleminen on hyddyllista,
kuten eras haastateltava kertoi omasta kuuntelukoksestaan. Vaikka kyseessa
olisikin jokin muu kuin oma instrumentti, voi siitéilti ottaa mallia omaan

soittamiseen ja tunneilmaisun kehittamiseen.

Mé& oon kuunnellu muutaman kerran Savonlinnan vaiftialandia Recordsin taltioinnin,
missa Martti Talvela laulaa sen Paavon [JoonakEsdn oopperasaéimeiset
kiusauksdtroolin ja minulle tulee koko ajan semmonen olorké kuuntelen Talvelan
laulua siind, paitsi ettéd se instrumentti soi ugigase on teknisesti hienoo ja saundi on
komee, ni silti se, mika minulle tulee siit niin kaiten, on se, et siin on koko ajan se
ihminen lasna. Se tekee minusta siita jotenki ipaikkeuksellisen koskettavan siita
esityksesta. Minulle se henkilékohtasesti on tarlkesia jos ma kuuntelen, et mé oon

oikeen niinku hAmmaéstyn sit koko ajan et miten bise on. (H}

Empaattisen kuuntelemisémarvainen 2012, 75) kautta kuulijan on mahddallist
myotéelad levylla esiintyvan muusikon kehollisiaatiga, jotka resonoivat
kuulijan kehossa. Jotta kuuntelukokemuksesta u&uttua, siind taytyy olla
jotakin erityista ja henkilokohtaisesti koskettav&auntelija voi aistia levynkin
valityksella toisen soittajan tai laulajan ilmaissemtunteen laadun ja tuntea sen
kehollisella ulottuvuudella. Tunteissa on olemasshkisia nyansseja, joten niita
on vaikea sanallistaa, mutta levya kuunteleva nklwosivoi kuitenkin saada
kehoonsa sen ajatuksen, miten han pystyisi tuotansgamankaltaisen aanen.
(Vrt. Tarvainen 2012, 150)

Mallioppimisella on musiikissa téarkea rooli. Ergéikten oppilaiden opettamisessa
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opetuksen painopiste muuttuu, kuten haastattelkiéstailmi.

Alkuun on se mallintaminen sit myéhemmin mun mitlese on enemman se, etta
enemman sen mielikuvan kautta rakentaa sita sibbpeskelijalle itselleen [...] niin kun
mielikuvaoppimista silla tavalla, et milta se vaistua ja miten se korreloi siihen soivaan
lopputulokseen. (H4)

Kyseisen haastateltavan mukaan siis soittoharrsstuk alkuvaiheessa
mallioppiminen korostuu, koska painopiste on sagnnon ja soittotekniikan
luomisessa. Vahitellen, kun soittoasento vakiirjuoppilaan harjoitusohjelmisto
monipuolistuu ja vaikeutuu, aletaan kiinnittdmaameraman huomiota
musiikillisiin asioihin. Muusikkouden kehittymingapahtuu myds ihmisen ian ja
elamankokemuksen tuoman kypsymisen kautta. Takomserttien ja levytysten

kuuntelu on oleellinen osa mallioppimista.

6.3 Sanattomat keholliset ihanteet

Sanallistetun kehollisuuden osiossa kavi ilmi, kainhaastateltavat olivat sita
mielta, ettd ei ole olemassa oikeaa tai vaaradatdg@gttdd kehoa. Heidan
mukaansa jokaisen soittajan tulee 16ytda itselleemnollisin tapa ilmentda
musiikkia kehollaan sek& eleilldan ja ilmeilldaruitenkin, vaikka haastateltavat
suhtautuvat nain avoimin mielin kehollisuuteenkitisin heidan puheistaan sen,
ettd heilla jokaisella on omat ihanteensa aihees#imen. Haastatteluissa naita
luonnehdintoja ei siis sanallistettu ihanteiksiamanama olivat lahinna vastauksia
haastattelukysymykseen, joka kasitteli sitd, onlemassa oikeaa tai vaaraa tapaa
kayttda kehoa (liite 1). Ajattelen ihanteiden olevsanattomia (kuitenkin niiden
sanallisen luonteen huomioiden) sen takia, ettt mi kasitella soittotunneilla
eikd opettajat opeta kehollisuutta valttdméatta tb@ensa mukaisesti vaan
korostivat jokaisen oppilaan henkilokohtaisen soylin 16ytdmistd. Haluan
kuitenkin tuoda naita "ihanteita” ilmi siitd syystéttd ndméa vastaavat hyvin sita
ristiriitaa joka syntyy siitd, etta jokaisen pitdidytaa oma tapansa kayttaa kehoa,
mutta haastateltavien antamat esimerkit kuitenkastaavat sitd kehollista

soittotapaa, jota kokemukseni mukaan suurin ogarsgpettajista kannattaa.

Ensimmaisessa haastattelussa rentous ja luonndligainottuivat opettajan
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ihanteina. limeiden ja eleiden tulisi hdnen mukaafgalvella musiikkia” ja
liialliset jannitykset voivat haitata soittajaa efdeisoa.

Niin no se, on just, ettd mikd on luontevaa. Eigige on semmoista, mika ei tavallaan
palvele sitd musiikkia yhtaan, tai enad, etta saema sillai overiksi, ettd nayttaa silta, etté
onko tassa enda mitdan mieltd, mutta harvoin sestanodkee. Mutta sitten mydskin [...]
[nékee] sita toisenlaistakin kehonkayttoa, etdtéitulee kaikenlaisia semmaoisia juttuja,
mitkd vahan hairitsee visuaalisesti. Ettd ihmiskée niin jannittyneesti jotain asioita,
etta se jannittyneisyys kehossa on, se on yhdémleéhollisuutta, ettd kun jannityksen
kautta tehdaan asioita. Ja kaikkea mika sittentbéakin ihan siin& konserttitilanteessa,
etta jos kovasti irvistellaan, tai vaannellaan naanai likkeet on semmoisia hirvean
jannittyneité. Tai sitten, etté jos on niin hirve&hvaa liikkumista semmoista, etta se syo
itse asiassa sité soittamista, tai siis syo0 sitéiikkia, etté tavallaan se ihminen voi

likkua kauheasti, ikdén kuin han saisi silla aika#lta jotain, ettd sielta soittimesta tulisi
enemman, kuin mita sielté loppujen lopuksi tuléL)(

Haastateltava (H1) kertoi puuttuvansa oppilaidemossa juuri edella mainitun
kaltaisiin "turhiin liikkeisiin”, koska hanen mukasa liika liikehdinta "péatkii
musiikkia” (H1). Haastateltavan mukaan oppilasleegsa itse tiedosta tekevansa
turhia liikkeitd soittaessaan, joten opettajan deihd on puuttua, jos ndkee
oppilaan soitossa jotakin visuaalisesti hairitseta@iafraaseja katkovaa liiketta.
Lopuksi haastateltava kuitenkin mainitsi, ettd leammin Suomessa nakee

sellaista soittoa, jossa liikehdintaa olisi liikeean yleensa asia on painvastoin.

Mutta etta harvemmin ndkee sita, etta joku liikkaisan hirveasti, etta sita liikettd on
aivan alyttomasti, ihan ei nailla leveysasteillak& ma tieda valttamatta muuallakaan.
(H1)

Toinen haastateltava painotti rentouden ja ergosouaden merkitysta
kehollisuudessa. Han mainitsi pitavansa sellaistettajien kehollisuudesta, jotka
liioittelevat liikkeita.

Ma tykkaan niista viulisteista ja [...] ylipaataantsgjista, joilla vahan tukka heilahtaa
kun ne soittaa. Ma tykkaan siita oikein paljon. YH2

Haastateltava kuitenkin mainitsi heti peraan, kaitiloittelussakin on rajansa, ja
mika on niin sanotusti hyvan maun puitteissa. Haainitsi esimerkkina
glissando-soiton, jonka toteutustapa on erityiserklk@ siind suhteen, mik& on
hyvan maun puolella.

Mutta totta kai voi vetdd shown puolelle minké ta¢e Et siis, mulla on tapana

glissandosoitosta sanoa, etté glissando on makesda teet hyvin, mut se on niin ku
nuorallatanssintaa, et se hieno [versio] on t@ssa pelle-versio on tossa ihan lahella. Et
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ku vahankin vaarin teet, ni kuullostaa ihan toHéep sitte toinen versio kuulostaa saa sit
soittajan tai kuulijan et "ah, ku ihana”. Elikkis sitd voi kayttaa liioitellusti, ja siin pitaa
niinku varoo siinaki, etta paljonko se letti heil{H2)

Kehon liikkeiden liioittelusta ei ole mitdan sel\k#joitettuja tai adneen lausuttuja
saantgja siitd, mika on sallittua ja mika ei, vddman kaltaiset asiat liittyvat
lahinna traditioon. Se, mika on sallittua, on yle#&en puitteissa mihin on totuttu

ja normaalista poikkeavat esitykset joko ihastutdsi vihastuttavat katsojaa.

Kolmas haastateltava puhui siitd, kuinka halua#taoitse "saasteliaasti”. Myos

hanen mielestaan on tarkeaa, etta kehon liikkesdv&tevat musiikkia”.

[...] toisaalta taas sitte mé aina tykkaan ollafpiin sdastelids ettd jaksaa soittaa
pitempaan ni tota ettd tavallaan sitte se [...] semendarkoituksellinen kohkaaminen, ni
se on semmosta niinku [karsittavaa), et se [midel] ois hyvin tarkoituksenmukaista se
likekieli ikdan kuin, joka palvelee sit sitd mudiia. [...] et joskus kay silla lailla, ettd se
like tavallaan vie pois siitéd intensiteetistaféimusiikin intensiteetista taikka
harmonisesta intensiteetista tai fraasien inteeisa. (H3)

Haastateltavan ajatuksen saasteliagisyydesta miedi@rsiten, ettd "saastelidisyys”
ei ole yhtd kuin pienet liikkeet vaan liikettd skglad olla, mutta kaikki niin

sanotusti ylimaarainen liikehdinta tai elehdintd da@rsittu. Saastelidalla
soittotyylilla soittaja voi toteuttaa samat asigita usein pyritdan tehostamaan
suurilla liikkeilla ja eleilla. Haastateltava kumen mainitsi, ettd joskus on

tarpeen nayttda suuremmilla eleilla musiikin st

Se, mika milloinkin on niinku tarkoituksenmukaisf@mskus on tarkoituksenmukaista
nayttaa silla liikkeelld tavallaan vahan niinkuadisutyyppisesti. (H3)

Neljas haastateltava mainitsi paljon samankaltaiasioita kuin edelliset
haastateltavat. Han sanoi soittamisen ja esiingmislevan paitsi "audio-
informatiivista” mutta myos "visuaalista”, joten me&n mielestaan silla on "paljon
merkitystd, milta se soitto nayttaa” (H4). Haadtate kuitenkin painotti, etta
paahuomion pitaisi kuitenkin olla siind, "miltd #oi kuulostaa” (H4). Hanen
mukaansa kaikki soittoa haittaavat "turhat ja yliwéset liikkeet, joilla ei ole
merkitysta soiton kannalta” ovat opettajan nakolagta sellaisia, joihin on hyva
puuttua, koska oppilas saattaa tehda niita tiedwdtaan. Turhiksi liikkeiksi
koettiin "kumartelut” ja “niiailut” soiton yhteydes, joilla ei ole musiikin
kannalta edesauttavaa tekemista. Haastateltavankuit mainitsi, etta namakaan
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likkeet soitossa eivat ole "vaarin”, mutta "se \@en fokuksen niinku pois siita,
mihin pitais kiinnittdd huomiota motorisesti” (H4Haastattelussa mainittiin
joitakin tapauksia, joissa kehollisuus viedaan radrilleen ja musiikista tulee

toissijainen asia.

Mun mielesta semmonen, etta jos siin soittosucsiska, tai silloin ku esiintyy, [niin] jos
siin on fyysisesti ja visuaalisesti jotain semmap$bka hairitsee ja vie sen huomion pois
siitd, mité sa silla soivalla lopputuloksella §itivalittda, ja mitd silla halutaan tuoda esiin,
ni semmosta pitdis mun mielestd karsia. Mutta roik&@ina se [hairitseva], viime
kaddessahan se on makuasia, et musta darimmillegméise on vaikka se kun Linda
[Lampenius] veti viulua kyykyssa. Siin oli vietyrsenonen ilmi6 tai asia, nostettu pintaan
ensisijaiseksi, ja haluttu tehda siité joka nornstéisdoittamisessa olis ihan naurettavaa.
Jos sinéd tai mind mennaa tonne soittamaan Bachratiavallaan niin siit tulee hyvin
erikoinen palaute. (H4)

Haastateltavan mukaan Linda Lampenius vei tiedestiekehollisuuden musiikin

edelle, jolloin tasta tuli "tietoinen ristiriita Talléin musiikista tuli toissijainen ja

kehollisuudesta ensisijainen asia. Ristiriita titytiedostaa, jotta se on sallittu,
mutta esimerkiksi opiskelijoiden kohdalla, "jos & 00 tietoisesti rakennettu
siihen niin silloin semmosia kannattais yrittda skar ja suosia niita, jotka
edesauttais kuulijaa paasemaan siihen mielentjiaattamaan sen mita kuulevat,
ottamaan vastaan silla tavalla valitettynd kun &éttéija toivoisi sen viestin

lahtevan” (H4).

Nékokulmana siis on, ettd esitys pitaisi muodogiaaijalahtdisesti. Asiaa voisi
verrata Raffmanin ajatukseen musiikin rakenteenntmtamisesta, mutta téassa
tapauksessa on kyse musiikin kehollisuuden hahmaesta. Useimmiten
konserttiin tullessaan kuuntelija ajattelee paass&gensisijaisesti kuuntelemaan
musiikkia, mutta jos esiintyja kuitenkin tekee jotaiisuaalisesti poikkeavaa, ei
huomio ole enda pelkastaan musiikissa, jota eamegti tultin kuuntelemaan.
Musiikin tahtiin liikkuminen on merkki musikaalisdasta ja niin sanotusti
vapaasta soitosta, mutta liika elehtiminen tai iljneon héiritsevaa niin

esiintyjalle kuin yleisollekin.

Kulttuurissamme vallitsee sanaton sopimus siité&kanon niin sanotusti hyvan
maun puitteissa toteutettua kehollisuutta. Tragiticsallitaan joitakin poikkeamia

(kuten Linda Lampenius), mutta jos kaikki alkaigivateuttamaan samaa, ei sita
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valttamatta katsottaisi endéd hyvalla. Vaikka soit@ahollisuutta pidetdan
makuasiana, on kuitenkin olemassa jokin vallitsgtseinen mielipide siita, mika
on "oikein”. Klassinen musiikki ja sen esitystraditon satoja vuosia vanha
taidemuoto, ja jo alusta lahtien pddhuomio on rkissia. Esimerkiksi barokin
ajalla  korostui musiikin kayttotarkoitus ja, lukuurottamatta joitakin
soitinvirtuooseja (esimerkiksi Tartini ja Vivaldipuomio ei ollut juuri musiikin
esittdjassa tai saveltajassakaan: heidan tehtaaineHla tybnantajansa (hovin)
noyria palvelijoita. Klassismin ja romantiikan m§daveltaja kuitenkin nousi yha
enemman keskioon lahes yhdenvertaisena musiikiaseana syntyi uudenlainen
muusikkotyyppi, palvottu virtuoosi (muun muassa &magi ja Liszt). Kuitenkin
paapaino on ollut musiikin sisélléssa ja instrurtieshamisessa, eika esimerkiksi
ulkomusiikillisissa asioissa. Soittajan taytyy pgrkmahdollisimman hyvin
valittamaan se, mita saveltdja on musiikillaan halit tuoda ilmi. Edella
mainitun haastateltavan (H4) ihanteena kuitenkin ettd esityksesta tulisi

valittyd se, mitd musiikki merkitsee soittajalle.

Mun mielesta sellaista musiikkia tai taidetta missdunne ei 0o mukana, ni ei ole
olemassakaan. M aattelen oikeestaan, ettd gitd&nlla olemassa, koska se, etta jos s&
soitat musiikkia tai laulat tai sulla on taideteogalaus tai mika tahansa niin mun
mielesta siita pitais jotenkin valittya se, no sydi&tysti mut siita pitais valittya se, etta
miksi s teet sen asian niinkuin sa teet. Et jekise musiikkikin on minun mielesta, se

on kuitenkin valikappale jonkun vélittAmiseen, semseen, mita ei sanoiksi pysty edes
pukemaan ja kyl mun mielesta yksi ajatus niinkumdta sita on, et se on tunnetila, se ei
ehka ole kokonaan se mut etta kyl se tunne onnfé@sanoisin, etta kaikki kaikessa siina.
(H4)

Haastateltavan mukaan musiikin tehtdvana on valiéteita, toisaalta musiikki
on kuitenkin myds hetkeen sidottu. Musiikki on ikééuin "aikataidetta”, joka

virtaa ajassa eikd sitd pystytd kyseisella hetkeBégitsemaan, ja samalla
musiikki liikuttaa ihmisten (seka soittajien ettéukijoiden) psyykea (vrt. Ahonen
1993, 57). Haastateltava kiteytti ajatuksensa Beferstamin sanomiin sanoihin:
"Musiikki ei ole se mik& soi, vaan se, miksi se &igoi, soi niin kuin se soi.”

(H4). Tama on haastateltavan mukaan ajatus, jontédsipolla soittamisen

l&ahtokohtana.
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6.4 Persoonallisuuden ja itsetunnon vaikutus kehofluuteen

Sanallistuneen kehollisen tiedon yhteydessa kawimag kuinka persoonallisuus
ja itsetunto olivat haastateltavien mukaan tekijoijotka vaikuttavat kehon
kayttoon soitettaessa. Persoonallisuuteen ja igmdn liittyviin asioihin voi olla
soittotunnin puitteissa hankala pureutua niidenimyhenkilokohtaisen luonteen
takia, eivatka niihin liittyvat asiat valttamattaarallistu tunneilla. Jokaisella
opettajalla on varmasti edellisen kappaleen ilntnmia kehollisia ihanteita, ja
niistd on helppo puhua, silla niité ei tarvitse itisa kenenkaan soitosta erikseen,
vaan ne ovat henkil6kohtaisia mieltymyksia ja ide@a Pidan ihanteita
sanattomina l&hinna sen vuoksi, ettd niistd kokesank mukaan harvemmin
keskustellaan soittotunneilla, eivatkd haastavatkamininneet tuoneensa niita
soittotunneilla oppilailleen ilmi. Persoonalliswtta itsetuntoa kéasiteltiin jo
sanallistetun hiljaisen tiedon yhteydessa, mutssd&gpalaan joihinkin jo edella
mainitussa luvussa kasittelemiini  asioithin  san@lfigattoman tiedon
nakokulmasta, ja liséksi otan esille myds muitashatteluissa nousseita asiaan
littyvid sanallistumattoman tiedon elementteja.etdi on opettajalla usein
itsellaan, mutta tiedon valittdminen ja asiaan fuminen koetaan usein vaikeaksi
eikd se sen takia sanallistu tunneilla. Herkk&easin soitonopettaja voi tietyista
soittotunneilla toistuvista kehonasennoista ja &s=ta soittoa kohtaan paatella

monia asioita oppilaan persoonallisuudesta jaltseista.

No ehkd semmoinen [avoin] ihminen on vahan vapadiikpttamaan sitd omaa kehoaan,
kayttamaan sita kehoa [...] kuin enemman estynytriem et onko se nyt
persoonallisuutta vai jotain kasvatuksen tai yrigs@n tulosta, et miké on se persoona
sielld, en osaa [sanoa], on vahan vaikee maarggdaMutta ettd jos on semmoinen [...]
et jos sa hyvaksyt itsesi semmoisena kun sa aietsih sd voit kayttdd mydskin sitd sun
kehoa vapaasti. Mut jos et pysty hyvaksymaan orehads jostain syystd, hyvaksy sita,
millainen s& olet niin ei sitd [kehoa] varmaan skaravalla edes kayta. Tai sitten
tammadisilla, et jos on masentunut, niin ihminerképertynyt sisaanpain ja on, kaikki
likkuminen on paljon rajoittuneempaa ja kaikki sagiset vaikuttaa kylla. Tai huonolla
itsetunnolla, no huono itsetuntoinenkin kapertyhiasé sisdanpain tai semmoinen, etta ei
uskalla olla avoin ulospéain. (H1)

Kylla siis, se [kehollisuus] on aika paljonkin skdissa persoonallisuuteen, minusta.
Toiset on valmiiks jumissa ja toiset on valmiiket@a, yleensa ne jumissa olevat,
fyysisesti jumissa olevat, ensiksi, toki naihittjyiy se henkinenkin puoli, mutta niin
fyysisesti jumissa oleva on yleensd semmoinen,ga@anotaan olevan perfektionisti ja sit
se fyysisesti rento on semmonen et "hei annasude riulle ni ma soitan silla” ja sit se
menee niinku suunnilleen, mutta rennosti, et gigistdd on hyvin sillein niin kun
yleisesti, ei mitenkéaan ehdottomasti sanottu. [.njiSetunnolla vaikutusta. Huono
itsetunto — keikka huono, hyva itsetunto — keiklgaéh Taa on melkeen yks yhteen. [...]
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hyvéan esitykseen kuuluu kehonhallinta. Ja s&i glystyt likkumaan ja oot sillai
nayttamolla ettet s& vaikuta olevan niin kun eldnéteemipaalu. (H2)

Oppilas kay yleensa useita vuosia saman opettajareiila, joten opettaja oppii
usein tuntemaan oppilaansa melko hyvin ja pystymitamaan myo6s oppilaan
kehon kéaytdsta talle tunnusomaisia piirteita. Hate#tavat kuitenkin korostivat,
ettd eivat halua sanoa mitddn ehdotonta ja ylaspat persoonallisuutta ja
itsetuntoa koskien, koska ne ovat jokaisen hen&hikisia asioita ja
ulkopuolinen, tassa tapauksessa soitonopettajayoeikun tehda paatelmia
oppilaan kehon kaytosta. Ulkopuolisella tarkkallgaei ole suoraa paasya toisen

ihmisen psykologiseen tilaan (vrt. esim. Pohjol@20L67).

Kehon kaytoltdan oppilaat jakautuvat edellistennhiehdintojen mukaan niihin,
jotka kayttavat kehoaan “vapaasti” ja niihin, jotlavat "rajoittuneempia”.

Edellista ryhm&a kuvataan sanoilla "avoin” ja "vapaH1l) seka "fyysisesti

rento” ja "hyva itsetunto” (H2). Jalkimmaiseen kgeiaan kuuluvilla on piirteita,
joita kuvataan sanoilla "estynyt”, "ei hyvaksy i#&e "masentunut” (H1), "huono
itsetunto” (H1, H2) seka "fyysisesti jumissa ole&f2). Haastateltavat valttivat
kayttamasta sanaa ”"persoonallisuus”, koska soittabius on vain yksi osa
oppilaan elamaa, joten hanen kehollisuudestaan akea maaritelld, mika
koetaan persoonaan liittyvaksi ja mika nousee h@stiéd esiin soittotunti- tai
esiintymistilanteessa. Soittotilanteessa esiin eoasestyneisyys” ei valttamatta
nay elaman muilla osa-alueilla. Tietyssd maarin ttage kuitenkin oppii

tunnistamaan oppilaansa luonteenpiirteitdq, kutetkin@ndisessa sitaatissa
todettiin perfektionismin vaikuttavan kehon kéaytodyleensa rajoittavasti.
Perfektionistit usein pelkdévat epaonnistumistakdmvoi rajoittaa oppilaan
kehollista ilmaisua. Haastateltavien mielesta @apil itsetunnon voi kuitenkin

huomata vaikuttavan kehon kayttdoon soittaessa.

Mun mielesta se ensinndkin a.) on sidoksissa akankin ja silla tavalla viel ettd musta
se, niinku puhuttiin et se voi vaikuttaa kahteeargaan oma itsetunto ja oma kasitys,
niinku se oma henkinen fiilis vaikuttaa siihen figeen suoritukseen mut sitten myos
toisinpain se fyysinen suoritus voi joko kahlitattékea sitd oman persoonallisuuden
vapaata vapautumista tai sen ilmaisun vapautungidty

Haastateltava puhui myds siitéd, kuinka oma olenaisnyds vaikuttaa psyykeen.
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Hanen mielestd&dn on mahdollista, ettd ottamalleva@isnan soittoasennon voi
vaikuttaa mentaalisesti siihen, etta itselle tweemempi olo soittaa. lhminen
onkin usein hyvin pitkédlle sitd, mita luulee olegan ottaessaan itselleen
tietynlaisen roolin, huomaa pystyvansa kayttaytym#édin todella olisi roolin
kaltainen ja alkaa ndin muokkaamaan itseaan. Earkspettelemalla ja ottamalla
tietoisesti erilaisen roolin ihminen pystyy muuteen minakuvaansa.
(Keltikangas-Jarvinen 1994, 226.)

Nama edella mainitut asiat eivat valttamatta sestallsoittotunneilla, koska ne
ovat luonteeltaan niin henkilokohtaisia. Opettajaikeudet puuttua oppilaan
persoonallisuutta ja itsetuntoa koskeviin asioibuat hyvin rajalliset. Oppilaan
rajoitteet tiedostaen voi opettaja vahvistaa opypildeikkoja kohtia ja tukea
terveen itsetunnon muodostumista. Tarkeintd vairsinlkesitystilanteeseen
valmistautuessa on se, ettd oppilas kokee musiidllja keholliset ratkaisut

itselleen parhaiksi.

[...] on ihan vélttaméatonta saada se ihminen uskomsahen, sen pitdd uskoa ja tuntee se
tarve, etta ni nain taytyy menetella. (H2)

Esityksen vakuuttavuus riippuu siis suurelta osté,stté soittaja tuntee sisaisesti
tarpeen soittaa silla tavalla kun soittaa. Musigsittaminen vaatii kykya ja halua
tulkita musiikkia ja ennen kaikkea halua jakaa téoéiemus muiden ihmisten

kanssa.

Persoonallisuuden ja itsetunnon vaikutus soittajapettajan ndkdkulmasta

Opettajan empatiakyky on aarimmaisen tarkea ominaiskoska siten han voi
nahda oppilaan persoonallisuuteen ja itsetuntoattyvéit vahvuudet ja
heikkoudet. Soittaminen ja varsinkin laulaminen todaonteeltaan hyvin
henkilokohtaisia. Muusikko asettaa tulkinnassaanamnpersoonallisuutensa

yleis6n néhtavaksi ja arvioitavaksi.

[...] jonkun soitosta tulee semmonen olo, et se [otoane] valittyy siing, se ihminen on
ikdan kuin lasna tai avaa oman persoonansa, kitkakn sen paljastaa [...], ni se on
musta se musiikin tekemisen [...] kysymys. Mukesiton se kysymys et tarvitseeko tai
pitaako ajatella niin, etté kaikkien ihmisten fgt@lla sellaisia, ettd ne haluavat paljastaa
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sen itsensa? Ei minun mielesta, mut sitten oasa, et onko se oma homma sitten
esiintyvan taiteiljan homma. Et mun mielesta &itapauksessa sitten ei [...]. (H4)

Kulttuurissamme musiikin ajatellaan ilmentavéan &itat ("musiikki on tunteiden
tulkki”) ja esiintyjalla pitaa olla tietynlaista Vasateilya. Varsinaisia soittajan
omia tunteita on toki vaikea eritella soitosta ykskohtaisesti, mutta naista
tunteista voidaan kuulla ja nahda haivahdyksia taait tulkinnassa. (vrt.
Tarvainen 2012, 111-112.) Haastateltava erittelinka on olemassa soittajia,
joilta tunteiden nayttdminen soitossa puuttuu lakelsonaan, kun taas toisista
soittajista huomaa, "kuinka se koko ihminen on ifité§] tunnelatinkia” (H4).
Esittavan musiikin nakokulmasta tunteiden tulkintgaystyminen onkin hyvin
tarkedd. Paitsi ettd musisointi vaatii soittajakakonaisvaltaisuutta, myos
opettajan on aistittava koko kehollaan oppilaatteai Soitonopettajat kayttavat
kuulokuvaansa ja omaa kokemustaan opetustilanteissavittdessaan

kehollisuuden fysiologisia seikkoja.

Kun soitetaan vaikka kamarimusiikkia, ni jonku jstadyttéaa se et nyt lahetaan
likkeelle, [...] joillekin se on luontevampaa, jotkan ihan sormi suussa, niinku et mita.
Ja sit se on niin, et sit ku niille neuvoo jonkuaa tehdé jotain, ni se todella nayttaa ihan
kirveella veistetylta, et sit ite ajattelee et heirranjestas” — [oppilas kysyy:] ho joo mut
miten? No jotenkin sun se pitéé tehda. Sitte kunméé sinne ammattielamaan ni se on
kylla niin et, sen méa tiedan ettd esimerkiks orkesssa danenjohtajan tyét on semmosia,
etta [...] joidenki soitto on semmosta, ett sun eippo ndhda siit et miten se soittaa,
joidenki soitosta ei nd& mitdan ja se ei oo kiwiité, miltd se kuulostaa se lopputulos
suoranaisesti ja tota sen takia must esimerkikgkun &anenjohtajan tehtaviin ni siihen on
hyvin vaikee kouluttaa ihmisia etta se, kyl murelesta se, siin on aika paljon myés
mydtasyntyista siin, et miten sitd omaa kroppadégétaa siella. Mutta kylla ma siihen
uskon, etta kylla ihan mallioppimisella, niinky, seiten se opettaja sen soittaa, niin silla
sita voi niité keinoja, niinku ikédan kuin sitd saaeastoa taikka kielioppia sille
opiskelijalle valittaa, niitd mahdollisuuksia. Se sitten siitd ihmisesta sitten kiinni et
miten han niita kayttaa tai kayttaako. (H4)

Musiikin kehollisen ilmeen I6ytyminen ei ole kailaloppilaille yhta luontevaa.
Jos itselle luontevaa tapaa ei loydy, voi opettagmtaa oppilaalle
yksityiskohtaisiakin malliesimerkkejd, mutta lopenj lopuksi olisi kuitenkin
tarkeaa, etta jokainen loytaisi itselleen henkililessesti sopivan tavan toteuttaa
asiat. Haastateltavat kokivat, ettd soittotunneiippilaan henkilékohtaisiin
ominaisuuksiin, kuten persoonallisuuteen ja itseton, on vaikea puuttua.
Opettaja voi tunneilla antaa oppilaalle erilaisy@kaluja, joilla han voi tyostaa
kyseisid asioita (kuten harjoitteita, jotka maimttpersoonallisuutta koskevan

sanallisen tiedon osuudessa). Kaikki haastateltamabivat esimerkkeja siita,
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miten oppilaan persoonallisuutta ja itsetuntoa kegk asioita voidaan tunneilla
lahestya.  Ainoastaan  yksi heistd  sanoi  suoraan llihalen

henkilokohtaisimpien asioiden opettamisesta, ettésa ollaan kyl sen alueen
kanssa myoskin tekemisissa, ettd kaikkea ei voitage(H4). Oppilaan omalle
vastuulle kuitenkin jaa se, kokeeko h&n tarvettaudkata” persoonasta tai

itsetunnosta lahtoisin olevaa kehollisuuttaan.

Mehan ollaan erilaisia kaikki, omat karaktédarimmartcerilaisia. Et jos [on kyse]
semmoisesta verkkaisesta henkilosta, jota joseé#rin maaritellaan flegmaattiseksi
henkildksi jollain maarittelytavalla, nii etta jbdineen pitdis saada tammdosta
sangviinisuutta ikaankuin, niin sitten pureudut&ahollisuuteen. (H3)

Haastateltava mainitsi, kuinka karaktaarin vaiksetlulottuvat myos kappaleiden
soittamiseen. Soitonopettajan pitda pystya tunmatan ja ottamaan huomioon
opetuksessaan opiskelijan persoonalle sopivat hoémi ja tulkintatavat.

Kappaleiden tulkinnan yksi paamaarda on se, ettlintal heijastelee sita,

millainen soittaja on luonteeltaan. Usein soittjanistaa omalle luonteelleen
sopivat kappaleet ja on yleensa taipuvainen so#tamnsellaisia kappaleita, jotka
kokee itselle luonteen puolesta helpoiksi. Itseieraampien tunteiden pohjalta
tyoskentely vahentda turvallisuuden tunnetta jata&ma sita yleensa valtellaan.
Jos kuitenkin omalle luonteelle vastakkaisia katakdja sisaltaviin kappaleisiin
ei koskaan tartuta, ei soitto valttdmatta edistgastateltava mainitsi myods sen,
kuinka omalle persoonalle vastakkaisten kappaleisi@ttaminen voi toisaalta

vapauttaa.

Se voi olla vapauttavaa semmoselle henkildlle, gkaoo ettd ma soitan, ma tykkaan
naista hitaista lauluista ja sitten kun se vahérkon véakisin tarttuu vdhan semmaossiin
hypahteleviin ja tanssahtelevampiin kappaleisiéyoi olla hyvin vapauttavaa kun se saa
sen musiikin kautta sen uuden karaktéarin ittsbekroppaan. (H3)

Haastateltavista kaikki olivat sitd mielta, ettdettpjan pitdisi pystya viemaan
oppilaan persoonallisuutta soittajana eteenpairttararvelen, ettd moni opettaja
my0s kokee henkilékohtaisiin asioihin puuttumisenselieen vieraana.
Soitonopettaja ei kuitenkaan ole terapeultti, eiié ble saanut kyseisiin asioihin
koulutusta, joten persoonallisuuteen ja itsetuntditttyviin asioihin han ei

valttamatta pysty paneutumaan asiantuntevasti ystgoasti. (Vrt. Grunwald

1996, 64-65.) Usein henkilokohtaisiin asioihin oryds vaikea puuttua, ellei



78

oppilas itse nosta niitd puheenaiheeksi. Opettapen helpompi tukeutua
informaation antamiseen ja pedagogiikkaan senrsigi®d vaikuttaisi oppilaaseen
psykologisesti tai tekisi niin sanotusti diagnoosppilaan tilanteesta. Kuitenkin,
jotta oppilas kehittyisi muusikkona, on myds sgéta henkiset ominaisuudet
otettava huomioon. Esimerkiksi soittoa rajoittaviiankilokohtaisiin vaikeuksiin
on hyva puuttua jotta soitossa voitaisiin kehitigéopettaja voisi tukea oppilaan
henkistd kasvua. Oppilaan henkil6kohtaisiin asmifpuuttumisen ajatukseen
tukea antaa Eeva-Liisa Kolosen pro-gradu -tutkielf@@15), jossa kasitellaan
oppilaan ja opettajan nédkokulmasta sita, mista Hgwéutunti koostuu ja onko
laulunopetuksessa terapeuttisia piirteitd ja kuinkalmenevét. Hanen tulostensa
mukaan molemmat osapuolet kokivat tarkedksi huathaioi psyykkiset
laulunopiskeluun liittyvat tekijat instrumenttitueiia. Opettaja—oppilassuhteessa
ei nykyisin endd korostu autoritdérinen asennen \jakainen oppilas otetaan
yksilond huomioon (Kolonen 2015, 59). Haastattel@mapettajat edustivat

sukupolvea, jotka ottavat oppilaat erikseen huomioo

Toinen tarkee lahtokohta on, joka niinkun tavalléi#tyy siihen [aiemmin puhuttuun
henkisen puolen vapauttamiseeen] niin on se migmtaéen korostaminen. Et ei se,
paljonko sa teet sita tydta vaan miten sa teeeVBa muovaat, siis opettaja muovaa sun
persoonallisuutta hyvassa tapauksessa taiteellisaaisuun sopivaksi. (H2)

Soiton henkista puolta onkin olennaista kehittadtctanneilla. On tarke&a, etta
musiikkia lahestytaan pelkan teknisen ja mekaanigdg@estymistavan lisaksi
myos kokemusmaailman kautta. Usein oppilaat ovatolksia sellaiselle

opettajalle, jolla on suuri vaikutus hanen elamaansyds henkisella tasolla
(Grunwald 1996, 119).

[...] m& oon ikuinen optimisti ja suhtaudun elamaariramaisen positiivisesti, koska et
omistakaan vaikeuksistas selvia jos jaat sinnmlitelemaan ni sit toinen juttu on se,
ettd jos ma en pysty antamaan, taa on nyt niitiupen lahtékohtia, jos en ma pysty
antamaan positiivista signaalia jollekki sun ikéséimiselle soittamisen merkityksesta ja
sen suorittamisesta ni eihan tas oo mitaan jarkké touhussa [...]. (H2)

Opettajalla onkin vastuu oppilaan jatkuvasta keghitsestd. Hanen
monipuolisuutensa ja pedagoginen kyvykkyytensadti@ppilaalle soittointoa ja
tuovat myds samalla hanelle itselleenkin tydohonlekieyytta, kuten sitaatista kay
ilmi. Opettajan tietoisuus pelkista soittoon litigta teknisista ja tulkinnallisista

asioista ei riita soiton kehollisuuden nakdkulmasi@an hanen olisi pystyttava
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tukemaan oppilaan kasvua soittajana mahdollisimmaronessa soiton

ulottuvuudessa.
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7 YHTEENVETO JA PAATANTO

7.1. Tulosten yhteenveto

Tyoni tarkoituksena oli tutkia kehollisuutta soitgretuksen nakékulmasta.
Halusin selvittda viulunsoitonopettajia haastattelda, miten kehollisuutta
opetetaan. Halusin my6s tietdd, onko kehollisuusgelta aihe, jota ei
soittotunneilla erityisen paljoa kasitella (vrt. Hiainen 2012, 59; Tuura 2011,
63). Olin kiinnostunut kuulemaan, kuinka pitkdanit@mopettajina toimineet
mieltavat kehollisuuden olemuksen ja minkalaisiaoites he nostavat esille

aiheeseen liittyen.

Haastatteluista kavi heti alkuun ilmi, ettd opétiaj oli vaikea maaritella
kehollisuutta, vaikka he kokivat opettavansa sat&gnallistavansa siihen liittyvia
havaintoja soittotunneilla. Haastateltavat eivatitdakaan usein tietoisesti
ajatelleet opettavansa kehollisuutta, mika tekeekité hiljaista tietoa. Sita
koettiin my0ds vaikeaksi maaritella sanallisesti,ttathelpommin lahestyttavaksi

kuvailevien esimerkkien kautta.

Usein soittoon liittyvia teknisid asioita sanakistan soittotunneilla paljon ja
opettajien neuvot rajoittuvat muun muassa kasivaremtouttamiseen, nuottien
lukemiseen ja rohkeammin tai vapautuneemmin soisizem (Grunwald 1996,
77). Kaikki haastattelemani soitonopettajat [laHtivény0s maarittamaan
kehollisuutta alkuun ensisijaisesti fyysisyyteenttywien asioiden kautta.
Soittoasentoa ja -tekniikkaa on helpompi lahesty@nkkeettisin sanallisin
neuvoin, kun taas monet soiton ilmaisuun liitty\dtkemukselliset asiat taas
voivat olla vaikeasti sanallistettavissa (esimeskikiten soitto saadaan "vapaan
kuuloiseksi”). Talléin aihetta on helpompi l&hestkéavailevien esimerkkien,
mielikuvien, tarinoiden ja malliesimerkkien kautt®lielestani oli kiinnostava
saada opettajilta konkreettisia esimerkkeja sikdinka nama soittotunneilla
lahestyvat esimerkiksi tulkinnan opettamista, koskanilla opettajilla valineet
l&hestya aihetta saattavat olla hieman puutteelligmmarrykseni mukaan, ja

kuten haastateltavatkin kertoivat, aihetta on \aikéhestyd sen takia, etta
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jokaisen soittajan pitaisi I6ytd& niin sanotustimaa sanottavaa” kappaleiden
tulkinnassa, eli ei riitéa pelkastaan se, etta @spdsaa lukea nuotteja ja toteuttaa
saveltgian  merkitsemat  esitysmerkit.  Jotta  tulkét@a muodostuisi
henkilokohtainen, ei opettaja pysty eikéd valttaédialuakaan vaikuttaa oppilaan
tulkinnan muodostumiseen liikaa, koska muuten @@gpilkappaleen tulkinta olisi
pelkdstddn oppilaan toteuttama opettajan tulkirdppkleesta. Haastateltavat
kuitenkin antoivat kiinnostavia tyokaluja aiheemd&tymiseen soittotunneilla ja
huomioivat sen, kuinka monia eri asioita oman tullkin muodostamisessa on
hyva ottaa huomioon (kuten saveltgjdn ja teoksekd ssiveltgjdn elinajan

historiaan tutustuminen).

Haastatteluissa pyrittiin selvittdmaan, onko kabe#n musiikin elamiseen ja
iimentamiseen olemassa oikeaa tai vaaraa tapaa.stdti@gavat olivat
lahtbkohtaisesti sitd mieltd, etta kehon kayttobale olemassa oikeaa tai vaaraa
tapaa, vaan musiikin keholliseen ilmentamiseengpitéytya jokaiselle soittajalle
oma luonnollinen tapansa. Vaikka haastateltavavavblitata mieltd, heilta
jokaiselta kuitenkin I6ytyi omia mielipiteité siitanink&laista kehon kayttod he
suosivat. Uskoisin, ettd kulttuuri ja traditio dsain maarittavat sita, minkalaista
kehollisuutta ehkd jopa tiedostamattomasti kanaatet Kehollisuuden
tulkinnallinen puoli on juuri taman ristiriidan takhyvin mielenkiintoinen aihe,
koska vaikka sanotaan, etta ei ole olemassa otieeadaraa tapaa, mutta silti on
olemassa sanattomat saannot, jotka maarittavat siiakalainen musiikin
mukana elehtiminen ja ilmeily on sallittua. Taméamsn asian pystyi
huomaamaan esimerkiksi vuoden 2015 Jean Sibeliutukilpailuissa. Monen
katsojan ennakkosuosikki Kerson Leong tippui viiljpsilun finaalista, koska
han jakoi tuomariston mielipiteitd persoonalliseltalkinnallaan. Tass&d on
mielestani hyva esimerkki siité ristiriidasta, kkenjokaisen soittajan tulisi pystya
omalla persoonallisella tavallaan esittamaan teoglenkiintoisesti, mutta
soittajan teokseen tuoma “oma sanottava’ rajoitetdeuitenkin jollain
sanattomalla tasolla. Leongin tulkinnasta on sanottiun muassa, etta han otti
"liialliset vapaudet”, mika tarkoitti sita, etteéh noudattanut tarkalleen saveltajan
merkitsemia esitysmerkkeja ja nuotteihin merkattajansseja (Sirén 2015).

Liséksi hanen vahva kehollinen musiikintulkintanssai kritiikkia, ja
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lehtihaastattelussa pitkdn linjan musiikkipedagagvio sen olleen yksi syy
kilpailusta tippumiseen: "Vaikea sanoa, ellei sittarsin voimakas ilmehtiminen
ole hairinnyt [...]" (Sirén 2015). Tulkinnasta pitamein on siis ulkopuolisten
katsojien ja kuuntelijoiden mielipiteesta riippusia, mika tekeekin aiheesta
haasteellisen. Erityisesti musiikkikilpailutasol&xilaisten tulkintojen merkitys

korostuu. Soittajan pitaisi keksid musisointiin gjot mika erottaa hanet
positiivisella  tavalla  kanssakilpailijoista.  Joskussiis niin  sanottu

"skandaalitulkinta” voi olla onnistunut, mutta &illvoi olla myds painvastaiset
vaikutukset. Valttadkseen erottumasta joukost&diigoittajat varmasti sortuvat
siihen, ettd he soittavat "varman paalle” — totmuttlla tarkkaan saveltajan merkit

ja pyrkien toteuttamaan niiden puitteissa omia tymeyksiaan.

Tulkinnan opettamiseen tai muodostamiseen ei obenatsa mitaan lopullista
vastausta. Haastattelujenkin jalkeen edella maimnititiriita jatti aukon siihen,
millaista kehollisuutta opetuksessa siis loppujepuksi suositaan. Opettajat
kertoivat kylla omista "ihanteistaan” kehollisuudas- vaikkakaan tata ei sanana
haastatteluissa kaytetty — ja painottivatkin tarobavan heidan henkilokohtainen
nakemyksenséa. Jokaisen soittajan on kuitenkin htsekilokohtaisesti luotava
merkitys soittamalleen musiikille ja pyrittdva kobimaa kehollista ihannettaan.
Taman takia aiheen opettamiseenkaan ei voida amt#aan yleispatevaa

ratkaisua.

Vaikka aluksi kehollisuutta lahdettiin loogisesti aamittamaan fyysisen
nakokulman kautta, paastin haastattelujen edetesséds kehollisuuden
elamykselliseen, kokemukselliseen ja henkilokoletiis puoleen. Mielesténi on
erityisen hienoa, etta kaikkien haastateltavienusen lahtékohtiin kuului myds
oppilaan psyykkisen puolen huomioiminen. Aiheenrhisominen on mielestani
yksi tarkeimmista opetuksen lahtokohdista, eivatkela kaikki nykypaivana

soitonopettajina toimivat kykene tydssaan valttdinattamaan tata huomioon
tarpeeksi. Usein koetaan, ettd opettajan tehtdvaolei puuttua oppilaan
henkilokohtaisiin  asioihin  (Grunwald 1996, 119). 4&Bn haastateltavan
kertomuksesta kavi ilmi, ettd soiton henkisyyteen jwurikaan kiinnitetty

soittotunneilla huomiota siihen aikaan, kun hare itdi ollut soitto-oppilaana.
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Kyseinen haastateltava sanoikin itse opettavavsea ari tavalla ja huomioivansa
jokaisen oppilaan henkil6kohtaisesti. Olisi kiintlhga mydhemmin aiheeseen
littyen tarkastella sitd, kuinka soitonopetukseainppisteet ovat muuttuneet
aikaisemmasta ja kuinka soitto-oppilaan henkilokedt ominaisuudet

huomioidaan soitonopetuksessa.

Nykyaan soittamisen psyykkisen puolen huomioimimenvarmasti korostunut
haastateltavien edustaman opettajasukupolven myétdama tulee varmasti
tulevaisuudessa olemaan yksi tarkeimmista soitartepesen lahtokohdista niin
sanotun soitonopiskelun terapeuttisuuden ohella ikalonen 2015). Soittaminen
kun ei ole pelkkaa teknista suorittamista, vaattagan psyykkiset ominaisuudet
vaikuttavat ratkaisevasti soitossa kehittymiseenki@ tarkedd huomioida, jos
oppilaalla on jokin henkinen este soitossa, koska ldsittelemalla paastaan
soitossa eteenpain. Grunwald (1996) nimittaa @@édtymistapaa emotionaalis-
tunnustelevaksi vastakkaisena teknis-mekaanis#ilestymistavalle (mts. 64—65).
Emotionaalis-tunnusteleva  opetustyyli kuvaa midlest kehollisuuden

opettamista parhaimmillaan.

Opettajan emotionaalis-tunnusteleva lahestymistipluitenkaan tarkoita sita,
ettd opettajan tulee toimia oppilaansa “terapeaittinvaan sita, etta
henkilokohtaisten, persoonallisuuteen ja itsetumtodiittyvien asioiden
huomioiminen opetuksessa edistaa oppilaan kasvusikkona (Grunwald 1996,
117-118). Mielestani Grunwald (1996, 126) tiivista@ettajan tehtavan hyvin:
"musiikinopettaja ei ole mikdan psykodiagnostikkai tterapeutti. Han voi
kuitenkin olla viisas, herkkavaistoinen ihminen,kgo valaa ruostumaan
padsseeseen ja pinttyneeseen persoonallisuutgén @dlsamia ja intoa”. Omasta
kokemuksestani ainakin voin sanoa, ettd olen hyWitollinen niille
soitonopettajilleni, jotka ovat soittotuntien lorsaskiinnittdneet henkilokohtaisiin
asioihin huomiota ja pyrkineet myds viemaan peraizuuttani ja itsetuntoani

eteenpdin soittajana.
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7.2. Tutkielman tulosten tarkastelu teoreettisessaiitekehyksessa

Kehollisuutta koskevan teoreettisen tietopohjan keskeisimpéargksema ol
Matthew Rahaimin (2012Musicking body: Gesture and voice in Hindustani
musiG joka kasitteli pohjoisintialaisen (hindustanikmg musiikin kehollisuutta.
Vaikka musiikin kehollisuutta koskevaa kirjallistautolisi ollut tarjolla jonkin
verran muustakin kuin pelk&astaan intialaisen musiikdkokulmasta, paadyin
valitsemaan teoksen tutkielmani kehollisuus-aihperustaksi siita syysta, etta
koin siind olevan monia samoja elementteja kuinsit@aisen musiikin
kehollisuudessa, mutta saannot kehon oikeanlaidggnitoon olivat hyvin
konkreettisesti maariteltyja.

Rahaim maaritti kirjassaan olevan kolme erilaistpad lahestya kehollisuutta:
"musicking body”, "paramparic body” ja "flesh-body{Rahaim, 2012, 8).
Haastatteluissa naista oikeastaan korostui ensinemga viimeinen nakokulma.
Toisaalta biologinen nékdkulma on otettava huomio@oittajan fyysinen
rakenne) ja se suhteessa soittimeen; rajoituksetigilytykset soittaa soitinta, ja
toisaalta haastatteluissa mainittu lause "se, sottiajan sisalla soi” (H4) valittyy
Rahaimin maarittdman musisoivan kehon kautta. H#astissa ei tullut esille
nakemyksia, jotka olisivat vastanneet Rahaimin dpgvaric body” -naktkulmaa.
Paramparic bodyviittaa siis tapaan kayttdd kehoa, jonka oppkasin kuin perii
opettajalta. Vaikka haastateltavat opettajat putypaljon malliksi nayttamisesta,
eivat he silti ajatelleet valittdvansa oppilaillesnoraan kehollisia tapoja, vaan
haastatteluissa korostui se, etta jokaisen pildysaa itselleen paras tapa kayttaa
kehoaan musisointitilanteessa. Olen kuitenkin aivama, ettéd paramparic body
-nakokulma on olemassa lansimaisessa musiikindpiské&raditiossa ainakin
tiedostamattomana elementtind. Sitd ei kuitenkaaosteta, vaan ennemminkin
soittajan  oletetaan kehittdvan omaa henkilokotdaistuovuuttaan ja
itsendisyyttaan ainakin n&ennaisesti. Toisaaltakalnisoittaja menee liian
pitkalle” tulkinnassaan, térmataan sanomattomiidngdihin siitd, minkalaista
kehollisuutta suositaan: taman ilmion voi huomataimerkiksi edella

mainitsemastani viulukilpailuun liittyvasta esimesti.
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Hiljainen tieto, joka nousi esiin haastattelujen myota, muodoskielman toisen

johtoajatuksen. Hiljainen tieto on tietysti vain syktapa ymmartaa aineiston
analyysivaiheessa esiin noussutta ilmiota, joséalksuutta koskevaa olennaista
tietoa on vaikea tasmaéllisesti sanallistaa, mutianksen sopivimmaksi tavaksi
ymmartaa asian. Hiljaisen tiedon tietoperustan &isgk osuuden muodostivat
Michael Polanyin ja Bengt Molanderin nakokulmajdiflesta tiedosta sek& Diana
Raffmanin ajatukset kolmesta musiikillisesta ilméjsjoita on vaikea kuvata
sanoin. Tassa tydssa hiljaista tietoa ei kasitetfigettuna, sanattomana tietona,
vaan silla ajateltiin olevan myos sanallinen ulatius. Aineiston analyysissa tieto
jaettiinkin tasta syysta sanallistettuun ja sasmithattomaan hiljaiseen tietoon

kehollisuudesta viulunsoitonopetuksessa.

N&en muusikon, tai tdssd tapauksessa soitonopettiepkemusperaisen tiedon
hiljaisena tietona. Opettajan tieto eri asioistauptiu kasiteltdvan materiaalin
tuntemiseen (esimerkiksi tuntee oppilaiden soittarteokset), mutta myos
henkilokohtaiseen kokemukseen soittamisesta (ti@tét&n jokin asia suoritetaan
soittimen kanssa teknisesti) ja tilanteista (egimskokemukset). Kaiken taman
kokemusperéisen tiedon pohjalta hdn voi tehda epktoteissa materiaalin
opettamista ja tulkintaa koskevia ratkaisuja. Kuki@an nama ratkaisut eivat ole
valttamatta opettajan tietoisuudessa, vaan nedtietition kautta. Tieto on siis
kaytannonlaheista eikd valttAméatta tiedostettua,s¢m olemassaolo nakyy
toiminnassa erilaisina tapoina, rutiineina, kaybdm ja tuntemuksina, mika

Polanyin mukaan onkin hiljaisen tiedon ydin (Polal§83, 4).

Molanderin nakemykset hiljaisesta tiedosta olivaglestani hyvin sovellettavissa
nakokulmiin musiikin hiljaisesta tiedosta, kutendgsyRaffmanin ajatukset olivat
nahtavissa myos opettamisen nakokulmasta. Ede#féiaoksimerkki opettajan
kokemusperdisesté tiedosta vastaa kokonaisuudelSkdanderin hiljaisen tiedon
ensimmaista,kehollista ulottuvuutta. En kuitenkaan osoittanut sitéd erdse
haastatteluaineiston analyysissa, vaan ajatteranlmelkeinpé itsestdan selvaa,
ettd tdman kaltainen tieto asettuu Molanderin nit@tgmaan keholliseen
ulottuvuuteen. Molanderirkulttuurista/yhteisollistéaja toiminnallista hiljaisen

tiedon ulottuvuutta sekd Raffmanin ajatuksia kolmeswusiikillisesta ilmiosta
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(structural ineffability, feeling ineffability ja rance ineffability) pystyi
osoittamaan haastatteluaineistosta vahemman, miitéi&in vastaavia tapauksia

kuitenkin |6ytyi.

Koska aineistossa oli sekéd kehollisuuden etta ibdja tiedon elementteja, ol
analyysiosa luontevinta jakaa siten, ettd molemnaglteet pystyttaisiin
kasittelemaan mahdollisimman informatiivisesti. iKo ettd jaottelu
sanallistettuun ja sanallistumattomaan hiljaiseemetoén viulunsoiton
kehollisuudesta olisi toimivin ratkaisu. Kehollisiasta kun pystyttiin kertomaan
paljonkin asioita sanallisesti ja opettajat antbesimerkkeja siita, miten oppilaita
voidaan soittotuntitilanteessa ohjata oman kehallilen tiedostamiseen. Toisaalta
kehollisuudella kuitenkin vaikutti olevan sanallistaton puolensa, joka liittyi
joko tyotapoihin (malliksi nayttamiseen, toistenuktelemiseen) tai aiheisiin,
joihin koettiin olevan vaikea puuttua (persoonallis ja itsetunto) niiden

henkilokohtaisen luonteen vuoksi.

7.3 Paatanto

Haastatteluaineisto oli melko runsas ja monipuoljn@ nelja haastateltavaa
tarjosivat haastattelurungon puitteissa hyvin eiga nédkdkulmia aiheeseen.
TyO0ssd esitetyt haastattelusitaatit kertoivat @fiett omista kehollisista
kokemuksista soittajana, opettajana ja yleisestiknusiikkialan toimijoina.

Hienointa haastattelujen kohdalla oli se, kuinkakajsesta haastattelusta
muodostui persoonallinen kokonaisuutensa ja jokaihaastateltava otti asian

kasittelyyn saman haastattelurungon puitteissa dmeeni ndkokulmasta.

Haastattelurunko kyllakin johdatteli haastateltavidrkastelemaan samoja
teemoja, kuten kertomaan, millaista kehollisuutta itse kannattavat seka
persoonallisuuden ja itsetunnon vaikutuksista Keholteen. Saattaisi olla, etta
ilman valmiiksi valittuja aihealueita haastattetai®lisi saattanut kertya vielakin
monipuolisempaa aineistoa. Toisaalta vierasta @t@&hestyttaessa oli hyva, etta
keskustelulla oli jokin rakenne ja haastattelija issedan kiinnostaviin aiheisiin

nakokulmia haastateltavilta. Aiheesta olisi voinsdada laajemman kuvan
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seuraamalla viela lisdksi haastateltavien pitano#tadunteja. Haastateltavat
antoivat kyllA haastatteluissaan paljon esimerkkgjt, miten kehollisuutta
voidaan lahestya soittotunneilla, mutta kiinnostawedisi myos ollut nahda asian
kaytanndllinen puoli, josta olisi voinut saada d&is&rilaisia nakoékulmia ja
esimerkkeja kehollisuus-aiheen lahestymiseen. Ailtenkalasti sanallistettavan
luonteen takia opettajat eivat haastattelutilars@esilttamattd pysty muistamaan
tai edes tiedostamaan “parhaita tapojaan” l&hesiyétta, vaan ne tulevat

intuitioina tilanteessa.

Mielestani sain tydssani selvitettyd itselleni kiostavia asioita ja perehdyttya
aiheeseen opettajan nakokulmasta hyvin. Toivonkitéd haastatteluista saatu
aineisto hyodyttaa muita alalla toimivia soitondpga ja kannustaa heita
huomioimaan opetuksessaan kaikki soitonopetukseeunlukat nakokulmat
mahdollisimman monipuolisesti. Kuten aiemmin onkim moneen Kkertaan
mainittu, soittaminen ei ole vain teknista suontista, vaan siihen liittyy
henkilokohtainen, jokaisen persoonallinen kokemlliken ja elamyksellinen
puolensa, mik& opettajan on tyossaan otettava lmoymedistaakseen oppilaan
soittoharrastuksen tai ammattiin kasvun kehitty&idtehollisuus on mielestani
my0Os asia, jota opettaja voisi opetuksessaan emkpehtia ja kehittda samalla
oppilaan valmiuksia kohdata aihe, silla kaikillepdgille ei valttaméatta muodostu
luontevaa tapaa kayttad kehoaan, ja opettajansipipdstyd antamaan hanelle
neuvoja myos tassa soiton ulottuvuudessa. Tallaso#totuntien vuorovaikutus
herkistdd myo6s opettajan ymmartamaan soittamisewanl paljon muutakin

nuoteista soittamista tai teknista suorittamista.
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O LITTEET

LIITE 1 - HAASTATTELURUNKO

KEHOLLISUUS VIULUNSOITOSSA
- Onko kehollisuus osa soittotekniikkaa vai onkesbaan tekniikasta?
- Mita kaikkea kehollisuuden opettamiseen kuululunsoitossa?
- Kuinka suuri merkitys kehollisuudella on viulwi®ssa?
- Vaikuttaako kehon (muun kuin kasien) kaytto siheniltd soitto kuulostaa?
- Onko oikeata tai vaaraa tapaa kayttaa kehoa?
- Miten kehollisuutta opetellaan viulutunneilla?
- Miten oppilasta ohjataan oman kehontuntemiseen vgatalonhallinnan
oppimiseen?
- Voiko kehollisuutta harjoitella? Jos voi niin, tem sita voi harjoitella?

- Voiko kehollisuutta opettaa vasta-alkajille?

TUNNE/MIELENTILA/ELAYTYMINEN
- Kuinka paljon soittajan kehollisuus on sidoksiggateeseen ja mielentilaan?
- Kuinka tdma nékyy soittajan kehossa?
- Miten kappaleisiin elaytymista voidaan opettaa?
- Miten tunnetila haetaan kappaletta vastaavaksi?
- Kuinka tunnetila saadaan oppilaasta aidosti tds€smpuavaksi, ettei oppilas
pelkastddn toteuta opettajan antamia ohjeita tdkk@@ nuotissa olevan

esiintymismerkinndn noudattamista?

OPPILAAN PERSOONALLISUUDEN JA ITSETUNNON MERKITYS

- Kuinka kehollisuus nakyy eri persoonallisuuk$lla

- Onko hyvalla tai huonolla itsetunnolla vaikutustden, miten kehoa kaytetaan
soittaessa?

- Jos oppilaan oman kehontuntemus on huono, eiRéubkalla kayttdd kehoaan
soittaessa, miten hanet saadaan vapautumaan?

- Voiko kehollisuutta kayttaa liioitellusti? Josiyaiin miten opettaja voi karsia

"vaarat” tavat?



