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1 JOHDANTO

Tassd tutkielmassa selvitin, miten harmoniaa opetetaan musiikin perusteissa Lahdessa.
Keskityn tutkimuksessani musiikin laajan oppiméérdn mukaiseen perusopetukseen. Musiikin
perusteiden opetuksen tarkoituksena on kehittdd oppilaan musisointitaitoja sekd kykyéa
hahmottaa ja sen rakenteita monipuolisia tyotapoja kéyttden (SML, 2013). Tutkin
harmoniaopetusta Lahdessa teemahaastattelun avulla. Haastattelin kolmea Lahdessa toimivaa

musiikin perusteiden opettajaa: Inkeri Jaakkolaa, Outi Leppastd sekd Maikki Autiota.

Mielenkiintoni titd aihetta kohtaan herdsi oman tyoni kautta musiikin perusteiden opettajana.
Harmoniasta ja sen opettamisesta olen kiinnostunut erityisesti, koska harmonia on aina ollut
mielestdni kiehtovin musiikin osa-alue. Harmonian kanssa tydskentely on keskeistd musiikin
sovittamisessa, jota olen tehnyt paljon. Sovittajana olen melko pitkélti itseoppinut, mutta
mielestdni sovittaminen palvelee musiikin — etenkin harmonian — oppimista pedagogisessa

tarkoituksessa. Se on yksi suurimpia syitd, miksi halusin tdhén aiheeseen perehtya.

Unkarilaisen sédveltdjén ja musiikkipedagogi Zoltdn Kodalyn ajatuksiin perustuva menetelma
on tunnettu ympéri maailmaa. Maailmanlaajuisesti menetelmé lienee tunnetumpi Kodaly-
menetelmind, mutta koska menetelmilld on ollut muitakin kehittdjid, pdddyin kayttiméin

siitd ennemmin nimitystd unkarilainen sdveltapailumenetelma.

Lahti tunnetaan unkarilaisen menetelmén soveltamisen yhtend kirkipaikkana suomalaisessa
musiikkikasvatuksen kentdssd. En itse ole alun perin lahtelainen, enkd ndin ollen ole saanut
unkarilaiseen menetelméén pohjautuvaa opetusta musiikin teoriassa ja sdveltapailusta alusta

lahtien.

Varsinaisen kosketuksen menetelmédén sain opiskellessani musiikkipedagogiksi Lahden
ammattikorkeakoulussa vuosina 2007-2011. Suorittaessani sdveltapailun C- ja B-kursseja
sekd Kodaly-pedagogiikan alkeiskurssia aloin ymmartiméidn menetelmidn pedagogisia
ajatuksia. Menetelmén hyviin puoliin kuuluu mielestdni se, ettd kaikkea kuulemaansa oli
helpompi jésentdd tyokalujen — kuten solmisaatioiden ja rytmitavujen — avulla. Vuonna 2010,
kun sain ensimmadiset musiikin perusteet —ryhmaét opetettavikseni, minusta oli loogista ryhtya

opettamaan kayttden pddasiallisesti tditd menetelmaa.



Unkarilaisen menetelmén soveltamisesta on tehty muutamia pro gradu —tasoisia tutkielmia
Suomessa ja menetelmidstd 16ytyy melko paljon kirjallisuutta varsinkin englanniksi, mutta
menetelmin soveltamista nimenomaan harmonian opetukseen ei ole mielestidni juurikaan
tutkittu. Ylipddtdnsd menetelméd sovelletaan Suomessa minusta harmittavan vdhin. Téllaisen
kasityksen olen saanut keskustellessani opiskelukavereideni kanssa. Jotkut heistd ovat
kuulleet menetelmidn nimen, mutta eivdt ole tietoisia sen periaatteista, tydtavoista tai
mahdollisuuksista sen enempdd. Tutkielman tekeminen antoi myds minulle mahdollisuuden

tutustua menetelmén taustalla oleviin ajatuksiin vield syvemmin.

Opettajien haastattelujen ohella pohdinta-osio muodostaa térkedn osan tyOsténi.
Reflektoimalla omaa opetustani haastateltavien kokemuksiin pyrin kehittdmddn omaa

opetustani.



2 AIEMMAT TUTKIMUKSET

2.1 Tutkimuksia unkarilaisen siveltapailumenetelmiin soveltamisesta

Eija Rusi (2008) on pro gradu -tutkielmassaan tutkinut unkarilaisen sdveltapailumetodin
soveltamista Lahdessa. Selvittdessddn unkarilaisen menetelméin vaiheita Lahdessa Rusi
haastatteli Paavo Kiiskid, Eero Hakkaraista ja Sinikka Hyytidinen-Kesdvuorta, jotka aloittivat
menetelmidn soveltamisen Lahdessa. Lisdksi Rusi vertailee tutkielmassaan unkarilaisen
menetelmin ja sen suomalaisen sovelluksen eroja ja yhtildisyyksid, ja esittelee tekijoitd, jotka

ovat vaikuttaneet niiden muodostumiseen.

Kodaly-menetelmin kéyttod ja mahdollisuuksia peruskoulussa esittelee pro gradu -
tutkielmassaan Agnes Losonc (2005). Losonc haluaa ty6llddn tukea Kodalyn ajatuksia
musiikin positiivisesta kasvattavasta vaikutuksesta. Han on kerdnnyt aineistonsa neljésti eri
kulttuurista: Unkarista, Suomesta, Yhdysvalloista ja Vojvodinasta. Tutkielmassaan hén
vertailee ndiden maiden laulu- ja musiikinopetusta, opetuksen tavoitteita sekd niihin

vaikuttavia syita.

Menetelmin soveltamista soitonopetukseen ovat tutkineet Virpi Sorasalo (1991) sekd Anni
Kallioranta (2012). Sorasalon tapaustutkimus koskee Kodaly-menetelmidn hyddyntdmistd
erityisesti sdvellajien ja muotorakenteen opiskelussa. Tutkimukseen osallistui neljd 6-8 -
vuotiasta pianonsoiton pedagogiikkaoppilasta, joiden opetuksessa Sarasalo kdytti Color Keys
-menetelméé, joka on Arja Suorsa-Rannanméen pianolle kehittimé sovellus Géza Szilvayn
Color Strings -menetelmistd. Kallioranta puolestaan esittelee opinndytetydssddn, kuinka
unkarilaisen menetelmédn keinoja ja Color Strings -menetelmdd voi hyddyntda

sellonsoitonopetuksessa.

2.2 Tutkimuksia musiikin perusteiden opetuksesta

Hanne Jurvanen (2005) sekd Kirsi Meriranta (2011) ovat pro gradu -toissddn tutkineet

musiikin perusteiden opetuksen suhdetta taiteen perusopetuksen Opetussuunnitelman



perusteisiin (2002). Jurvanen (2005) halusi selvittdd, mikd merkitys opetussuunnitelman
perusteilla on opettajien kdytdnnon ty0ssd ja mihin suuntaa opetusta tulisi opettajien mielestd
kehittdd. Jurvanen toteutti tutkimuksensa laadullisena kyselytutkimuksena marraskuussa
2003. Tutkimuksen tulosten mukaan opettajan nidkemykset opetuksen kehitystarpeista ovat
hyvin samansuuntaiset opetussuunnitelman perusteiden kanssa. Opettajat haluavat kehittda
opetusta huomioiden erityisesti erilaiset oppijat ja ryhmien erilaiset tarpeet. (Jurvanen 2005,
2.) Meriranta (2011) puolestaan kartoittaa laadullisessa haastattelututkimuksessaan, miten
opettajat ovat vieneet kaytdntdon opetussuunnitelman perusteet. Meriranta pohjaa
tutkimuksensa  konstruktivistiseen oppimiskdsitykseen ja  selvittdd myo6s kuinka
oppimiskdsitys ndkyy musiikin perusteiden opetuksessa ja opettajien késityksissd. Tulosten
mukaan opettajien késityksissd ja opetuksessa ndkyivdt monet opetussuunnitelman
perusteiden piirteet, kun opetussuunnitelman toteutusta tarkasteltiin konstruktivistisen

oppimiskésityksen ja yleisten tavoitteiden kautta. (Meriranta 2011, 2, 39.)

Henna Lappalainen (2002) selvittdd pro gradu -tutkielmassaan, minkélaisia toiminnallisia ja
elamyksellisten opetustapoja Suomessa on kidytetty sdveltapailun ja musiikin teorian
opetuksessa. Lappalainen ldhestyy asiaa Merirannan (2011) tavoin konstruktivistisen
oppimiskésityksen kautta. Lappalaisen tekemédn laadullisen haastattelututkimuksen tuloksissa

ilmeni, ettd toiminnallisuus teki silloin tuloaan musiikin teorian opetukseen.

Anu Hénninen (2013) on toiminnallisiin opetustapoihin liittyen tutkinut pro gradu —
tutkielmassaan, vaikuttaako korvakuulolta soittamisen taito oppilaan kykyyn nuotintaa
kuulemansa melodia. Hénninen teetti oppilailla melodiasanelutehtivin ja kerési
lomakehaastattelun avulla oppilaiden taustatietoja. Hénninen havaitsi tutkimuksessaan
selkedn yhteyden melodiasanelutehtdvien pistemiérissé ja korvakuulolta soittamisessa: paljon
korvakuulolta soittavien pistemédrdt olivat selvdsti muita suurempia. Tadméi tieto tukee
Hénnisen mukaan késitystd monipuolisten tyotapojen hyddyllisyydestd musiikin perusteiden

opetuksessa. (Hanninen, 2013, 2.)

Kaikille em. pro graduille on yhteistd se, ettd niissd kisitellddn yhtend keskeisend teemana
teoria-aineiden ja soitonopetuksen vilistd irrallisuutta. Toiminnalliset tyOtavat, jotka ovat
lisddntyneet musiikin perusteiden opetuksessa, kaventavat titd kuilua, mikd on kaikkien em.

tutkijoiden mielestd positiivista kehitystd opetuksen saralla.



2.3 Tutkimuksia musiikin eri tyylilajien kiytosta opetuksessa

Arja Kangasniemen (1994) tekeméd kyselytutkimus koskee kevyen musiikin kéyttod
opetuksessa Keski-Suomen musiikkioppilaitoksissa. Tutkimuksen mukaan suurin osa
opettajista kdyttdd useampaa kuin yhtd musiikinlajia opetuksessa ja oppilaat suhtautuvat tdhan
myonteisesti. Kangasniemi on itsekin sitd mieltd, ettd musiikkiharrastuksen ei tarvitse

keskittyd pelkéstadn yhteen musiikinlajiin.

Eri tyylilajien kdytostd musiikinopetuksessa on toistaiseksi tehty hyvin vdhin tutkimuksia

Suomessa. Kangasniemen tutkimus oli ainoa, jonka 10ysin aiheen tiimoilta.



3 HARMONIA

Harmonia on yksi neljdsti tonaalisen musiikin perusaineksesta (Oramo, Héméléinen,
Virtamo, Aho & Elfving 1977, 524). Yksinkertaisimmillaan harmonia merkitsee samaan
aikaan soivien sédvelten yhteissointia (Juutilainen & Kiikkula, 2006, 72). Harmonialla
tarkoitetaan sitd musiikin osatekijdd, joka perustuu sointujen suhteisiin (Aldwell & Schachter,

2009, 60).

3.1 Harmonian historiallisia maaritelmia

Sana ’harmonia’ on perdisin Kreikasta. Jo muinaisten kreikkalaisten musiikintutkijoiden
kasityksissd harmoniaan liitettiin sen akustisen luonteen lisdksi fyysisyys ja emotionaalisuus.
(Whittall 2013.) Musiikissa termi merkitsi alun perin kahden erilaisen elementin — korkean ja
matalan sdvelen — yhdistdmistd tai rinnastamista. Antiikin Kreikan klassisen musiikin
kaytdntdihin ei kuulunut sédvelten yhtidaikainen soiminen, vaan harmonia muodostui
perdkkdisten sdvelten keskindisistd suhteista, joista tonaliteetti alkoi rakentua. (Dahlhaus

2013.)

Pythagoralainen viritysjérjestelmd oli hallitseva viritysjirjestelmd musiikissa 900-1400-
luvuilla. Sen perustana on luonnon yldsdvelsarjan mukainen puhdas kvintti. (Toivanen,
2013a.) Harmonia kisitettiin oktaavin sisélld olevien intervallien yhdistelménd. Konsonanssi
perustui “harmonisiin” suhdelukuihin: oktaavi 2:1, kvintti 3:2 ja kvartti 4:3. Konsonanssi

itsessddn tdytti harmonian mééritelmén. (Dahlhaus 2013.)

Keskiajalla harmonia viittasi kahden sdvelen yhtdaikaiseen soimiseen ja renessanssin
tyylikaudella kolmen sdvelen yhtdaikaiseen soimiseen. Italialaisen sédveltdjdn ja musiikin
teoreetikon Frankhinus Gaffuriuksen kasityksen mukaan kolmen sdvelen harmonia koostui
oktaavien, kvinttien ja kvarttien yhdistelmistd, mutta toinen italialainen teoreetikko, Gioseffo
Zarlino, sisdllytti harmoniakésitykseensd myds terssit, joita vield keski-ajalla pidettiin
dissonansseina. Zarlino perusti teoriansa pythagoralaisten suhdelukujen sijaan yksinkertaisiin

numeerisiin suhdelukuihin (5:4 ja 6:5). (Dahlhaus 2013.)



Kahden tai kolmen sdvelen yhtdaikaisen soimisen lisdksi harmoniakisitys koskee nédiden
sdvelten vilisid suhteita. Vuonna 1412 Prosdocimus de Beldemandis nimitti tidydellisten ja
epatdydellisten konsonanssien sddnneltyd vaihtelua harmoniaksi. 1600-luvulla Christopher
Bernard kuvasi harmonista kontrapunktia hyvin rinnastettujen konsonanssien ja dissonanssien
sekvenssiksi. Tuolloin laajalti kdytetyn kenraalibasson vaikutus tonaalisen harmonian
kehittymiseen on epdvarmaa: toisaalta kenraalibasso vahvisti soinnun asemaa harmonian
perusyksikkond, mutta toisaalta bassolinjaa rakennettiin ensisijaisesti melodiseksi ja niistd
syntynyt harmonia oli enemmaénkin melodisten linjojen sivutuote. (Katz 2009, 97; Dahlhaus

2013.)

1700-luvulla ranskalaisen sdveltdji ja musiikinteoreetikko Jean Philippe Rameaun
tutkimuksia voidaan pitdd ensimmadisind merkittdvind toiné tonaalisen harmonian teoriapohjan
luomisessa. Numeeristen suhteiden sijaan, johon sédvelten harmoniset olivat tdhdn asti
perustuneet, Rameaun teoria otti ensimmadisend huomioon matemaattisten seikkojen lisdksi
sekd &ddnen akustiset ominaisuudet etti ihmisen kuuloelimet. (Girdlestone 1969, 521.)
Matemaatikko d’Alembert, joka oli Rameaun tukija, madritteli harmonian olevan
samanaikaisten sdvelten tuottama sointu- tai sdvelkulku, jonka ithmiskorva ymmartda. Termi
’harmonia’ on téstd ldhtien kuvannut erilaisten sdvelten — korkeiden ja matalien —
rinnastamista sekd vertikaalisessa suunnassa tarkoittaen sointujen ja intervallien rakenteita
ettd lineaarisessa suunnassa, jollaa tarkoitetaan intervallien ja sointujen vélistd suhdetta.

(Dahlhaus 2013.)

Tonaalisuuden valtakaudella n. 1600-1900-lukujen vélisend aikana harmonian paddajatuksena
oli, ettd harmonia on sointuvaa ja sen vaikutus on korvalle mieluisaa. Tonaalisessa musiikissa
soinnut eivit ole samanarvoisia ja asteikon sdvelten erilaiset yhdistelmat luovat jannitteita,
konsonansseja ja dissonansseja. Nididen harmonian osatekijoiden vélilld liikkumiseen
kehitettiin sdéntdjd, joihin vield nykyisinkin kdytetty harmoniaoppi monelta osin perustuu.
Romantiitkan ja impressionismin tyylikausien aikana musiikillinen ilmaisu vapautui
harmonian kuin muidenkin musiikin osa-alueiden osalta, mutta etenkin romantiikan aikana

sdant6jd kunnioitettiin, vaikka niistd vélilla poikettiinkin. (Whittall 2013.)

1900-luvun taidemusiikissa harmoniakésitys koki radikaaleja muutoksia siirryttdessi
atonaalisuuteen. Kaikki tonaalisuuteen liittyvit ihanteet kddntyivét kiytdnnossd péélaelleen:

Arnold Schonbergin késityksen mukaan kaikki kromaattisen asteikon 12 sdveltd ovat



samanarvoisia eikd konsonanssi-dissonanssi —vastakkainasettelua enad ollut. Tdma voidaan
ndhdd véistdmattomind kehityksend, kun tonaalisuuden ilmaisukeinot tavallaan kulutettiin

loppuun. (Whittall 2013.)

Harmonian asema yhtend musiikin peruselementeistd on kuitenkin samanlainen niin antiikin
tai keski-ajan musiikissa kuin myohdisempien aikojen tonaalisessa musiikissa (Dahlhaus
2013). Harmonian teoria on aina perustunut enemmaén sointuliikkeiden toimintaperiaatteisiin

kuin sithen, mitd sévelid sointuihin valitaan (Whittall 2013).

3.2 Harmonian peruskiisitteita

Harmonian perusyksikkd on sointu. Sointu on sellaisten kolmen tai useamman sévelen ryhma,
jotka samanaikaisesti esitettynd liittyvdt mielekkadsti toisiinsa. Blokkisointu on soinnun
yksinkertaisin esitystapa, missd soinnun sdvelet soivat samanaikaisesti. Murtosoinnulla
tarkoitetaan perdkkdin esitettyjd soinnun sdvelid. (Aldwell & Schachter 2009, 8.)
Tavallisimmin soinnussa on kolme tai neljd sdveltd. Sdvelten lukumédrdn mukaan niitd
sointuja kutsutaan kolmi- ja nelisoinnuiksi. (Kontunen 1995, 76.) Kolmisointu rakentuu
pohjasdvelestd (1), terssistd (3) ja kvintistd (5) (Forte, 1979, 8). Musiikissa esiintyy myos
laajempia viisi-, kuusi- ja seitsensointuja. Taidemusiikissa kédytettivén tonaalisen sointuopin
mukaan varsinkin suurimmat niistd ovat itsendisind sointumuotoina harvinaisia. (Kontunen
1995, 76.) Sen sijaan esimerkiksi jazz-musiikissa laajennettuja sointumuotoja kaytetddn

yleisesti.

Soinnun sdvelten vilimatkaa ilmaistaan intervalleilla. Suomenkieliset intervallien nimitykset
juontuvat latinankielisistd jérjestysluvuista ja vastaavat numeromerkintdja seuraavasti: priimi
(1), sekunti (2), terssi (3), kvartti (4), kvintti (5), seksti (6), septimi (7), oktaavi (8), nooni (9)
ja desimi (10) (Aldwell & Schachter, 2009, 8). Niiden lisdksi on vield muutama laajempi
intervalli, mutta koska ne eivit ole olennaisia tutkielmani kannalta, jitin ne kisittelematta.
Intervalleilla on numeerisen laajuuden lisdksi eri laatuja: suuri ja pieni (s ja p, engl. major &
minor), puhdas (perfect), ylinouseva (augmented) ja vihennetty (dimished). Intervallien laatu
vaikuttaa suoraan sointujen laatuun. Niin sanottuja vakaita intervalleja kutsutaan

konsonansseiksi ja jannitteisid intervalleja dissonansseiksi.



Savellajilla tarkoitetaan sdveljdrjestelméd, jossa jokin tai jotkin sédvelet saavat erilaisen
painotuksen kuin muut (Kontunen, 1995, 31). Sévellajin nimen madrittdd keskussédvel.
Muiden sdvelten funktiot méardytyvét sen perusteella, missd suhteessa ne ovat perussiveleen.
(Aldwell & Schachter, 2009, 4). Savelet voidaan kuvata asteikkona, johon kuuluvat
sdveljarjestelmin sédvelet. Tavallisimmat asteikot, kuten moodit (duuri ja molli mukaan
lukien), ovat diatonisia, eli ne sisdltdvit seitsemin kantasdveltd. Sdvelen paikan asteikossa
ilmaistaan sdvelasteella. (Kontunen, 1995, 31). Asteikon ensimmadistd sdveltd kutsutaan
toonikaksi, perustehoksi. Tarkein ero duurin ja mollin vélinen ero on kolmannen sivelen
kohdalla: duurissa ensimmadisen ja kolmannen sdvelen vélinen intervalli on suuri terssi (s3),
mollissa taas pieni terssi (p3). Tonaalinen sointukidsitys edellyttid mollin 7. sdvelen
korottamista johtosdveleksi, jonka vuoksi mollin sévelistd vaihtelee (Kontunen 1995, 32).
Molliasteikoista eniten kdytossd on harmoninen molli, jota my0ds sointumolliksi kutustaan.
Melodinen molli on harmonisen mollin kaltainen: asteikkoa ylospédin mentédessd korotetaan 6.

ja 7. sdvel, mutta alaspéisessid kulussa ei ole korotuksia.

Kantasédvelten péélle rakennettuja kolmisointuja kutsutaan kantasoinnuiksi. Kantasointu saa
oman roomalaisin numeroin ilmaistavan sointuastemerkintdnsid sédvellajissa pohjasdvelend
olevan sédvelasteen mukaan. Tonaalisessa jarjestelmésséd sointuasteita on seitsemin. Kullakin
sointuasteella on sdvellajissa oma funktionsa, joka johtuu soinnun sévelten intervallisuhteesta
sdvellajin perussdveleen. Nditd nimitetddn sointutehoiksi, joita tonaalisessa musiikissa on
kolme erilaista: toonika (perusteho), subdominantti (lepoteho) ja dominantti (huipputeho).
Péadsoinnut eli sdvellajien keskeisimmat soinnut edustavat selvimmin sointujen funktioita.
Péadsointuja ovat I-aste (toonika), IV-aste (subdominantti) ja V-aste (dominantti). Muiden
asteiden sointuja kutsutaan sijaissoinnuiksi, joilla kullakin on my6s oma funktionsa.

(Kontunen 1995, 79-81.)

kehittynyt modaalisuudesta. Ennen barokin tyylikautta (n. 1600-1750) kéytossd olivat
kirkkosévellajit eli moodit. Duuri ja luonnollinen molli ovat itse asiassa moodeja: duuri on
moodeista jooninen ja luonnollinen molli aiolinen. Tonaalisuus ilmenee sdvellajissa sen eri
sdvelten tiettynd suhteena toonikaan (Salmenhaara 1990, 13). Salmenhaaran mukaan tdrkein
ja merkityksellisin uudistus siirryttdessd modaalisesta musiikista tonaaliseen on harmonisen
ajattelun  valtaanpddsy vanhan melodis-polyfonisen ajattelun sijaan. Tonaalisessa

jarjestelmissd vallitsevat samat suhteet tonaalisten peruselementtien — toonikan, dominantin
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ja subdominantin — vililld (Salmenhaara 1980, 196). Tonaalisen harmonian perustana ovat
terssirakenteiset kolmisoinnut, nelisoinnut ja laajemmat sointumuodot ovat niinikéén
terssirakenteisia (Pohjannoro 2013). Tonaalisen musiikin ytimend ovat tietyt yleiseen
kayttoon vakiintuneet sointuyhdistelmit, joista tdrkein on dominantti-toonika-suhde
(Salmenhaara 1980, 196). Tonaalisuudeksi voisi periaatteessa kutsua mitd tahansa
keskussédvelen ymparille jarjestdytynyttd musiikkia, mutta muiden sdvelten funktiot suhteessa
keskussdveleen saattavat vaihdella huomattavasti (Aldwell & Schachter 2009, 19). Kun

mainitsen tutkielmassani tonaalisuuden, tarkoitan silld nimenomaan duuri-molli-tonaalisuutta.

Tonaalisessa musiikissa soinnut seuraavat toisiaan tietyn jarjestelmidn mukaisesti. Sointujen
yhdistelmidt perustuvat jannityksen ja laukeamisen periaatteeseen. Tonaalisen musiikin
sointuyhdistelmien jarjestelméd, eli sointuoppia, on kédytetty taidemusiikin sdvellyksissd
etenkin 1700-luvun alkupuolella, mutta myds sen jédlkeen ja joiltakin osin nykypdivanakin.
Sointufunktioiden vaikutus esiintyy selvimmilldén kadenssikuluissa, jotka ovat musiikin tai

sen osan loppuun sijoittuvia sointuyhdistelmid. (Kontunen 1995, 95.)

Sointuja merkitddn myds reaalisointumerkein, joka merkintitapana ei liitd sointuja mihinkaan
sdvellajiin, vaan kertoo yksittdisen soinnun rakenteesta. Reaalisointumerkinndssd sointu
tunnistetaan pohjasdvelen perusteella, ja lisimerkinndéilld ilmaistaan, minkélainen sointu on
kyseessd (Kontunen 1995, 82). Reaalisointumerkintd on yleinen etenkin populaarimusiikissa,

mutta kaikenlaisessa musiikissa esiintyva sointuja pystyy analysoimaan reaalisointumerkein.

Harmonian merkitys ei historian edetessd ole varsinaisesti muuttunut, mutta siithen viittaava
materiaali sekd ilmentyminen musiikissa sen sijaan ovat (Dahlhaus 2013). Taidemusiikissa on
eri tyylikausien traditiot ovat vaikuttaneet sointujen materiaaliin. Samoin populaarimusiikissa
ja etnomusiikissa eri ’genrejen’ vélilld on eroavaisuuksia niin harmoniassa kuin muissakin
musiikin elementeissd. Toivasen (2013b) mukaan on kuitenkin hyvd muistaa, ettd kautta
aikain yksilot tai ryhmét ovat vapaasti lainanneet, muokanneet ja siirtdneet toisen yksilon tai
ryhmén kulttuuriin aluperin kuuluneita ideoita. Traditiot eivit siirry eteenpdin sellaisinaan,
vaan ne peittdvit enemmén tai vihemmaidn toinen toisiaan sekd jatkavat muuttumista.
Harmoniasia kierrdtyksid esiintyy mm. renessanssin ja barokin aikaisista harmonisista
kaavoista (esim. ’passamezzo’ ja ’la folia’), joilla oli aikoinaan sama funktio kuin blues- tai
eteld-afrikkalaisilla kwela-kaavoilla tdnd pdivénd: toimia kehyksind luovalle musisoinnille ja

improvisoinnille. (Toivanen, 2013b.)
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4 UNKARILAINEN SAVELTAPAILUMENETELMA

Zoltan Kodaly (1882-1967) oli unkarilainen sédveltdja, musiikin tutkija ja filosofi. Hdn syntyi
pienessd Kecskemétin kaupungissa. Kodalyn amatdoorimuusikko-isd kannusti jo nuorena
poikaansa musiikin pariin. Kodaly opiskeli Liszt-akatemiassa sdvellystd sekd kielid Unkarin

Yliopistossa. (Choksy 1981, 3.)

4.1 Yleiskatsaus menetelman historiaan

Kodaly huomasi 1900-alkupuolella, ettd Unkariin perustettuun musiikkikorkeakouluun, Liszt-
akatemiaan, ei 10ytynyt sopivia opiskelijoita, koska opiskelijat eivdat osanneet lukea tai
kirjoittaa musiikkia sujuvasti ja he olivat tdysin vieraantuneita synnyinmaansa
musiikkiperinteestd. Itdvaltd-Unkarin hallinnon aikaan vain saksalaista ja wienildistd
musiikkia pidettiin arvokkaana musiikkina. Kodaly tunsi velvollisuudekseen tutustuttaa
Unkarin kansa uudelleen omaan musiikkiperinteeseensd ja tuoda musiikin luku- ja
kirjoitustaito koko kansan saataville. Kodalyn mukaan musiikki ei saa olla vain eliitin
yksinoikeus. Térkeintd oli Kodalyn mielestd kohentaa musiikin opettajainkoulutusta.

(Chocksy 1988, 3.)

On paljon olennaisempaa, kuka toimii Kisvardan laulunopettajana kuin kuka toimii
Budapestin Oopperan johtajana. Huono — sekd hyvékin — johtaja voi epdonnistua,
mutta huono opettaja voi tukahduttaa rakkauden musiikkiin 30 vuoden ajan 30:1ta
luokalliselta lapsia.

- Zoltan Kodaly (1974, 124).

Kodaly sekd hénen ystidvénsid ja kollegansa Béla Bartok alkoivat keréti, tutkia ja julkaista
vanhaa, alkuperédistd unkarilaista kansanmusiikkia 1900-luvun alussa (Choksy 1981, 4). Seka
Kodalyn ettd Bartokin sdvellykset sisdltivat paljon kansanmusiikkivaikutteita.
Kansanmusiikista tuli myos tirked lahtokohta Kodalyn kasvatusfilosofialle. Kodaly sévelsi
myos itse pienid kappaleita, jotka sopivat hyvin kéytettiviksi pedagogisena materiaalina.

(Choksy 1988, 5.)

Kirjat eivét yksin kehittdneet opetusmenetelmii, vaan opettajat ja koulut, jotka niitd kayttivit
ja kayttavdat edelleen. Vuonna 1950 Kodaly sai koulutusministerioltd luvan perustaa

musiikkiluokan synnyinkaupunkiinsa Kecskemétin yhdessd ystivinsd Marta Nemesszeghyn
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kanssa. Kokeilu oli onnistunut ja musiikkiluokat laajenivat ensin kokonaiseksi

musiikkikouluksi ja my6hemmin kouluja perustettiin muillekin paikkakunnille. (Choksy

1988, 5-6.)

Menetelmd  alkoi saada  kansainvilistd  kiinnostusta  ilmeisesti  kansainvélisen
musiikkikasvatusseura ISMEn konferenssien kautta ensin Wienissd vuonna 1958 sekéd
Tokiossa 1963, mutta merkittdvin ldpimurto tapahtui Budapestin konferenssissa vuonna 1964,
jossa osallistujat nidkivdt menetelmédn soveltamista kiytinnossd ja Kodaly valittiin ISMEn

kunniapresidentiksi. (Choksy 1988, 6.)

Vaikka Kodaly oli unkarilaisen sdveltapailumenetelmin péadideoitsija, hdn ei suinkaan ollut
menetelmin ainut kehittijd, vaan menetelmén kehityksen taustalla on ollut useita unkarilaisia
musiikkivaikuttajia (Leppanen 2013). Unkarissa vierailleet ulkomaalaiset alkoivat nimittda
menetelmdd Kodaly-metodiksi (Choksy 1988, 10). Menetelmd ei alun perin tarkoitettu
metodiksi, vaan se on koko elimén kattava musiikkikasvatusfilosofia, joka pedagogisia

lahtokohtia voidaan kdsittdd metodisiksi (Choksy 1981, 6).

4.2 Kodalyn kasvatusfilosofiasta

Kodaly on lausahtanut, ettd musiikkikasvatus tulisi aloittaa 9 kuukautta ennen lapsen
syntymdd — tai oikeastaan 9 kuukautta ennen lapsen didin syntyméd (Choksy 1981, 57).
Lapsiléhtoisyys tulee esiin Kodalyn ajatuksista koskien mm. sopivan materiaalin valitsemista

ja opetuksen etenemisesti: kaikki, mitd opetetaan, tulisi liittyd lapsen kokemusmaailmaan.

Kodalyn mukaan kriittinen vaihe musikaalisuuden kehittymiselle on lapsuusikd, etenkin
ikdvuodet 3-7. Mitd tédnd aikana jatetddn opettamatta, ei voida myohemmin Kkorvata.
Péaivdkotia Kodaly piti  hyvdnd paikkana musiikkikasvatukselle, koska pohja
musiikkikasvatukselle luodaan sielld: mitd lapsi oppii pédivdkodissa, hidn ei unohda koskaan.

(Kodaly 1974, 129.)

Toinen térked ajatus Kodalyn filosofiassa on oman lauluddnen kéyttiminen piadasiallisena
musiikillisena tydtapana. Kodaly ymmaérsi, ettd laulaminen on ainoa keino saada jokainen

lapsi osalliseksi musiikkikulttuuriin (Houlahan & Tacka 2008, 17). Kodalyn mielestd
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jokaisella oli kaunisddnisin instrumentti valmiina kurkussaan, jos vain osaisi sitd kayttaa.
Soittimet olivat my0s kalliita, eiké kaikilla suinkaan ollut varaa hankkia niitd. (Kodaly 1974,

123.)

Pianon kayttamistéd sdestyssoittimena Kodaly piti haitallisena. Pianon tasavireisyys on haitaksi
puhtaalle vireelle laulussa ja sen kova ddni hukutti helposti lasten dédnet alleen. Lisdksi se vie
yksinlaulamisesta ilon ja hyoddyn. (Kodaly 1974, 150-151.) Soittamista tulisi Kodalyn
mielestd opettaa laulamisen kautta. Ylipdatdnsa lapsen ei tulisi aloittaa soitonopiskelua ennen
kuin hén on oppinut laulamaan tai lukemaan nuotteja kunnolla, koska soitosta puuttuu télldin
musikaalisuus ja se kuulostaa helposti mekaaniselta. Kodaly myonsi, ettd sopivassa
tarkoituksessa soittimia voidaan kayttdd laulujen sdestimiseksi. Soittimilla voitiin valilla
soittaa my0s pienten kappaleiden melodiat. Kodaly uskoi kuitenkin, ettd samat kappaleet
voidaan yhtd hyvin esittdd laulamalla ja se on lapsista paljon mielekkddmpéaa. (Kodaly 1974,

193-196; Houlahan & Tacka 2008, 22.)

Opetettavan materiaalin valinnassa Kodaly oli tarkka. Han halusi, ettd lapsille opetettava
musiikki siséltdisi joko kansanmusiikkia, laululeikkilauluja tai tunnettujen sdveltdjien
mestariteoksia. Laululeikit ja kansanlaulut sopivat lapsille opetettavaksi, koska ne olivat osa
elavad kansanperinnettd ja elivaa musiikkia, eivétkd teenndisid tai pedagogiseen tarkoitukseen
vakisin vadnnettyjd kappaleita. Oman kansanmusiikin kautta olisi mahdollista synnyttda

suhde hyvin sdvellettyihin mestariteoksiin ja luoda ”hyvé musiikkimaku”. (Choksy 1988, 17.)

Vaikka menetelmédstd on oltu kiinnostuneita ammattimuusikoiden koulutuksessa, Kodalyn
pédasiallinen tarkoitus oli kouluttaa tavallisia kansalaisia musiikin ymmartéjiksi. Hdn toivoi
koulutuksen tuottavan ihmisid, joille musiikki on eldméntapa — ei niinkéén elinkeino. (Choksy

1988, 11.)

4.3 Menetelmin tyokalut

Kodaly kerdsi menetelméadnsa ideoita useista eri musiikinopetusmenetelmistd (Rusi 2008, 15).
Keskeisid tyokaluja menetelméssd on kolme: relatiivinen solmisaatio, niihin liitetyt kdsimerkit

ja rytmitavut.
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Italialainen musiikkiteoreetikko Guido Arezzolainen kehitti solmisaatiosysteeminsd jo 1000-
luvulla. Arezzolaisen solmisaatioita kéytettiin vaihtaessa heksakordista toiseen, kun haluttiin
laulaa ambitukseltaan suurta sekstid laajempia melodioita. Nimet ut, re, mi, fa, sol ja la ovat
perdisin latinankielisestd hymnistd. (Toivanen, 2013.) Duuri-molli-tonaalisuuden yleistyessa
musiikissa 1600-luvulla ut muuttui do:ksi ja seitseminnelle sdvelelle annettiin nimeksi si.
Myohemmin si muuttui ti:ksi ja sol lyhennettiin so:ksi, jotta kaikki solmisaationimet

paétyisivét vokaaliin. (Szonyi 1990, 16-17; Rusi 2008, 16.)

Relatiivinen solmisaatio tarkoittaa sitd, ettd duuriasteikko solmisoidaan aina samalla tavalla
(d-r-m-f-s-1-t-d”) riippumatta sévelten absoluuttisista korkeuksista (Kuusi 1991, 15). Do on
perussédvel duurissa ja la mollissa. Sdvelsuhteet ovat vakiot: so-mi on aina pieni terssi, re on
aina duuriasteikon toinen sidvel ja sille rakennettu kolmisointu r-f-1 II-aste duurisdvellajissa.

Erszébet Szonyi on todennut relatiivisesta solmisaaiosta seuraavaa:

Relatiivisella solmisaatiolla on kaksi tehtdvda: Se opettaa meitd laulamaan nuoteista
ennen kuin tunnemme kaikki absoluuttiset nuotinnimet eri sévellajeissa. Se antaa
my®6s mahdollisuuden - - ymmartdd sellaisia sisdisia tekijoitd kuin harmoninen
rakenne melodian perustana - - ei vain nuotin nimed, vaan myds sen funktion.
(Szonyi 1974; Kuusi 1991, 15.)

Sdavelen korottaminen antaa sille i-pditteen (esim. fa => fi) ja alentaminen a-pditteen (ti =>
ta), poikkeusena la => lo. Mi- ja ti-sdveltd ei tdssd menetelmésséd koroteta, koska ne ovat jo
puolen sdvelaskeleen pddssa seuraavasta sidvelestd. Sama pitee do:n ja fa:n alentamiseen, joka

on myo6s “mahdotonta”.

Kodaly néki relatiivista solmisaatiota kdytettivin ensimmaéisen kerran Englannissa, jossa hdn
oli seuraamassa kuoroharjoituksia. Relatiivisen solmisaation lisdksi Kodaly ndki kéytettdvian
kasimerkkeja, jotka liitettiin tiettyyn solmisaatioon. Kadsimerkkien kehittdjédnd pidetddn John
Curwenia. (Choksy, 1981, 15.) Késimerkit lainattiin unkarilaiseen menetelmddn ldhes
sellaisenaan, poikkeuksena fa, joka nidytetddn peukulla alaspdin, eikd etusormella, kuten
Curwenin alkuperdisessd menetelmassa. Unkarilaisessa menetelmédssd on omat
kasimerkkinsd myos korotetulla fa-sdvelelle (fi) ja alennetulle ti-sdvelelle (ta). (Szonyi 1990,

16-17; Rusi 2008, 16.)
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KASIMERKIT

DO

KUVA 1. Solmisaatioon liittyvit kdsimerkit unkarilaisessa saveltapailumenetelméssa
(Hakkarainen, Hyytidinen-Kesavuori & Kiiski 2002, 7).

Rytmin kanssa tyoskentelyyn omaksuttiin rytmitavut, jotka ovat perdisin ranskalaiselta Emile-
Joseph Chevéltd (Rusi 2008, 17). Rytmitavut ilmaisevat aika-arvojen kestoa ja auttavat
samalla erottamaan Iyhyemmidt ja pidemmdt aika-arvot toisistaan. Esimerkiksi
neljdsosanuotin rytmitavu on tam (ainakin Lahdessa, joillakin muilla paikkakunnilla olen
kuullut kdytettdvan nimitystd taa”) ja kahdeksasosanuotin ti-ti. Vaikutteita omaksuttiin myos
Emile Jaques-Dalcrozelta, joka kaytti liikettd ja liikkumista oppimisen tukena (Rusi 2008,
17). Laulujen mukana voidaan taputtaa perussyksettd, tehdd rytmiostinatoja tai vaikkapa
litkkkua melodiarytmin mukaan. Liikkeet ja tanssiminen kuuluvat olennaisena osana Unkarin
maaseudulta kerdttyyn vanhaan kansanmusiikkiin, jossa laulu ja litke kuuluvat miltei

erottamattomasti yhteen (Choksy 1981, 40).

Menetelmidssd  kdytetddn merkitsemistapana kirjainnuotteja, jotka ovat yhdistelma
solmisaatioista ja rytmisymboleista. Kirjainnuotit eivédt vaadi viivastoa ja siksi se on helppo
tapa merkitd melodioita ylos. Merkintd on kaytdnnollinen myds laulamisessa: opettaja voi

kirjoittaa melodian tai sointusatsin nopeasti taululle ja oppilaat laulaa niista.
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4.4 Pedagogiset johtoajatukset

Yksi unkarilaisen menetelmén muista menetelmista erottava tekija on oppimisen ldhtokohta:
oppiminen tapahtuu kuulemisesta laulamisen kautta nuottikirjoitukseen eika toisinpdin (Kuusi
1991, 5). Oppiminen ei siis ala nuoteista, vaan nuottikirjoitus on korvakuulolta opitun
aineksen kirjallinen tuotos. Oppilaita ei alkutaipaleella laiteta laulamaan tai lukemaan prima
vistana mitddn harjoituksia, joiden aineksia ei ole ensin korvakuulolta opittu (Hakkarainen,
Hyytidinen-Kesdvuori & Kiiski 2006, 7). Hakkarainen ja Hyytidinen-Kesédvuori mainitsevat
sisdisen kuulon kehittdmisen olevan ehkd koko menetelmén tirkein erityispiirre, joka on
valttdmaton niin sdveltdjille kuin muusikoillekin (Hakkarainen & Hyytidinen-Kesdvuori 1994,

8).

Solmisaationimilld ilmaistaan sédvelten korkeuksia ja paikkaa suhteessa muihin asteikon
sdveliin. Solmisaationimi kertoo my0s sdvelen tonaalisen funktion. Sévelten opettelu
aloitetaan pienestd terssistd s-m, joka on lasten spontaanisti laulama intervalli (Choksy 1988,
17). Muut sédvelet opetellaan jdrjestyksessd I-d-r-f-t. Uuden sdvelen paikka viivastolla
opetetaan suhteessa muihin solmisaatioihin. Ensimmadiset viisi sidveltd s-m-I-d-r muodostavat
pentatonisen asteikon. Kdsimerkkien kaytolld havainnollistetaan sdvelten vilisid korkeuseroja

myos visuaalisesti ja siksi se on tirked osa opetusta etenkin alkeistasolla (Rusi 2008, 23).

Rytmeistd ensimmdisend opetellaan neljdsosanuotti eli tam, joka useimmiten on myos
perussykettd vastaava aika-arvo. Tam:in lisdksi opetellaan kahdeksasosanuottipari eli ti-ti.
Niitd vertaillaan ensin toisiinsa: kumpi on kestoltaan pidempi ja kumpi lyhyempi. Lois
Choksy (1988) valaisee, ettd liikkuvat rytmikuviot ovat 1dhempana lapsen kokemusmaailmaa:

siksi opiskelua ei aloiteta kokonuotista.

4.5 Unkarilainen siveltapailumenetelméi ja harmoniaopetus

Unkarilaisessa menetelmédssd ldhestytdédn harmoniaopetusta — kuten muutakin opetusta —
kuulonvaraisen oppimisen kautta. Relatiivisen solmisaation kéyttd harjaannuttaa
harmoniatajun  kehittymiseen ja lopulta  harmoniankirjoitustaitojen  (part-writing)

hallitsemiseen. Opiskellessaan harmoniaa oppilaat oppivat harmonian rakenteita: kuinka
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soinnut muodostuvat ja miten ne sdvellyksissd suhtautuvat melodiaan ja rytmiin. (Houlahan

& Tacka 2008, 203.)

Michéal Houlahan ja Philip Tacka esittelevdt teoksessaan Koddly Today: A Cognitive
Approach to Elementary Music Education (2008, 203) kuinka harmoniatajua voi kehittdd
laulamalla kuorossa (tai vaikka tavallisessa koululuokassa) ja miten opetuksessa kannattaa
edetd. Materiaaliksi kdy heiddn mukaansa niin monet kansanlaulut kuin taidemusiikkikin.
Taidemusiikkiohjelmiston hallitsemisen lisddntyessd voidaan yhd enenevissd méirin tutustua

harmonian ilmio6ihin.

Moniddninen laulaminen on hyvéd tapa tutustua harmoniaan ja samalla rakentaa kisitystd
harmoniasta. Houlahanin ja Tackan mielestd moniddnisyyteen valmistavia harjoituksia —
kuten rytmiostinatojen kéyttod — kannattaa sisdllyttdd musiikinopetukseen jo aikaisessa
vaiheessa, koska ne paitsi lisddvit oppilaan tietoisuutta musiikin elementeistd, myos
elavoittaviat laulamista. Kaanonissa laulaminen taas toimii hyvénd harjoituksena ennen
varsinaisten 2-ddniseksi sovitettujen laulujen laulamista. Opettajan/kuoronjohtajan rooli on
tarked, silld hdn toimii mallina oppilailleen: ensimmadisid 2-ddnisid lauluja harjoitellessa
Houlahan ja Tacka kehottavat toimimaan niin, ettd kuorolaiset laulavat heille tutun kappaleen
melodiaa ja opettaja esittdd toisen &ddnen joko itse laulamalla tai soittamalla pianolla.

(Houlahan & Tacka 2008, 197.)

Olennaisia harjoituksia harmoniatajun kehittdmiselle ovat liséksi intervallien laulaminen,
kysymys-vastaus -melodioiden laulaminen, perussdvelen 16ytdminen ja tuttujen melodioiden
transponoiminen. Kaikki harjoitukset etenevét vaiheittain ja ne tehdddn korvakuulolta.

(Houlahan & Tacka 2008, 203-204.)

Kasitys tonaalisesta harmoniasta on syntynyt, kun oppilas ymmartid sointujen funktioita tai
osaa (kuullun perusteella) luokitella niitd toonika-, subdominantti- ja dominanttitehoisiin
sointuihin. Pentatoniset ja diatoniset melodiat toimivat hyvénd pohjana harmoniatajun
kehittymiselle. Mm. duuri- ja mollipentatonisia lauluja voi sdestdd hyrdilemalld perussédveltd
(duurissa do, mollissa la). Diatonisiin laulumelodioihin siirryttdessd oppilaat yleensd
hoksaavat itse, etteivdt pelkidt perussidvelet toimi enédéd sdestdvind ddnind, jolloin opettaja voi
oppilaiden laulaessa melodiaa sdestdd hyrdilemélld perussdvelen lisdksi dominanttisdvelta.

Kun ndméa sédestyssdvelet ovat tulleet oppilaille tutuiksi, he etsivét sdvelille solmisaatiot
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(duurissa d ja s, mollissa 1 ja m), jonka jdlkeen voidaan nimetd funktiot: toonika ja dominantti.
Samaa mallia voi kédyttdd my0s subdominantin kohdalla. Vaihtoehtona laulamisella opettaja

voi soittaa sointuja pianolla. (Houlahan & Tacka 2008, 205-206.)

Ymmartddkseen harmonisia funktioita ja sointukiertoja oppilaiden tiytyy harjoitella
kuuntelutaitojaan monessa eri osassa ja toistamalla harjoituksia useita kertoja. Bassolinjan
kuuleminen on yksi tdrked osa harmonian kuuntelemisessa. Bassolinjan hahmottamisen
jilkeen voidaan siirtyd kolmisoinnun késitteeseen. Kéaytettdvd materiaali kannattaa aluksi
rajata niin, ettd siind esiintyvdt vain tirkeimmaédt soinnut (toonika, subdominantti ja
dominantti). Hyvdd materiaalia alustavaan harmonian analyyttiseen kuunteluun ovat
kaanonin, joissa tdrkeimmét soinnut tulevat melodiassa hyvin esille. Sekd melodialinjan ettd
harmonisten elementtien tarkastelu on keskeistdi harmonian késitettd muodostaessa.
Kuulokuva, kolmisoinnut... Tdssd vaiheessa opettajan olisi hyvd selvittdd oppilaille
kolmisointujen muodostumisen ja tonaalisten funktioiden periaatteet. (Houlahan & Tacka

2008, 210-212.)

Sointuja pitdisi laulattaa eri asemista ja laulajia eri ddnissd vaihdellen. Peruskadensseja ja
yleisimpid sointukiertoja tulisi harjoitella useassa eri sdvellajissa. Opettajan tulisi jatkuvasti

vahvistaa harmonian késitettd sdveltapailun kautta. (Houlahan & Tacka 2008, 212).

4.6 Unkarilainen siveltapailumenetelméi Suomessa ja Lahdessa

Jo vuonna 1960 — ennen unkarilaisen menetelmin laajempaa kansainvélistd tuntemusta —
Suomesta ldhti valtuuskunta tutustumismatkalle Unkariin. Heiddn joukossaan oli Arvo
Vainio, joka toimi tuolloin Klemetti-opiston johtajana. Orivedelld toimivasta Klemetti-
opistosta ja sen kesdisin jérjestetyistd sdveltapailuseminaareista tuli tdrked kanava
unkarilaisen menetelmén levittdmisessd Suomeen. Seuraavana kesénd 1961 Klemetti-opistoon
saatiin opettajaksi unkarilainen professori Joszet Péter Budapestin musiikkitieteelliseltd
laitokselta, jota pidettiin yhtend Unkarin huomattavimpana musiikin opetuksen asiantuntijana.
Ensimmadisind kesind Péter opetti sdveltapailua eri kuoronjohto- ja laulukursseilla. 1962
jarjestettiin ndiden lisdksi sdveltapailun pikakurssi, mutta ensimmaéinen varsinainen
sdveltapailuseminaari jédrjestettiin vuonna 1964. Péter opetti Klemetti-opiston kesédkursseilla

aina vuoteen 1968 asti. (Partanen 2009, 108-109.)
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Lahdessa metodin kéytto aloitettiin 1960-luvun loppupuolella. Sen ensimmaisii ja tarkeimpid
soveltajia Lahdessa olivat Paavo Kiiski, Eero Hakkarainen ja Sinikka Hyytidinen-Kesdvuori.
Paavo Kiiskid pidetddn Suomen musiikkiluokkien isdnd, silla hdn oli 1966 perustettujen
Lahden musiikkiluokkien ensimmdiinen opettaja. Eero Hakkarainen teki pitkén ja vaikuttavan
uran Lahden konservatoriossa sédveltapailun yliopettajana. Sinikka Hyytidinen-Kesdvuori
puolestaan oli  vastuussa konservatorion yhteyteen vuonna 1975 perustetusta

musiikkileikkikoulusta. (Rusi 2008, 29-36.)

Kontiolahdelta kotoisin oleva Eero Hakkarainen tutustui Unkarilaiseen menetelméédn
Klemetti-opistossa 1963. Hin oli vuotta aikaisemmin valmistunut luokanopettajaksi Rauman
seminaarista. Hakkarainen opiskeli Klemetti-opistossa Péterin johdolla. Hakkarainen innostui
metodista niin paljon, ettd meni Klemetti-opiston jarjestdmille kursseille yhtd uudelleen.
Vuosina 1966 ja -67 Hakkarainen opiskeli metodia Unkarissa, jolloin hidn kidvi myos

sdveltapailutunneilla Liszt-akatemiassa opettajanaan Erzsébet Szonyi. (Rusi 2008, 32-34.)

Unkarilaista menetelméé alettiin kdyttdd Lahden konservatoriossa vuonna 1969, kun Eero
Hakkarainen tuli sdveltapailun opettajaksi Lahden konservatorioon. Hin toimi
konservatoriossa sdveltapailun yliopettajana eldkkeelle jddmiseensd asti 1993. (Rusi 2008,
36). Hénen vaikutuksensa on edelleen ldsnd Lahden konservatorion teorian ja sdveltapailun
opetuksessa, koska kaikki haastattelemani opettajat (Inkeri Jaakkola, Outi Leppédnen ja
Maikki Autio) sekd heiddn lisdkseen konservatorion kolmas péddtoiminen musiikin

perusteiden opettaja Tiina Lampinen ovat Eero Hakkaraisen oppilaita.

Hakkarainen kerdsi vuosikymmenid metodilauluja ja viimein vuonna 1992 hin julkaisi
”Musiikin luku- ja kirjoitustaito™ -kirjasarjan ensimmadisen osan. Kirjan tekijoind mainitaan
myo6s Paavo Kiiski ja Sinikka Hyytidinen-Kesdvuori, mutta varsinaisen laulujen keruutyon
Hakkarainen suoritti itse. Kirjasarjan toinen ja kolmas osa ilmestyivdt vuonna 1995.
Laulukirjaan liittyvdt myo0s erilliset tyokirjat. Toistaiseksi viimeinen osa “Musiikin luku- ja
kirjoitustaito I, taidemusiikista”, jonka Hakkarainen teki yhdessd Liszt-akatemian
sdveltapailun ja harmonian professori Erzsébet Hegyin kanssa ilmestyi vuonna 2004. (Rusi

2008, 34, 84).



20

Kiiskin, Hakkaraisen sekd Hyytidinen-Kesdvuoren tavoitteena oli 10ytdd suomalaista
opetusmateriaalia (Rusi 2008, 85). Hakkaraisen kirjasarja siséltddkin pddasiassa suomalaisia
kansanlauluja tai suomalaisten sdveltdjien sdveltdmaa taidemusiikkia, mutta joukossa on myos
kansanvélisesti tuttuja lastenlauluja ja sdvelmid, esimerkiksi “Tuiki, tuiki, tdhtonen” ja
”Maijan karitsa”. Hakkaraisen kirjoja kéytetddn edelleen Lahden konservatoriossa
pédasiallisina laulukirjoina. Toki jokaisella opettajalla on laulukirjan lisdksi paljon omaa

materiaalia kdytossd, etenkin tehtdvamateriaalina.

Eija Rusi on tutkielmassaan (2008) vertaillut metodin kdyttod Unkarissa ja Suomessa. Aluksi
hidn toteaa, ettd on tdrked ymmartdd, ettei menetelmdd ole koskaan kéytetty Lahdessa tai
muuallakaan Suomessa samalla tavalla ja samassa mittakaavassa kuin Unkarissa. Pelkdstidén
olosuhteet olivat hyvin erilaiset Suomessa ja Unkarissa 1960-luvulla, kun menetelmé otti
ensiaskeleitaan Suomessa. Soveltamiseen ovat vaikuttaneet my0s erot suomalaisen ja

unkarilaisen kasvatusfilosofian vélilld, osittain tiedostamattomastikin. (Rusi 2008, 39.)

Yksi suurista eroista on musiikkikasvatuksen jarjestelmaillisyys, etenkin varhaisidssd. Toisin
kuin Unkarissa, Suomessa lasten musiikkikasvatus ei ole kovin jérjestelmallistd. Koska
paivakotihenkilokunnan musiikkipedagoginen koulutus on hyvin vdhiistd, paivikodeissa ei
valttdimattd ole pidtevdd henkilod vetdmddn musiikkituokioita. Opettajien kayttdmat

lauluvalikoimat ja metodit vaihtelevat suuresti opettajasta riippuen. (Kuusi 1991, 28.)

Unkarissa kaikki lapset saavat sdveltapailun opetusta ja opiskelu alkaa ennen soitonopiskelua.
Suomessa sen sijaan sdveltapailuopintoihin hakeudutaan yleensd vasta parin vuoden
soitonopiskelun jilkeen tai aikaisintaan yhtd aikaa soitonopiskelun aloittamisen kanssa.
Kuusen (1991, 29) mukaan tdssd tapauksessa sdveltapailun opetuksen on oltava
mahdollisimman tehokasta ja monipuolista, jotta oppilaat voisivat nopeasti omaksua

opeteltavat asiat ja hyodyntédd niitd instrumenttiopinnoissaan.

Vaikka kansanperinteen vaalimista pidetddn Suomessa tirkednd ja sen siirtdiminen on yksi
musiikin perusopetuksen laajan oppiméérin tavoite, Suomessa ei suhtauduta kansanmusiikin
kayttoon yhtd kirjaimellisesti kuin Unkarissa. Rusi (2008, 40) epdilee yhden syyn olevan
kansainvélistymisessd: samaan aikaan, kun Unkarissa vaalittiin omaa perinnettd, Suomessa
tavoiteltiin kansainvélisyyttd. Paavo Kiiski kertoo noudattaneensa ensimmadisind vuosina

hyvin tarkasti kansanmusiikki-ideologiaa, mutta on sittemmin solmisoinut oppilaidensa
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kanssa myos rock-musiikkia. Kiiski kuitenkin tdhdentdd, ettei hidn koskaan ole hylédnnyt itse
metodia, vaan metodi sopii hdnen mielestdén kaytettdviksi kaikenlaisen musiikin kanssa.
(Rusi 2008, 40.) Eero Hakkarainen ja Sinikka Hyytidinen-Kesdvuori puolestaan toteavat
Rusin haastattelussa 2006, ettei suomalaisesta kansanmusiikista juuri 10ydy pentatonisia
lauluja, joka taas on unkarilaisessa kansanmusiikkiperinteessd hyvin yleistd ja siitd
unkarilainen séveltapailumenetelmikin ldhtee liitkkeelle. Tdmin vuoksi suomalaisessa
sovelluksessa on jouduttu keksimédn pentatonisia lauluja itse, jotta voitaisiin edetd Unkarin

mallin mukaisessa jarjestyksessd. (Rusi 2008, 40.)

Sisdisen kuulon kehittdminen on teorian ja sdveltapailun opetuksessa yksi metodin tirkeimpid
tavoitteita niin Suomessa kuin Unkarissakin. Hakkarainen kuvaa sdveltapailun opiskelun

tarkoitusta seuraavasti:

Tarkoitus on kehittdd nimenomaan sisdisti kuuloa niin, ettd nuottikuva alkaisi soida
mielessa sitd katseltaessa ja ettd soittaja kuulisi sisdisesti ennakolta joitakin tahteja
nuoteista, joita hdin muutamia sekunteja my6hemmin soittaa. Laulajalle on nuoteista
laulamisen taito valttimattomyys

(Hakkarainen & Hegyi 2004, 4).

Saveltapailun ja teorian opiskelun toivotaan tukevan soitonopiskelua ja antavan valmiuksia
musiikillisiin ~ ongelmanratkaisutilanteisiin. Hakkarainen on pyrkinyt opetuksessaan
soveltamaan solmisointia soittoon esimerkiksi niin, ettd solmisoitavat laulut on opeteltu
soittamaan pianolla. Kiiski taas on kdyttinyt solmisointia apuna esimerkiksi banditunneilla,

kun on mietitty, onko joku kitaran sointu perus- vai kidinnésmuodossa. (Rusi 2008, 45.)
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5 MUSIIKIN PERUSTEET

Opetushallitus on vahvistanut 6.8.2002 taiteen perusopetuksen laajan oppiméérdn
opetussuunnitelman perusteet 2002 musiikkiin, tanssiin, teatteritaiteeseen ja visuaalisiin
taiteisiin (arkkitehtuuri, kuvataide ja kisityd). Musiikin laajan oppimddrdn mukaisen
opetuksen tavoitteena on luoda edellytykset hyvin musiikkisuhteen kehittymiselle ja
elinikdisen musiikin harrastamiselle sekd antaa valmiudet musiikin alan ammattiopintoihin.
Musiikillisten tavoitteiden lisdksi opetuksen tavoitteena on tukea oppilaan henkistd kasvua,
persoonallisuuden lujittumista sekd luovuuden ja sosiaalisten taitojen kehittymistd. Oppilasta
ohjataan keskittyneeseen, madritietoiseen ja pitkdjianteiseen tyoskentelyyn sekd rakentavaan
toimintaan yksilond ja ryhmédn jdsenend. Kansallisen musiikkikulttuurin sdilyttiminen ja
kehittdminen kuuluu opetuksen tehtdviin, mutta myds vuorovaikutus muiden
musiikkiopetusta antavien oppilaitosten ja tahojen kanssa sekd kansainvilisen yhteistyon
edistiminen. (Taiteen perusopetuksen musiikin laajan oppimddrdn opetussuunnitelman

perusteet 2002.)

Musiikin  perusteiden opetusta annetaan taiteen perusopetuksen laajan oppiméédrdn
opetussuunnitelmaa noudattavissa musiikkioppilaitoksissa perustasolla ja
musiikkiopistotasolla (Taiteen perusopetuksen Opetussuunnitelman perusteet 2002). Keskityn
tutkielmassani nimenomaan perustason vaatimuksiin. Musiikin perustason yleisid tavoitteita
ovat musiikin esittdmiseen ja yhteismusisointiin tarvittavien taitojen oppiminen, musiikin
tuntemus ja musiikillisen ilmaisukyvyn ja esiintymistaidon kehittdminen. Laskennallisesti
musiikinperustason ja musiikkiopistotason laajuus on yhteensd 1300 tuntia, joista
instrumenttitaitoihin ja yhteismusisointiin kuuluu perustasolla 385 tuntia ja musiikin
perusteisiin 280 tuntia. Laskennan perusteena on kdytetty 45 minuutin pituisia oppitunteja.

(Taiteen perusopetuksen musiikin laajan oppimdiran opetussuunnitelman perusteet 2002.)

Taiteen perusopetuksen musiikin laajan oppimidrdn opetussuunnitelma (2002) maéérittelee
musiikin  perusteiden sisédltdalueiksi musiikin  luku- ja kirjoitustaidon, musiikin
hahmottamisen sekd musiikin historian ja tyylien tuntemuksen. Musiikin perustason

opintoihin siséltyvan musiikin perusteet suoritettuaan oppilas:
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* osaa laulaa ja kirjoittaa duuri—-molli-tonaalisia melodioita
* on harjaantunut rytmin hahmottamiseen
* 0saa tuottaa ja tunnistaa tavallisimpia harmonioita
» omaa valmiuksia tehda itse sdestyksid ja sdvellyksid sekd mahdollisuuksien
mukaan hyddyntaa oppilaitoksen tarjoamaa tietotekniikkaa opiskelussaan
* tuntee oman musiikinlajinsa keskeisia tyylisuuntauksia, ilmidita ja soittimistoa
* on saanut valmiuksia kdytdnnon muusikkouteen.
(Taiteen perusopetuksen musiikin laajan oppimddrian opetussuunnitelman perusteet 2002.)

Yksityiskohtaisemmin  opetuksen sisdllon ja  suoritusohjeet maddrittelee  Suomen
musiikkioppilaitosten liitto (SML). Varhaisimmat saatavilla olevat SML:n musiikkikoulun ja
musiikin teorian ja sdveltapailun kurssitutkintovaatimukset ovat vuodelta 1982. Niissd
madritellddn  peruskurssien  tavoitteeksi antaa  oppilaille  perustietoja  musiikin
merkitsemistavoista ja teoreettisista lainalaisuuksista sekd valmiuksia tuottaa ja kuullen
tunnistaa tavallisimpia musiikillisia ilmi6itd. Peruskurssit ldpdistyddn oppilaalla tulee olla
myo6s valmiudet jatkaa musiikin teorian ja sdveltapailun opintoja ylempiin kurssitutkintoihin.

(Suomen musiikkioppilaitosten liitto SML 1982, 3.)

5.1 Harmonian opetussisiltoja musiikkiopistoissa

Vuoden 1982 kurssitutkimusvaatimuksissa kunkin kurssin oppisisdllot ja suoritukset on
listattu varsin yksityiskohtaisesti. Harmonian osalta 1/3-kurssin sisédltond on alustava
tutustuminen duuri- ja mollikolmisointuihin. 2/3-kurssissa opetellaan tunnistamaan sekéa
muodostamaan kddntdmattomét kolmisoinnut laatuineen niin teoreettisesti kuin kuullun
perusteella. 3/3-kurssi pureutuu harmoniaan laajemmin: opeteltavana on kolmisoinnut
laatuineen ja kddnnoksineen, kddntdmattomat nelisoinnut, sointuasteet duurissa ja mollissa,
kantasointujen (I, IV, V) funktiot, yksinkertainen sointuanalyysi (kolmisoinnut kdédnnoksineen
ja kddntdmiton dominanttiseptimisointu) sekd alustava tutustuminen &inenkuljetuksen
periaatteisiin esimerkiksi erilaisia kadenssikulkuja kirjoittamalla. Tutkintosuorituksessa
tehtdavind  ovat  olleet  sointuasteiden  ja  —kddnnOsten  rakentamis- sekd
tunnistamistehtévé/sointuanalyysi, sointujen tunnistamistehtivd kuullun perusteella ja

kadenssikuuntelu. (SML 1982, 3-8.)

Kun tasosuoritusvaatimukset uudistettiin vuonna 2005 SML:n toimesta ja Mutes ry..n
painostuksesta (ks. Jurvanen 2005, 30), oppisiséllot vapautuivat selkedsti. Vuoden 2005

tasosuoritusvaatimukset on tehty niin, ettdi ne kuvaavat vain perus- ja opistotason
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paattdvaatimuksia. Oppilaitosten ja opettajien paatettdvéksi jdi, kuinka opetus jakautuu
kursseiksi ja tehdddanko kursseilla vélisuorituksia. (Suomen musiikkioppilaitostenliitto SML
2005, 2). Kaytinnossd tdma tarkoitti sitd, ettd entiset nimitykset (peruskurssit 1/3 — 3/3)
vaihtuivat nimitykseen Musiikin perusteet 1 jne. Oppilaiden tarpeet sekd opettajan ja
oppilaitoksen painotukset ohjaavat opetuksen sisdltod tasosuoritusohjeiden puitteissa. Méaéran
sijasta haluttiin painottaa opetuksen laatua. Oppilaiden oma musisointi ja monipuoliset
musisointitydtavat nostettiin keskeiseen asemaan, kuten myo0s aitojen musiikkiesimerkkien
kayttdiminen opetusmateriaalina. Varsinaisen tasosuorituksen pystyi jakamaan useampaan eri
osasuoritukseen lukuvuoden tai opiskelun aikana. Portfolio-tydskentely tuotiin myds mukaan

uutena osasuoritustapana. (SML 2005, 2-3.)

Vuoden 2005 tasosuoritusvaatimuksissa musiikin perusteiden sisdlloksi madriteltiin seuraavat
osa-alueet:

1) Musiikin peruskasitteet ja nuottikirjoitus

2) Rytmin luku- ja kirjoitustaito

3) Melodian luku- ja kirjoitustaito

4) Harmonia ja ddnenkuljetus

5) Musiikin historiallinen ja tyylillinen tuntemus

(SML 2005, 3.)

Keskeisin muutos musiikin perusteiden sisédllossd 2005 verrattuna entiseen sisdltéon oli
harmoniaan liittyvien taitojen asema. Harmonia ja helpon monidénisyyden hallinta nostettiin
uudeksi painotusalueeksi nimenomaan kiytdnnon tasolla: uutena vaatimuksena oli harmonian
hallitseminen entistd huomattavasti monipuolisemmin, mm. reaalisointumerkkien osaaminen
ja perustehoilla sdestiminen. Sen sijaan sointuk&dédnndsten osaamista ei endd vaadittu analyysi-
tai kuuntelutehtdvissd. “Laatu korvaa méaédrdn” —periaatteen mukaan toonika- ja
dominanttiharmonioiden luonnetta ja kdyttod yritettiin oppia aiempaa syvéllisemmin. (SML

2005, 17-18.)

SML:n uusimman ohjeistuksen (2013) mukaan musiikin perusteiden opetuksessa kehitetdin
oppilaan musisointi- ja hahmotustaitoja sekd musiikin rakenteiden tiedostamista. Oppimisen
lahtokohtana on oppilaan oma musisointi: oppilaan instrumenttiopintoihin liittyvédn

materiaalin ja hénen itsensd tekemidn musiikin kdyttd myos tuntitydskentelyssd. Oppilasta
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rohkaistaan omaan musiikilliseen ilmaisuun ja erilaisten materiaalien kokeilevaan

tutkimiseen.

Musisointityotapojen kdyttod ja niiden merkitystd korostetaan uusimmassa ohjeistuksessa yha
enemmaén. Musisoinnin avulla tutustutaan uusiin asioihin ja harjoitellaan jo soveltamaan
opittuja taitoja. Laulaminen kehittdd merkittdvasti nuotinlukutaitoa ja sisdistd kuuloa.
Instrumenttien kayttd taas tehostaa oppimista, tuo sithen iloa ja luo perustan hyville ja
kaytdnnonliheiselle musiikkisuhteelle. Ohjeistus kehottaa sisdllyttimadn musiikin perusteiden
oppisisdltja myos soitinopetukseen ja yhteismusisointiin, koska musiikin perusteiden ja
instrumenttiopetuksen vélinen yhteistyo tukee oppilaan musiikkiopintoja ja tekee oppimisesta

kokonaisvaltaista. (Suomen musiikkioppilaitosten liitto SML 2013, 3.)

Vuoden 2005 ohjeistukseen verrattuna tavoitteisiin  on lisdtty oppilaan kaytdnnon
muusikkouden valmiuksien kehittiminen (SML 2013, 3). Pidédn tétd tavoitetta ikddn kuin

muut oppisisédllot kokoavana tavoitteena. SML luonnehtii opetusta seuraavasti:

Opetuksessa kehitetddn musisointitaitoja: rytmin ja melodisen linjan hallintaa, oikea-
aikaista aloittamista ja séveltason 10ytdmistd, sdvelpuhtautta, oman stemman
hahmottamista sekd etenemistd mahdollisista virheistd huolimatta. Samalla opitaan
harmonian ja tyylin perusteita, musiikin jasentelyd ja muotorakenteita sek& musiikin
johtamisen periaatteita. Sanastoa opiskellaan oppilaan iki ja instrumenttiopintojen
vaihe huomioiden.

(SML 2013, 3.)

Toinen lisdys on oppilaan valmius sdveltdmiseen ja improvisointiin. Oppilaan luovuutta
halutaan tukea opetuksessa. Improvisaatio nidhdddn luontevana tiend sdveltimiseen ja
sovittamiseen. Improvisaatiota voidaan ldhestyd esimerkiksi mielikuvien, sointivérin,
melodian, rytmin, harmonian tai tunnekokemusten kautta. Oman musiikin tekeminen

vakiinnuttaa ja selkeyttdd omia taitoja. (SML 2013, 6.)

Instrumenttien kayttéd oppimisen tukena suositellaan etenkin harmonian opetuksessa, jotta
harmoniaan liittyvidt taidot yhdistyvdt kdytdnnén musisointiin. Musisointitehtdvien avulla
harjoitellaan 16ytdméén sointuja ja bassolinjoja helppoihin melodioihin. Soinnutus-, sovitus-
ja sdestystehtivit auttavat oppilasta hahmottamaan melodian, harmonian ja muodon vilisen

yhteyden. Sointuasteiden ja reaalisointujen avulla opetellaan tuottamaan luontevia laulu- ja
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soitinstemmoja. Tavallisimmat lopukkeet opetellaan tunnistamaan ja sointuk&&nnoksiin

tutustutaan, mutta niitd ei vaadita osattaviksi. (SML 2013, 5.)

Pééttotason suorituksen voi tehdd useammalla tavalla: osaamisensa voi ndyttdd tehtivilla,
joissa kdsitellddn harmoniaa niin kuin asiaa on tunnilla harjoiteltu, sidestysndytteelld, oman
sovituksen tekemiselld tai oppilaan omaan instrumenttiohjelmistoon kuuluvan kappaleen
analyysilla. Paittotason tavoitteena on, ettd oppilas osaa hahmottaa harmoniaa sekd
kuulonvaraisesti ettd nuottildhtoisesti ja tuottaa yksinkertaisia sdestyksid tai sdestysddnid

laulaen tai soittaen. (SML 2013, 6.)

Tasosuoritusohjeen liiteosa sisdltdd esimerkkitehtdvid, joista saa osviittaa, minkd tasoisia
tehtdvien tulee paittitasolla olla ja kuinka niitd voi eri tavoin hyddyntdéd opetuksessa. SML:n
musiikin perusteiden sisdlt6jd ja tasosuoritusohjeita koskeva ohjeistus on tarkoitettu
helpottamaan oppilaitoksen opetussuunnitelmaty6td. Tavoitteena on méaéritelld osaaminen,
joka tdyttdd ops-perusteiden asettamat kriteerit (SML 2013, 2). Tavoitteita voidaan pitdd

vahimmaistavoitteina, mutta oppilaitos voi halutessaan nostaa rimaa suoritusten osalta.

Otan tutkielmassani esiin myds eri musiikin tyylilajien kdyton harmoniaopetuksessa. Vuoden
2013 tasosuoritusohjeiden yksi osa-alue on oppilaan oman musiikinlajin keskeisten
tyylisuuntauksien tunteminen ja monipuolisen ohjelmiston hallinta. Ohjeiden mukaan
musiikin eri lajeihin tutustutaan esimerkkien avulla. Tunneilla opiskellaan kuuntelemalla,
laulamalla ja soittamalla keskeisti ohjelmistoa sekd oppilaiden omaa instrumentti- ja
yhteismusisointiohjelmistoa. Tuntien ulkopuolella oppilasta kannustetaan itsendiseen
musiikin  kuunteluun ja esimerkiksi konserttikdynteihin, jotka lisddviat musiikillista
yleissivistystd. (SML 2013, 4.) Ohjeistus ei tarkkaan mairittele, missd laajuudessa musiikin
eri tyylilajeja tulisi opetukseen sisdllyttdd, vaan jéttdd tdméinkin kunkin opettajan ja

oppilaitoksen omaan harkintaan.

Keskustellessani musiikin perusteiden opettajien kanssa he ovat kertoneet, ettd nykyddn
monissa pop/jazz-opetusta antavissa oppilaitoksissa on perustettu omat musiikin perusteet -
ryhménsa. Pop/jazz-musiikin perusteiden opetukselle ei ole saatavilla erillisid valtakunnallisia
tasosuoritusohjeita, mutta monet opistot noudattavat nykyisid ohjeita pop/jazz-

musiikinopetukseen soveltaen.
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5.2 Musiikin perusteiden opetus Lahden konservatoriossa

Musiikin  perusteiden opetus jdrjestetddn perustasolla ryhméopetuksena 60 minuutin
mittaisilla oppitunneilla. Suositeltava aloitusikd opinnoille on 9-10 vuotta, mutta aiemmin tai
myohemmin aloittaa. (Lahden konservatorio 2013a.) Oppilasryhmén ikdrakenne otetaan
opetusryhmissd huomioon: esimerkiksi 8-vuotiaille sekd yli 12-vuotiaille on tarjolla omia
aloittavia ryhmiid. Ryhmérakenteessa pyritddn ottamaan huomioon myds pedagoginen
tarkoituksenmukaisuus (Lahden konservatorion musiikin perusopetuksen opetussuunnitelma
2004, 15). Perusteena on, ettd yli 12-vuotiaiden oppilaiden etenemisvauhti on oletettavasti
erilainen kuin 8-vuotiaiden. Perustason oppiméérdan kuuluvat Musiikin perusteet 1-4, joista
kurssit 1-3 kestdvit yleensd kaksi vuotta kukin, ja kurssi 4 on yhden lukuvuoden mittainen.
Musiikin - perusteet 1-3 -kursseilla keskitytdédn sdveltapailun ja musiikin teorian
oppisisdltdihin ja 4-kurssi Ensisijaisena opetusmenetelména kiytetddn unkarilaisen Kodaly-

menetelmin sovellusta. (Lahden konservatorio 2013a.)

Opetus pyritddn mahdollisuuksien mukaan jirjestdimddn niin, ettd se etenee rinnakkain
instrumenttiopintojen kanssa ja soveltuvin osin myods yhteismusisointiin integroituna.
Opetuksen jatkuvuus tekee mahdolliseksi erilaisten pedagogisten keinovarojen kéyton ja
athealueiden  ryhmittelyn. (Lahden  konservatorion  musiikin  perusopetuksen

opetussuunnitelma 2004, 15.)

Musiikin perusteiden kurssit arvioidaan tasoilla 1-2 pienten kokeiden perusteella ja Musiikin
perusteet 3-kurssin kaksi opettajaa arvioi yhdessi. Kurssit on jaettu opintosuorituksiin, joiden
kertymistd voi seurata omasta opintokortista. Perustason péddttdtodistuksessa Musiikin

perusteiden osaaminen arvioidaan arvosanoilla 1-5 . (Lahden konservatorio 2013a.)

Lahden konservatoriossa on rytmimusiikin (pop/jazz) harrastajille omat ryhmainsi. Klassisen
musiikin tapaan rytmimusiikissa annetaan musiikin perusteiden opetusta 60 minuuttia
viikossa 1-4 —tasoilla. Rytmimusiikin musiikin perusteet -tunneilla musiikin hahmottamisessa
kaytetddn kdytdnnon esimerkkejd, joita my0s toteutetaan béandi- ja soittotunneilla. Opiskelija
tutustuu rytmimusiikin tyylilajeihin, historiaan ja estetiikkaan sekd yleisimpiin rytmisiin ja

melodisharmonisiin ilmidihin. (Lahden konservatorio 2013b.)
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6 TUTKIMUSASETELMA

6.1 Tutkimuskysymykset

Tutkimukseni pddkysymys on miten harmoniaa opetetaan musiikin perusteissa Lahdessa.
Koska unkarilaisen sdveltapailumenetelmén sovellusta kiytetddn Lahdessa piidasiallisena
opetusmenetelménd, haluan tietdd, mitkd ovat sen keskeiset tyOtavat ja suurimmat edut
verrattuna muihin opetusmenetelmiin. Menetelmd perustuu vahvasti laulamiseen, mutta
haluan selvittdd myos, kayttaviatkd opettajat soittimia ja soittamista tyotapana tunnilla, koska
musiikin teorian ja sdveltapailun opetusta on pitkddn moitittu siitd, ettd se on irrallaan
kaytdnnostd. Lisdksi musiikin eri tyylilajien kédyttd opetuksessa kiinnostaa minua, koska itse

suosin tyylilajien monipuolista kdyttoad ja uskon sen kehittdvin monipuolista muusikkoutta.

6.2 Tutkimusmenetelma

Tutkimukseni edustaa laadullista eli kvalitatiivista tutkimusotetta. Kvalitatiivinen tutkimus on
luonteeltaan kokonaisvaltaista tiedonhankintaa, ja aineisto kootaan todellisissa tilanteissa.
Kvalitatiivisessa tutkimuksessa ollaan kiinnostuneita mm. toiminnan merkityksen

ymmartdmisestd ja reflektiosta. (Hirsjarvi, Remes & Sajavaara, 2007, 160-161.)

Valitsin tutkimusmenetelmiksi puolistrukturoidun haastattelututkimuksen, jossa on viljit
otsikot. Eskolan ja Suorannan (1998) mukaan puolistrukturoidussa haastattelussa kysymykset
ovat kaikille samat, mutta vastauksia ei ole sidottu vastausvaihtoehtoihin, vaan haastateltavat
voivat vastata kysymyksiin omin sanoin. Kohtelen haastateltavia tasa-arvoisina

asiantuntijoina, joten samojen kysymysten esittdminen on ndin ollen perusteltua.

Haastattelu on hyvd tutkimusmenetelmd, kun kyseessd on védhdn tunnettu alue, eikd
vastauksen suuntia voi valttimaéttd tietdd etukiteen (Hirsjarvi & Hurme 2000, 34). Harmonian
opetus osana musiikin perusteiden opetusta on hyvin vidhdn tutkittu ilmid, etenkin

unkarilaisen sédveltapailumetodin kédyttd nimenomaan harmonian opetuksessa. Haastattelu
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sopi tutkimusmenetelméksi myds sen takia, koska halusin syventdd tietouttani harmonian

opetuksesta saamalla tietoja haastateltavieni kokemuksista ja arvoista.

Tutkimukseni on tapaustutkimus, koska tutkimukseni kohteena on nimenomaan opetus
Lahden kaupungissa ja erityisesti Lahden konservatorion opetukseen tarkentuen.
Tutkimuksessani on my0s toimintatutkimuksen luonnetta, koska reflektoin pohdinta-osiossa

omaa opetustani ja sen kehittdmistarpeita.

6.3 Aineistonkeruu ja analyysi

Haastateltavien valinta oli helppo ja tein valinnan heti tutkimukseni alkuvaiheessa. Ldhetin
haastateltaville sahkdpostia alkuvuodesta 2013, jossa esittelin lyhyesti tyoni aiheen ja pyysin
heitd osallistumaan. Léhetin tidssd vaiheessa my0s haastattelukysymykset, jotta he ehtivit
pohtia vastauksiaan hieman ennen varsinaista haastattelua. Kaikki opettajat suhtautuivat

myonteisesti pyyntooni ja osallistuivat mielellddan haastatteluun.

Minulla oli kolme haastateltavaa, jotka kaikki ovat kokeneita teoria- ja sdveltapailuopettajia ja
ovat opettaneet pitkddn Lahdessa. Esittelen haastateltavat tarkemmin tyoni tulos-osiossa.
Haastattelut toteutettiin yksilohaastatteluina maalis-huhtikuun aikana. Haastattelut kestivit
reilusta puolesta tunnista reiluun tuntiin. Aénitin jokaisen haastattelun tutkimuskiyttd# varten,
jotta pystyin litteroimaan ne ja palaamaan aineistoon aina tarpeen mukaan analyysia

tehdesséni. Haastattelukysymykseni opettajille olivat:

1) Harmonia on musiikin perusteet 3-kurssissa monille uusi kisite. Miten selitét
oppilaille omin sanoin, mitd harmonia on?

2) Mitd kautta lahestyt harmoniaa opetettavana asiana? Esim.
havainnoiden/keskustellen/musisoiden/teoreettisesti? (Mika on ensimmdinen askel?)

3) Minkdélaisia tyotapoja kéytdt harmonia opetuksessa? Kaytitkod soittimia? (Kédytdnnon
ja teorian vélinen painotus)

4) Miti etuja Kodaly-metodin kéytossd harmonian opetuksessa on mielestinne muihin
opetustapoihin/metodeihin verrattuna?

5) Minkélaisia tehtdvid teetdt harmonian alueelta? (Suoria tehtdvaesimerkkejd)

6) Musiikin eri tyylilajien laajuus opetuksessa?
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7) Oletko huomannut instrumenttikohtaisia eroja harmonian hahmottamisessa
(melodiasoittimen soittajat vs. harmoniasoittimen soittajat, transponoivien soitinten
soittajat)? Mitd neuvoja sinulla on tarjota oppilaalle, jolle harmonian hahmottaminen

on hankalaa?

Kysymyksessé 4. kdytin vield menetelméstd nimed Kodaly-metodi, koska tarkensin nimitysta
vasta tutkiessani menetelmin taustoja tarkemmin. Haastattelussa kavi ilmi, ettd
ensimmadisessd kysymyksessd esitetty rajaus osoittautui huonoksi, koska todellisuudessa
harmoniaa opiskellaan 1-peruskurssista ldhtien. Harmonian opiskelu kuitenkin painottunut
eniten 3-peruskurssiin. Tulokset on esitelty teemoittain. Keskeiset teemat nousivat esiin
péddosin haastattelukysymyksistd. Viljdstd teemoittelusta johtuen haastattelun edetessd nousi

tarkentavia kysymyksié, jotka olen raportoinut tulosten yhteydessa.

Tutkimukseni on aineistoldhtoinen sikili, ettd kerdsin aineiston ensin ja sen jilkeen ldhdin
etsimddn sille taustatietoja. Tulosten analyysissa kdytdn abduktiivista pddttelyd, jossa

tutkimusaineisto tdsmentdd ja syventid aiempaa teoreettista tietoutta.

6.4 Tutkimuksen luotettavuus

Perinteiset luotettavuuden arvioinnit eivit suoraan sovellu tapaustutkimukseen, koska kaikki
thmistd ja kulttuuria koskevat kuvaukset ovat ainutlaatuisia. Kaiken tutkimuksen
luotettavuutta tulisi kuitenkin jollakin tavoin arvioida. Laadullisen tutkimuksen luotettavuutta
nostaa tutkijan tarkka kuvaus tutkimuksen toteuttamisesta. (Hirsjarvi et al. 2007, 227.) Olen
pyrkinyt selostamaan tutkimukseni vaiheet mahdollisimman tarkasti. Koska tutkimus
luonteeltaan tapaustutkimus, sen tuloksia on vaikea yleistdd. Laadullinen analyysi perustuu
tutkijan tulkintoihin ja tutkijan on pystyttavd selostamaan, miksi ja miten hdn on analyysin
suorittanut ja padtynyt saamiinsa tuloksiin (Hirsjarvi & Hurme 2000, 189). Uskon, ettd olen
osannut tehdd haastatteluista oikeita tulkintoja, koska tutkittava alue on minulle hyvin tuttu.
Haastatteluaineiston luotettavuus riippuu sen laadusta (Hirsjarvi & Hurme 2000, 185).
Lahteiden — tésséd tapauksessa haastateltavien — luotettavuus on yksi tulosten validointitapa.
(Dey 1993; Hirsjarvi & Hurme 2000, 189). Kaikki haastateltavani ovat kokeneita teoria- ja

sdveltapailuopettajia, joten heitd voidaan pitdd kiistatta alansa asiantuntijoina. Tunsin kaikki
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haastateltavat etukdteen, minkd uskon vaikuttavan positiivisesti tutkimukseni luotettavuuteen.
Vaikka haastateltavia oli vain kolme, materiaalia kertyi analysoitavaksi riittdvésti aiheeseen
ndhden. Tulosten joukossa on valikoituja suoria lainauksia opettajien haastatteluista.
Hirsjarven et al. (2007, 228) mukaan suorat haastatteluotteet rikastuttavat tutkimusta ja

auttavat néin lukijaa tulkitsemaan tuloksia.

6.5 Tutkijan rooli

Minulla on tutkijana melko ldheinen suhde tutkittavaan asiaan, koska toimin itse séveltapailun
opettajana. Talld hetkelld minulla on kaksi opetettavaa alkeisryhmé&i. Vuosina 2010-2013
toimin sivutoimisena tuntiopettajana Lahden konservatoriossa, jolloin haastateltavistani
Jaakkola ja Leppédnen olivat kollegoitani. Jaakkola ja Autio ovat myds opettaneet minua
opiskellessani Lahden ammattikorkeakoulussa Musiikin koulutusohjelmassa
musiikkipedagogiksi. Heiltd saadut mallit ndkyvdt varmasti jonkun verran omassa

opetuksessani.

Lukuvuosina 2011-2013 opetin Lahden konservatoriossa musiikin perusteet 3 —ryhmaa.
Tamin kurssin sisdltond on paljon juuri harmoniaan liittyvid asioita, joita kasittelimme

tunneilla ja ne liittyivét aineistonkeruun aikana hyvin konkreettisesti omaan opetukseeni.
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7 TULOKSET

7.1 Opettajien asiantuntijuus

Outi Leppinen toimii teorian ja sdveltapailun lehtorina Lahden konservatoriossa. Hdn on
aloittanut  musiikkiopintonsa  8-vuotiaana  viulunsoitolla ja  pddssyt 9-vuotiaana
musiikkiluokille Lahteen. 16-vuotiaana hén oli suorittanut musiikin teoria- ja
sdveltapailuopintoja  IIl-sdveltapailuun asti, jolloin hénelle ehdotettiin pyrkimisti
teorianopettajalinjalle Lahden konservatorioon. Héan aloitti opintonsa vuonna 1983 ja
valmistui 1989. Sibelius-Akatemiaan teorialinjalle Leppédnen wvalittiin 1988. Opintojaan
Sibelius-Akatemialla hén teki tyonsd ohella ja valmistui musiikin maisteriksi 1997.
Maisteriksi valmistumisen jdlkeen Leppédnen jatkoi vield opintojaan Sibelius-Akatemialla
ylimaardisend opiskelijana. Lisdksi hidn opiskeli 2000-2001 Unkarissa Liszt-akatemian
professori Erzsébet Hegyin yksityisoppilaana. Lahden konservatoriossa Leppdnen on

opettanut tauotta vuodesta 1983 ldhtien. Lehtorina hédn on toiminut vuodesta 1999 lédhtien.

Leppdnen kertoo saaneensa kimmokkeen sdveltapailun opettamiseen jo lapsuudessa
kuunnellessaan ditinsd laulamista ja tdmén harjoittelua. Hénen &itinsd lauloi sekakuorossa,
jonka ohjelmistossa oli isoja teoksia. Aiti ei kuitenkaan osannut lukea nuotteja, vaan
harjoitteli levyjda kuuntelemalla ja partituurista sanoja lukemalla. Leppédnen kertoo, kuinka

hinelle syntyi téstd halu tietdd, miten nuotteja luetaan.

Leppésen erikoisalaa ovat aikuisten opettaminen alkeista l&htien, laulajien opetus ja erityisesti
harmoniaoppi. Opettamisen ohella hdn on paljon tekemisissd oopperan kanssa: Leppdnen
johtaa Lahden Oopperakuoroa ja toimii nykyédén Lahden Oopperan puheenjohtajana. Hén on
myo6s tehnyt oopperoista suomennoksia, tuottanut sekd sovittanut. Leppédnen on toiminut
orkesteriviulistina sekd laulanut lukuisissa kuoroissa. Laulusta Leppdnen valmistelee

parhaillaan A-tutkintoa.

Maikki Autio on aloittanut sdveltapailun opiskelemisen unkarilaisella menetelméllda 8-
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vuotiaana mennessddn Lahden musiikkiluokille Paavon Kiisken oppiin. Hén opiskeli
Lahdessa musiikkiluokilla, musiikkilukiossa ja konservatoriossa unkarilaisella menetelmalla.
Autio jatkoi ammattiopintoja Lahden konservatoriossa valmistuen teoria- ja
sdveltapailunopettajaksi sekd pianonsoitonopettajaksi. Sen jdlkeen hdn l4hti opiskelemaan

Jyviaskyldn yliopistoon musiikkikasvatusta ja valmistui filosofian maisteriksi vuonna 2007.

Autio on opettanut musiikin teoriaa ja sdveltapailua vuodesta 1998 ldhtien. Héan aloitti
pddtoimisena tuntiopettaja 2006 Lahden ammattikorkeakoulussa, jossa hédn vastaa
sdveltapailun opettamisesta, kuorosta ja kuoronjohdon opetuksesta sekd musiikkiteatterilinjan
ensemble-musisoinnista. Opetustyonsd ohella Autio johtaa Filianna -kuoroa (ent. Lahden

Naislaulajat).

Inkeri Jaakkola on niin ikddn opiskellut Lahden musiikkiluokilla, mm. Paavo Kiisken
johdolla. Kiiskeltd hdn kertoo imeneensd pedagogiset periaatteet oppilaan asemassa oman
tekemisensd kautta. Jaakkola pitdd kuorokokemuksiaan ja moniddnisid harjoituksia

merkittdvind harmonian opiskelun kannalta.

Jaakkola opiskeli teorian- ja sdveltapailun opettajaksi Tampereen konservatoriolla ja
valmistui sieltd 1985. Vuotta myohemmin hidn valmistui myos viulunsoitonopettajaksi
samasta oppilaitoksesta. Kodaly-pedagogiikka hidn on opiskellut Katalin Forrdin, Eero
Hakkaraisen ja Sinikka Hyytidinen-Kesdvuoren seminaareissa 1982-1985. Vuonna 1999
Jaakkola vieraili Unkarin Budapestissa useissa eri musiikkioppilaitoksissa ja sai oppia
Erzsébet Hegyiltd. Jaakkola tdydensi opintojaan Lahden ammattikorkekoulussa valmistuen
musiikkipedagogiksi 2003. Tadmén jidlkeen hén opiskeli vield Sibelius-Akatemian sidvellyksen

ja musiikinteorian osastolla ja valmistui musiikin maisteriksi 2009.

Jaakkola on opettanut Lahden konservatoriossa vuodesta 1988 saakka ja toimii nykyéén
teorian ja sédveltapailun lehtorina. Talld hetkelld hdn opettaa myos Sibelius-Akatemiassa

sivutoimisena tuntiopettajana ja valmistelee musiikkianalyyttista vaitdskirjaansa.

Opettamisen ohella Jaakkola on ollut aktiivisesti mukana tutkimuksessa ja teoria- ja
sdveltapailuopetuksen kehittdmisessd. Hidn on mm. kehittinyt nykyiset Lahden

konservatoriossa kaytossd olevat musikaalisuustestit, joilla testataan konservatorioon
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oppilaiksi pyrkivét. Jaakkola oli my0s mukana ty6ryhmaéssd, joka valmisteli SML:n

uusimmat, vuoden 2013 musiikin perusteiden tasosuoritusohjeet.

7.2 Harmonian opetuksen tyotavat

Pyysin opettajia kertomaan, kuinka he selittdvdt omin sanoin oppilaille, mitd on harmonia.
Jaakkola ja Leppdnen puhuvat ensin siitd, miten useammat sdvelet soivat yhtd aikaa tai hyvin
yhteen. Jaakkola kéyttd4 melko paljon sointu-sanaa harmonian synonyymina. Myds Leppinen
kertoo harmonian tarkoittavan lyhyesti sanottuna sointuja, soinnutusta ja sointumaailmaa.

Jaakkola havainnollistaa harmonian kasitettd kuunteluesimerkilld, esimerkiksi néin:

Soitan pianolla murtosoinnun sivelet ja jitdn ne soimaan ja sit sanon, et kuunnelkaa
miltd se kuulostaa ja ne sointuvat ja se on harmoniaa.
- Inkeri Jaakkola (2013)

Aution mielestd termid “harmonia” ei ole tarpeellista avata sanallisesti. Hinen mukaansa

harmonia on asia, josta pitdé saada erilaisia kokemuksia, jotta harmonian késite rakentuisi.

M4 ymmarrin sen, ettd annetaan ikddnku otsikko, mutta se ei ole niin olennainen, kun
se, miten ollaan tultu tdhén ja miten tistd eteenpdin, eli minkélaiset kokemukset
muodostaa mun kisitysta siitd, mitd on harmonia.

- Maikki Autio (2013)

Kaikki haastattelemani opettajat korostivat, ettd ennen kuin harmoniaa ldhdetdin varsinaisesti
opiskelemaan, tiytyy pohjalla olla tarpeeksi kokemuksia harmoniasta. Harmonian kokeminen
alkaa jo ensimmadisestd peruskurssista. Autiolle pitdd ensimmaéisend kokemuksena oppilaiden
yhtd aikaa laulamaa duurikolmisointua d-m-s. Siitd késitys laajenee: tulee mollisointu 1-d-m,
joka antaa erilaisen kokemuksen, vidhennetty kolmisointu t-r-f jne. Kun harmoniaan

tutustutaan soittamalla, se liittyy aina lauluharjoitusmateriaaliin ja sen sdestdmiseen.

Ite se ensimmadinen kokemus on siitd, ettd se liittyy johonki lauluun, et se liittyy tdhdn
ja md voin soittaa ndin.
- Maikki Autio (2013)

Leppdnen pitdd ensimmdiisend askeleena opettajan sdestystd lasten laulaessa. Vaikka
sdestiminen ei Leppdsen mukaan ole aina hyviksi, koska oppilaiden tiytyy oppia laulamaan

puhtaasti ilman sédestystdkin, se auttaa oppilaita havainnoimaan harmoniaa.
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Siihen tarvitaan sitd opettajan sdestysten kuuntelemista, ettd rupee tajuamaan, et aa,
tdd voi tuntuu kivemmalta tdd musiikki, jos siel on jotakin taustalla.
- Outi Leppédnen (2013)

Yksi unkarilaisen menetelmén keskeisimpid ajatuksia on ei-notaatiopohjainen l&htokohta:
musiikkia opitaan korvakuulolta ja opittu siirretdén notaatiolle. Tdmé tulee ilmi kaikkien
opettajien tyotavoista: ensin tehdddn itse musisoimalla ja vasta sen jédlkeen siirrytddn
analysoimaan. Laulaminen solmisoiden on Unkarilaisessa menetelméssd hyvin keskinen ja
perinteinen tyotapa. Laulaminen vahvistaa kuulokuvaa soinnusta. Leppdnen vertaa

harmoniaopetuksessa sointujen laulamista lukemaan oppimiseen:

Jos me oletetaan, ettd oppilaitten pitdis oppia kuullusta sointumateriaalista erottelee
soinnun sdvelet ja solmisoimaan ne mielessddn, niitten tdytyy pystya tekemédén se
ensin ddneen. Se on ithan sama ku oppilaat oppii lukemaan pienend: ne ensin lukee
ddneen ja sitten mielessd. Néin ollen sointujen laulattaminen on dlyttdman tirkee asia.
- Outi Leppédnen (2013)

Kaikki haastateltavat kdyttavét luonnollisesti paljon laulamisty6tapoja omassa opetuksessaan.
Sointuja laulamalla yritetdén luoda yhteys sen vilille, miltd soinnut kuulostavat, mitkd sévelet
sointuihin kuuluvat ja minkélaisia soinnut ovat rakenteeltaan teoreettisesti. Sointuasteisiin
ldhdetddn tutustumaan laulamalla kaikki sointuasteet solmisoiden. Ensin opetellaan kaikki
sointuasteet duurissa ja mydhemmin mollissa kdyttden harmonista mollia, jota Jaakkola
kutsuukin sointumolliksi. Ennen laulamista sekd Jaakkola ettd Leppdnen kdyvét oppilaiden
kanssa yhdessé lapi, mitd sdvelid mihinkin sointuasteeseen kuuluu muodostamalla terssipinoja
jokaisesta asteikon sédvelestd. Esimerkiksi: jos do-sointuun kuuluvat sdvelet d-m-s, mitd
sdvelid kuuluu re-sointuun jne. Sointujen laatua havainnoidaan samalla kun lauletaan.
Leppdnen kiayttdd ns. solmisaatiovalsseja, joissa lauletaan solmisoiden soinnun sdvelet
alhaalta ylos ja soinnun laatu tai sointuaste ylhdéltd alas, esimerkiksi: ”d-m-s — duuri, r-f-1 —
molli jne.” tai ’d-m-s — ensimmadinen, r-f-1 — toinen jne”. Sointuasteiden merkinti roomalaisin
numeroin opetetaan tdssd vaiheessa. Kun on opittu, mitd sdvelid kuuluu mihinkin
sointuasteeseen, Leppédnen siirtyy laulattamaan oppilaitaan pelkistd roomalaisista numeroista
niin, ettd hdn osoittaa taululle kirjoitettuja astemerkintdjd ja oppilaat solmisoivat hinen
osoittamansa soinnun. Ensin vain kdidntdméattomat kolmisoinnut ovat kiytdssad ja myohemmin

mukaan tulevat sointukdannokset.

Leppédnen on kehittdnyt sointujen kotiharjoittelua varten oman tehtdvamateriaalin (ks. liitteet

1-2 ). Nuotteja pidetddn harjoitellessa esilld, jotta saadaan kokemus siitd, miltd tietty sointu
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ndyttdd, miltd se kuulostaa, mitkd sdvelet siihen liittyvdt ja mikd on basso. Materiaalissa on
erilaisia  vaiheita. Ensiksi opetellaan soittamaan tietty sointusatsi  esimerkiksi
kosketinsoittimella tai kanteleella. Toisessa vaiheessa lihdetddn ldhestyméédn asiaa basson
kautta solmisoimalla bassolinjaa ja soittaen samalla sointusatsia. Kolmas vaihe on koko
soinnun laulaminen solmisoiden (bassosta ylospéin ja takaisin) yhté aikaa soittamisen kanssa.
Neljdnnessd vaiheessa soitetaan ainoastaan basson sdvelet, mutta lauletaan koko sointu
solmisoiden. Viidennessd vaiheessa soitto jdd kokonaan pois ja soinnut pelkéstddn lauletaan
solmisoiden. Kuudennessa vaiheessa nuotista peitetdén astemerkinnit paperisuikaleen avulla,
lauletaan soinnut solmisoiden ja lopuksi sanotaan &ddneen sointuaste. Viimeisessd eli
seitseminnessd vaiheessa peitetddn nuotit, mutta jitetddn astemerkinnét nékyville ja lauletaan
soinnut solmisoiden bassosta ylospdin. Leppdsen mukaan harjoittelumateriaalia voi hyddyntia
ihan alkeista jopa B-sdveltapailuun asti. Hin ohjeistaa harjoittelemaan 3x15min joka viikko,
mutta toteaa harjoituksen tarpeen olevan oppilaskohtaista: toisten ei tarvitse harjoitella
helppoja juttuja ollenkaan, toisten taas tarvitsee alkaa heti harjoittelemaan erikseen, jotta
pddsee opeteltavaan asiaan kiinni. Leppdnen painottaa, ettd harjoitellessa tulisi pyrkid
laulamaan mahdollisimman puhtaasti sdvelid soiton péélle, koska wvain silloin oppii

huomaamaan, milloin laulaa vairin, eikd osu soinnun sidveleen.

Murtosointujen lisdksi voidaan solmisoida pelkdstddn bassokulkuja. Jaakkola kertoo
kayttavansd esimerkiksi sellaisia tehtdvid, ettd levyd kuunnellessa lauletaan, mihin kohtaan
tulee do-basso, mihin so-basso ja mihin fa-basso. Basson sédvel kertoo soinnusta paljon, siksi

sithen kiinnitetddn huomiota.

Harmonian opiskeluun kuuluu olennaisesti monidénisyyden harjoitteleminen. Monidanisyytta
harjoitellaan esimerkiksi laulamalla kuorossa sointusatsia kirjainnuoteista. Jokaiselle
laulajalle tai laulajaryhmille annetaan oma stemma. Stemmoja on hyvd myos
mahdollisuuksien mukaan vaihtaa keskendén, jotta tottuisi laulamaan useampaa stemmaa,
kuuntelemaan puhtautta ja ylipddtddn olemaan osa monidédnisyyttd. Laulaminen antaa
opettajien mukaan erilaisen kuulokuvan moniddnisyydestd kuin sointujen soittaminen
pelkdstddn pianolla. Leppédnen pitdd ehdottoman tarkednad sité, ettd sointuliikkeet noudattavat
oikeita ddnenkuljetussidintdjd. Myos Jaakkola pitda tarkeédnd, ettd harmonian logiikka toteutuu

kauniisti.
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Sointuanalyysitehtdvien ldhtokohtana on se, ettd toisessa peruskurssissa on opittu
tunnistamaan ja muodostamaan erilaatuisia peruskolmisointuja. Ennen varsinaisia
sointujaksojen  analyysitehtdvid  tutustutaan  reaalisointujen = merkitsemiseen  ja
muodostamiseen: Leppédnen ldhestyy asiaa teoreettisemmasta nikokulmasta, kun taas Aution
opetuksessa reaalisoinnut tulevat tutuksi ensisijaisesti soittamisen kautta. Molemmat kertovat
kuitenkin hyOdyntdvinsd laulumateriaalia soinnutustehtivissd. Soinnutustehtdvid ldhdetdén
tekemddn aluksi [-V-sointuparia kédyttden: valitaan tuttu laulu, jonka melodiaa tarkastellaan
solmisaation avulla. Melodia voi olla myds vaikkapa vanha diktaatti, joka on merkitty
kirjainnuotein. Leppédnen kertoo tidssd vaiheessa oppilailleen, milld perusteilla sdestyssointuja
valitaan. Autio taas uskoo, ettd sanallista selittdmistd ei niinkddn tarvitse, kun tekeminen

organisoituu niin, ettd kdsitys harmoniasta tulee tekemisen mukana.

Se on niin helppo laittaa sinne niit sointuja: jos sul on S-M menee melodiassa, nii se
on hyvin lyhyt matka tietdd, et mikd sointu tdhén sopii: S-M-D, ykkonen (I). Ja taas
siitd on hyvin lyhyt matka, et sielld joku, ellei kaikki pddse komppaamaan.

- Maikki Autio (2013)

Soinnut valitaan siis silld perusteella, mitd sdvelid melodiasta 16ytyy. Periaate on se, ettd
melodian kanssa sopii parhaiten sellainen sointu, johon melodian sévelet kulloinkin kuuluvat.
Hajasdvelet Leppédnen kuittaa sanomalla, ettd melodiassa voi olla muitakin sdvelid, mutta
kaikkien sdvelten ei tarvitse vélttiméttd olla soinnun sdvelid. Sekd Leppédsen ettd Aution
opetuksessa melodian paille ilmestyvit ensin sointuastemerkinndt, joita koko ryhmén kanssa
yhdessd mietitdén. Sen jilkeen Leppinen laulaa melodian ja soittaa itse oppilaiden ehdottamat
soinnut sdestykseksi. Oppilaat saavat keskittyd kuuntelemiseen ja havainnoida, ovatko heidin
ehdottamansa soinnut kohdillaan. Leppdnen demonstroi sointujen sopivuutta myos soittamalla
eri sointuvaihtoehtoja. Hén painottaa, etti tehtivd onnistumiseksi oppilaiden taytyy riittdvin
hyvin tietdd, miltd I- ja V-asteen soinnut kuulostavat. Leppdsen mukaan oppilaiden on yleensa
helppo ymmirtdd sointujen valitsemisen periaate ja he rupeavat helposti 10ytdméédn
melodiasta sdvelid ja yhdistdmidn, mihin sointuun ne voisivat tahdeittain kuulua. Aution
tunneilla lapset komppaavat sointusdestyksen itse, jos vain mahdollista. Oppilaiden kanssa
sovitaan yhdessi sdvellaji, josta lauletaan ja sen jidlkeen mietitddn, mitd reaalisointuja kunkin
asteen soinnut ovat kyseisessd sdvellajissa. Autio kertoo tehneensd usein ns. komppilapun,

jossa on pelkét soinnut. Osa oppilaista laulaa ja osa soittaa komppilapusta.
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Stemmankirjoitusharjoitukset ovat luovia, analyyttisia harjoituksia. Sekd Autio ettd Jaakkola
kertovat harjoitusten onnistuneen, kun oppilaita hieman ohjailee. Edellistd soinnutustehtivaa
voi jatkaa stemmankirjoitustehtdvilla: kun melodiaan on 16ytynyt sopivat soinnut, tehdédén 2.
daani  joko melodian yld- tai alapuolelle, useimmiten alapuolelle. Autio kertoo

tehtaviaesimerkin kappaleesta ”Jouluyo, juhlayo™:

Tehtii ensin sointuasteet: mikd sointu sopii? Se on hyvin selkee: (laulaa) s-1-s-m —
ykkonen (I), r-r-t — vitonen (V), d-d-s — (I), I-1-d-t-1 — nelonen (IV), s-1-s-m — (I) jne.
Me ruvettiiki tekemddn stemmoja ja ne osas tehd stemmat ku vihé ohjailee, et melkein
mennéd tersseissd, mut sitte vélilld se ei toimi, et vihd muutettii ja sit laitetaa vaa
basso. Ja siin oli 3-d4ninen. Ne osas tehi sen ite. Et kyl nyt puhutaa tavallaa jo
stemman kirjottamisesta. Must se oli than mahtava! Sit me laulettii se.

- Maikki Autio (2013)

Kun ldhdetddn tekemédn sointujaksojen analyysitehtdvid, kaikkien opettajien mielestd on
tarkedd analysoida soinnut sekd astemerkinndin ettd reaalisoinnuin. Opettajista Leppdnen
pitdd kuitenkin sointuasteiden analysointia alkuvaiheessa tirkedmpind, jotta asteiden
hahmottamiseen padsee kunnolla kiinni my6s nuottitekstistd. Sointuasteiden analysointi liittyy
yhtd kiintedsti solmisaatioon kuin reaalisoinnut absoluuttisiin nuotinnimiin. Yksittdisistad
soinnuista havainnoidaan ensiksi muoto: onko kyseessd soinnun perusmuoto, sekstisointu vai
kvarttisekstisointu. Muodon perusteella tiedetddn, missid on soinnun pohjasével ja pohjasédvel

puolestaan kertoo sointuasteen.

[...]sen takiihan on opeteltu ne sekstisoinnut ja kvarttisekstisoinnut, ettd jos suoraan
nat, ettd nuotissa lukee t-r-s, niin t-r-s on V°, piste. Ei tarvi ajatella sen enempii. Tai
jos ei muistais, ni ainaki tietdd, et ne sdvelet on t-r-s ja se nédyttdéd seksisoinnulta. -- Jos
se (pohjasével) kerran on so, se on so-asteen sointu, se on V-asteen sointu kun ollaan
duurissa.

- Outi Leppédnen (2013)

Sointuastemerkinnédt ovat yhtd relatiivisia kuin solmisaatiotkin, joten ne pétevét samalla
tavalla jokaisessa duurissa ja mollissa. Tédssd vaiheessa Leppédnen ei pidd reaalisointujen

havainnointia niin merkittdvana kuin sointuasteiden havainnointia:

Niin kauan ku pysytdd samassa sédvellajissa koko ajan, ei ole niin tirkedd koko ajan
havainnoida sitd, minkélaisia reaalisointuja on missékin.
- Outi Leppédnen (2013)
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Autio on reaalisointujen merkityksestd Leppdsen kanssa hieman eri linjoilla. Aution
opetuksessa reaalisoinnut tulevat heti ja ne kulkevat yhtd tiiviisti analyysin mukana kuin

sointuasteetkin.

Mun opetuksessa reaalisoinnut tulee heti. Mad en ymmarra sitd, et puhutaa
sointuasteista abstraktina tavallaan selityksend, et mun mielest niitten pitda olla
sointuja.

- Maikki Autio (2013)

Olen huomannut, ettd sointujaksojen analyysitehtdvissd siirtyminen kahdelle viivastolle
tuottaa joillekin oppilaille hankaluuksia, etenkin sointukddnndsten hahmottaminen. Leppinen
antoi vinkin, jolla hahmottaminen helpottuu: pudotellaan g-avaimelta kaikki erilaiset sdvelet
basson pdille, jolloin sointuhahmo tulee suoraan nékyviin. Leppdnen kutsuu harmonian
maailmaa pannukakun muotoiseksi: basson alapuolelle ei saa laittaa mitdén, koska se on

maailman reuna ja sen jidlkeen putoaa tyhjyyteen.

Harmonian kuunteluharjoituksissa harjoitellaan aluksi tunnistamaan kolmisointujen laatuja.
Ensimmadisen peruskurssin tavoite on erottaa duuri- ja mollikolmisoinnut toisistaan. Toisessa
peruskurssissa opetellaan tunnistamaan nididen lisdksi vdhennetty sekd ylinouseva
kolmisointu. Ensimméinen nelisointu, dominanttiseptimisointu eli V' esitelldin kolmannessa

peruskurssissa.

Lahden konservatoriossa kéytetddn harmoniakuuntelutenteissd kahta tehtdvityyppia:
laulusdestyksen  kuuntelutehtdvdd ja  perinteistd  sointujaksojen  kuuntelutehtdvaa.
Kuuntelutehtdvissd voidaan edetd askel kerrallaan: Ensiksi tunnistetaan sdvellaji, eli onko
kyseessd duuri vai molli. Sen jdlkeen huomio kiinnittyy bassoon, koska kuten aiemmin
todettua, basso kertoo soinnusta jo paljon. Kun bassolinja on selvilli, havainnoidaan
yksittdisten sointujen laatua. Kun ndmé kaksi havaintoa yhdistetddn, tulokseksi saadaan
sointuaste aivan kuten analyysitehtdavissdkin. Erona on, ettd kuuntelussa havainnointikanavana
toimii kuuloaisti, analyysitehtdavissd nékoaisti. Laulusdestyksen kuuntelu toimii samalla tavoin
kuin aiemmin esitelty tuttujen melodioiden soinnutustehtivd, mutta toisesta suunnasta:

kuuntelun suunnasta.

Jaakkola pitdd todella tirkednd, ettd analyysi, laulaminen ja kuunteluharjoitukset ovat

yhteydessi keskenddn.
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Se, mikéd on taululle kirjotettu, niin se my0s analysoidaan. Ja sitte samanlaista ilmioté
jollaki tavalla soveltaen kuunnellaan. Siité tulee aika isoja tuntikokonaisuuksia.
- Inkeri Jaakkola (2013)

Autio yhdistéisi melodian soinnutustehtidvén, komppaamisen ja kuuntelun seuraavasti:

Jos mul on tavotteena, et ne (oppilaat) osaa kuunnella sointujaksoja, nii sillonhan méa
lahtisin siitd, et oltais tehty ite vapaa sdestys. Seuraavalla tunnilla mé soittaisin sen
saman sointujakson eri sdvellajissa, jolloin taas todennékdsesti onnistuttais.
Todennédkosesti se basso 10ytyis ja ehké kirjotettas ensin solmisaatioille ja sieltd
nuotille, koska siind f-avaimen lukemisessa on omat kynnyksensa. Tai tavallaan omat
vaiheensa, mitkd pitdd kdyda. Mutta tolla tavalla tekemisen kautta, et se, miké tehtiin
jo, tavallaan osattiin, nyt tehddén tistd suunnasta ja tarkotuksena, et siné kirjotat tin

nuotille.
- Maikki Autio (2013)

Leppdsen laatimaa harjoitusmateriaalia voi hyddyntdd pareittain tehtynd myos
kuunteluharjoitteluun kotona niin, ettd toinen parista toimii soittajana ja toinen kuuntelijana.
Harjoitukset voi tehdéd joko suullisesti tai kirjallisesti. Harjoitukset sisdltdvdt samankaltaisia
vaiheita kuin yksin tehtynd. Suullisissa harjoituksissa edetddn péddasiassa sointu kerrallaan,
kirjallisissa harjoituksissa kuunnellaan koko sointujakso kokonaisuudessaan, mutta
tarkkaamisen suuntaaminen etenee silti vaiheittain basson kuuntelusta asteiden

merkitsemiseen.

Harmoniakuuntelun haastavin tehtidvatyyppi on eldvdn musiikin kuuntelu ns. elmu-kuuntelu.
Elmu-kuuntelussa on tavoitteena saada kirjattua ylos sointujakso ddnitteeltd tulevasta
musiikkindytteestd, esimerkiksi pétkd jostakin orkesteriteoksen osasta. Leppédnen korostaa,
ettd ennen elmuun siirtymistd on tdrkedd osata kuunnella soinnut yksinkertaisessa
harjoitusmateriaalissa, koska elmun mukana tulee uusia haasteita: dénitysten laatu vaihtelee,
musiikissa tapahtuu paljon muutakin harmonian lisdksi, jolloin tarkkaamisen kohdentaminen
tehtdvin kannalta olennaisiin asioihin hankaloituu (esim. basson kuuntelu) ja musiikki menee
vain tietyssd tempossa eteenpdin. Autio ei kdytd opetuksessaan elmu-kuuntelua laisinkaan,

koska ei koe sitd mielekkddksi oppimisen kannalta.
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7.3  Soitinten kaytto harmonian opetuksessa

Haastateltavistani kaksi kertoi hyodyntidvénsa soittimia opetustunneilla. Maikki Autio kayttdd
opetuksessaan koskettimistoa eli keyboardia ja Inkeri Jaakkola sekd keyboardia ettd
oppilaiden omia soittimia. Outi Leppdnen sen sijaan ei kdytd opetustunneillaan soittimia,
mutta kehottaa oppilaitaan hydodyntdmaan omia soittimiaan kotona, varsinkin, jos kyseessd on

sointusoitin.

Autio ja Jaakkola pitdvit keyboardin kdyton etuina sen havainnollisuutta ja konkreettisuutta.

Jaakkola kertoo esimerkin opetuskokemuksestaan:

Mulle yks poika sano, ettd hin ei ymmarrd, miten hdn aikasemmin on edes ajatellu
nditd sointuja. Mutta nyt kun hén sai sen pianon eteensd, niin nyt hdn tajuaa, miten ne
soinnut menee.

- Inkeri Jaakkola (2013)

Aution mukaan keyboardin etu soittimena on sen motorinen helppous: ei tarvitse kummoista
tekniikkaa saadakseen soittimesta d44nen. Keyboardin kanssa opiskeleminen selvisti motivoi
oppilaita, mikd on molempien opettajien mielestd yksi suurimpia opetustavan etuja. Autio
pitdd erittdin tdrkednd keyboardin tuomaa eldmyksellisyyttid: sitd, ettd oppilaat saavat
kokemuksia soittamalla itse. Jaakkola kertoo, ettd hdnen ryhmissdin ldhes jokaviikkoinen

kysymys kuuluu: "Menndédks me tdndin pianoluokkaan?”.

Jaakkolan opetuksessa oppilaat soittavat ja kuuntelevat keyboardilla erilaatuisia
kolmisointuja, esimerkiksi muodostamalla sdvelesti C kaikki erilaiset sointulaadut (duuri,
molli, ylinouseva ja vidhennetty). Kuulokkeiden avulla voidaan tehdd pareittain
arvausleikkejd, joissa toinen pari soittaa soinnun ja toisen tehtdvand on kuullun perusteella
tunnistaa soinnun laatu. Esimerkkisdvellajina keyboard-tehtidvissd kdytetddn ensin C-duuria/a-
mollia, joka Jaakkolan mukaan vastaa ikdén kuin solmisaatiota. Se on malli, joka siirretdén
my6hemmin muihin sévellajeihin. Sekd Jaakkolan ettd Aution tunneilla opetellaan soittamaan
ja merkitsemddn reaalisointuja. Alkeellinen vapaa sdestys on sekd Jaakkolan ettd Aution

opetuksessa tdrked osa-alue.

Semmonen alkeellinen sdestyksen harjottelu, etté etsitddn reaalisointujen pohjalta niitd
sdvelid ja sit toinen soittaa melodiaa ja toinen soittaa séestystd ja parhaassa
tapauksessa soitetaan itse molemmat, ni kylhdn se musta on kaikista parasta
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harmonian oppimista, et pystyy jotenki soveltamaan ja kdyttamaan.
- Inkeri Jaakkola (2013)

Oppilaiden omia soittimia Jaakkola kayttdd tunneillaan esimerkiksi bassolinjojen
soittamiseen. Jaakkolalla on ollut aikaisempina vuosina instrumenttikohtaisiakin ryhmia,
esimerkiksi jousisoittajien ryhmid. Viuluillakin on tunneilla soitettu bassolinjaa, koska
oppilaiden ollessa alle murrosikdisid viulun &ddniala on sopivalla korkeudella oppilaiden
lauluddneen ndhden. Jaakkola on kokeillut tehdd pienid sovitustehtdvidkin soitinten kanssa,

mutta sen on tdytynyt olla hyvin ohjattua.

[...] on kylld tehty vdhén sovituksiakin, ettd jotakin vili-ddnid on yritetty niille
viuluille kirjottaa, mut se on ollu selvisti vaikeeta. Vaikka ne oppilaat pystyy jotenki
kirjottamaan esimerkiks, et mitd sdvelid kuuluu G-mollisointuun, siitd huolimatta ne ei
pysty ajattelemaan, ettd miten sen yhdistdis sithen melodian sdestysdéneks. Tavallaan
yhdessa pureskellen se on menty, mut ei ne kyl omin péin sitd vield siin vaihees osaa.
Mut se ois tietysti tirkee taito.

- Inkeri Jaakkola (2013)

Autio opiskelua oman soittimen avulla erittdin mielekkdénd ajatuksena ja kertoo joskus
kokeilleensakin sitd, mutta kdytdnndssd hdn on tormannyt ongelmiin. Suurimpana ongelmana

Autio pitdd eroja soittotaidon kehittymisessd eri instrumenttien valilla.:

Ku ihmiset alottaa, niin jos ma mietin viulunsoittajaa ja puhaltajaa, menee monta
vuotta, et voijaa tehd ikddanku samannikdstd musaa. Se on aina yleensd epdonnistunu.
Valitettavasti. Mutta ajatuksena herkullinen, et se olis parasta tekemisté, ku sais omal

soittimel teha.
- Maikki Autio (2013)

Myos Jaakkola myontda, ettd sdvelpuhtaus on toisinaan ongelma esimerkiksi jousisoittajilla.

Joskus méd oon kokeillu semmostaki, ettd sellistit soittaa bassolinjoja, mutta puhtauden
sddtely on joskus viha vaikeeta, ettd se laulun ja sen kehittyméssa olevan soittotaidon
yhdistdminen, ni se ei oikein suju.

- Inkeri Jaakkola (2013)

Leppéselld ei ole mitddn soitinintegraatiota vastaan, mutta hén ei ole kokenut esimerkiksi

keyboardin kiyttod opetuksessaan valttimattoméksi.

Siind helpost mennéé sellasee, ettd kuvitellaan, ettd se (keyboardin kdyttd) on joku
autuaaks tekeva asia. Ja kauheesti tapahtuu jotain puuhastelua, mutta korvien vilissa
el vélttimattd litku mitdén uutta.

- Outi Leppédnen (2013)
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Koska oikea ajattelu tuottaa Leppdsen mukaan oikean toiminnan, hin haluaa ensin varmistella
oikean ajattelun perusteita. Leppdnen ei pidd soitinintegraatiota oppimisen takeena. Vaikka
’integraatio’ on paivin muotisana, kdytdnnon menetelmien tulee aina johtaa oppimistavoitteen
saavuttamiseen, eikd esimerkiksi yliméérdisten maéddrdrahojen hankkimiseen, Leppédnen
kritisoi. Leppéselld on kokemusta soitinten yhdistimisesti opetukseen aikaisemmilta vuosilta,
kun hédn opetti kahta jousisoittajien ryhmiid. Han kertoo oppilaiden tykdnneen soitinten
mukana olosta aluksi, mutta jo ennen 3-peruskurssia oppilaat alkoivat pyytdméadn soittimen
jattdmistd pois. Leppédnen toteaa, ettd tietysti voidaan ldhted spekuloimaan, johtuiko ilmid
opetuksen luonteesta tai siitd, etteivit oppilaat jaksaneet kantaa soittimia mukana, mutta
jostain syysté he eivit kuitenkaan kokeneet soitinten kédyttod tunneilla mielekkdani. Leppanen
perustelee soitinten kayttiméttomyyttd opetuksessaan myos silld, ettei oppilaiden tarvitse

hankkia yliméaréisid vilineitd opiskelua varten.

Muutenki mi kannatan aika pitkélti semmosta vettd vain ja Vileda-ikkunaliina”-
ajatusta, ettd oppilaankaan ei tarvi esimerkiks hankkia uusia soittimia kotiin, jotta se
pystyy tekemaéén jotain. Oman soittimen hyddyntdminen OK, mut ei esimerkiks et jos
jollakulla ei oo kosketinsoitinta kotona, ni en mai sitd kylld pakota hankkimaan.

- Outi Leppédnen (2013)

Musiikin tyylilajit ovat edustettuina eri opettajien opetuksessa vaihtelevasti. Jaakkola kertoo
kayttdvinsd monipuolista materiaalia. Ryhmid vaikuttaa jonkun verran Jaakkolan
tehtdvamateriaalin valintaan: osa ryhmistd vaatii innostuakseen entuudestaan tutumpaa
materiaalia, esimerkiksi elokuvamusiikkia ja osa ryhmistd taas on kiinnostuneempia

taidemusiikista. Taidemusiikkia Jaakkola pitdd kuitenkin erityisessd asemassa:

Kéytan taidemusiikkia aika paljon ihan sen takia, et mi aattelen, et se on meijan
missio tddlla musiikkioppilaitoksessa. Jos ei me sitd tddlld opeteta, niin missds sitd

opetetaan?
- Inkeri Jaakkola 2013

Liséksi Jaakkola pitdd koulun musiikinkirjoja hyvéna lihteend tehtdvamateriaalille.

Autio ei varsinaisesti osaa ottaa kantaa tyylilajikysymykseen, mutta hén pitdd ohjenuorana
sitd, ettd kappaleiden pitda olla vield selkeitd, eivitkd ne voi siséltdd modaalista soinnutusta.

Materiaalin pitdd edustaa tonaalisen musiikin ydintd. Kun modaaliset sointukierrot tippuvat
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pois, tyylilaji asettuu véistdmattd lastenlaulu-kansanlaulu-laulelma-iskelmé —akselille. Autio

kuvailee kayttdmaansa materiaalia Kultainen laulukirja —tyyppiseksi.

Leppénen keskittyy opetuksessaan tdysin taidemusiikkiin, koska haluaa keskittya sithen, mitd
parhaiten itse osaa. Hén on erikoistunut harmoniaan ja danenkuljetukseen ja pitdé tyyliasioita

hyvin tarkeina.

Ma yritin tehda selviks sen, et eri musiikkityyleissd hyvin pitkélti nimenomaan
sointuja kédsitelldédn eri tavalla. Se on yks tiarkeimpié tyylejd erottavia seikkoja, siis
harmonia.

- Outi Leppédnen (2013)

Leppénen ei nde hyddyllisend opettaa sointuliikkeitd, jotka eivét kuulu tonaaliseen musiikkiin.
Leppéselld on ollut oppilaita, jotka ovat peruskurssien jidlkeen siirtyneet opiskelemaan
rytmimusiikkia. Rytmimusiikissa osa soinnutuksesta on tonaalista ja osa modaalista. Kun
toisen oppii, ei Leppadsen mukaan ole mikddn ongelma oppia kumpi on kumpaa ja miten niitd
kaytetddn. Myos taidemusiikissa tyylikausien vilisessd soinnutuksessa on eroja, mutta niitd
Leppénen ei vield peruskursseissa juurikaan painota. Tyyliasioista puhuttaessa opettajan on

hyvé tehda selviksi, ettd molemmat tyylit ovat hyvid, mutta ne ovat vain erilaisia.

Se on ihan sama ku verrataan jadkiekkoo ja jalkapalloo, ettei annettais sellasta kuvaa,
ettd joka musiikki toimii néilla pelisdédnnoilld, koska se olis suorastaan sivistyméatonta
opettajalta, mut aiheuttas myos paljon vastustusta helposti.

- Outi Leppédnen (2013)

7.4 Harmonian hahmottaminen

Unkarilaisen menetelmin eduista puhuttaessa opettajien kanssa lista on pitkd. Relatiivisen
solmisaation kayttd on eduista kenties keskeisin: solmisaatiokielen kayttd kertoo asteikon
sdvelten sisdiset suhteet. Oikea solmisointitaito tarkoittaa Leppdsen mukaan, ettd oppilaille on
muodostunut yhteys sen vilille, miltd sdvelet kuulostavat ja miten niitd nimitetddn. Néin
saavutetaan tarkka erottelukyky, joka auttaa kuuntelemisessa: ihminen pystyy halutessaan
esimerkiksi kirjoittamaan kuulemansa melodian tai sointujakson suoraan paperille kayttimalla
kirjainnuotteja tai astemerkintdd. Kirjainnuotit saavat merkintdtapana muutenkin kiitosta:
melodia ja soinnut ovat samasta maailmasta, sointujen laulaminen onnistuu helposti sekéa
murtosointuina ettd moniddnisesti ja hankaliakin kuunteluharjoituksia pystytddn tekeméén

ilman, ettd merkitddn mitddn nuotille. Organisoitu kuulohavainto on yksi tirkeimmistd
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asioista, jonka Autio nostaa esille. Opettaja pystyy organisoidusti ohjaamaan
oppimisprosessia, kun lauletaan ja kuunnellaan itse ennen paperianalyysiin siirtymistd ja
ollaan muutenkin Idhempidnd musiikkia. Musisointiin osallistuminen lisdd oppimisen
elamyksellisyyttd. Jaakkola kertoo, kuinka oppilaat voivat osallistua kuunteluesimerkkiin
solmisoimalla bassoa yhtd aikaa &ddnitteen kanssa. Silloin taju harmoniasta tulee
kokemuksellisesti ensin ja funktiotaju kehittyy sen kautta. Autio kehuu menetelmén
monipuolisuutta: erilaisia tehtdvdesimerkkejd voi keksid ja varioida rajattomasti. Leppinen
puolestaan nostaa esiin, ettd muutkin, kuin huippulahjakkaat voivat oppia sdveltapailua
metodin avulla. Leppéselld on ollut oppilaina mm. autisteja ja ADHD-oppilaita, jotka ovat

my0s oppineet — jotkut jopa paremmin, kuin ns. tavalliset ihmiset.

Lukuisista hyodyistd huolimatta Jaakkola ndkee Unkarilaisen menetelméin perinteiset,
laulupainotteiset tyotavat liian yksipuolisina. Kun tdhdétddn hyvén laulutaidon ja melodian
tarkkuuden kehittymiseen, tietyt osa-alueet jadvét kokonaan huomiotta. Ongelma on my®ds se,
jos kaikki halutaan laulamaan tarkasti, tempon tdytyy olla niin hidas, ettei se vastaa endd

musiikin todellista tempoa.

Aina, ku tdytyy uudella tavalla jotenki ajatella se asia ja eri ndkdkulmasta ja hyvin
ylléattdvassa tilanteessa soveltaa, niin aina tapahtuu oppimista ja sen takia mun mielest
on huonoa, jos kdytetddn pelkastidén niitd Kodaly-metodin laulamisty6tapoja, koska se
on aivan liian ykspuolista.

- Inkeri Jaakkola (2013)

Jaakkola uskoo, ettd harmoniaa voi syvillisesti ymmartdd vain itse toteuttaen. Kuorokokemus
on toki yksi hieno mahdollisuus, mutta nykymaailmaan kuuluvat myos soittimet. Toinen,
musiikin luonteeseen kuuluva seikka on, etti harmonia ei ole staattinen ilmid, vaan
tonaalisuudessa oleellista on litke: harmoninen jadnnite, joka purkautuu. Harmoniaa
opiskellaan Jaakkolan mielestd unkarilaisessa menetelméssd liian paljon ikddn kuin
pysdytyskuvina, vertikaalisina sointupylvdind, joiden sisdltd pyritddn selvittiméédn tarkoin.
Harmonian lineaarinen aspektia - &dnenkuljetusta, stemmamelodioita ja sointuliikkeen
havainnointia - tiytyisi huomioida enemmén. Harmonian jatkuvan virran seuraaminen on
hankalaa, jos on keskitytty pelkédstdédn staattisiin tilanteisiin. Tdméa on Jaakkolan mielesta yksi
syy, mika tekee elmukuuntelusta vaikeaa, jos opiskellaan pelkéstddn unkarilaisen menetelmén

tyOtapoja kdyttden. Hén kuitenkin toteaa, ettd tietysti sitidkin harjoitusta tarvitaan.
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Aution mielestd ongelmat eivit niinkddn piile itse metodissa, mutta metodin kdyttdjien

toiminnassa on heikkouksia: Solmisaatioita kdytetddn ikdén kuin niiden pelkkd kdyttiminen

olisi yhtd kuin unkarilainen menetelmai, eikd ymmaérreta sitd oppimisprosessia, jonka vilineind

solmisaationimet ovat. Nimet eivdt vield tee metodia, kuten Aution mielestd helposti

virheellisesti ajatellaan. Ongelmana on my0s samanlaisiin kdytinteisiin ja oppimistuokioihin

juuttuminen: metodi on taipuisa ja toimiva monella tapaa eikd mene pilalle, jos rohkeasti

kokeilee erilaisia ldhestymistapoja ja versioita. Jos metodi ei uudistu, vaarana on sen

ndivettyminen ja nahistuminen. Leppadnenkin ennemmin puolustaa metodia:

7.4.1

Monesthan kuulee sanottavan, et se on tarpeettoman monimutkasta ajatella seka
absoluuttisin nimin ettd solmisoiden, mut sithen kohtaan mé sanoisin, ettd tima metodi
— kuten monet hyvit menetelmit — ei ole maailman yksinkertaisin.

- Outi Leppédnen (2013)

Hahmottamisongelmien syiti ja vinkkeji

Mikali oppilaalla on hankaluuksia harmonian hahmottamisessa, tulisi opettajan ensiksi koittaa

selvittidd syy hankaluuksien taustalla. Autio listaa todenndkdisimmét syyt:

)]

2)

3)

4)

Puhdas laiskuus. Tdméd teema nousee esiin kaikkien kokeneiden opettajien
haastatteluista. Jos oppilas ei tee itse toitd oppimisensa eteen harjoittelemalla kotona,
hahmot jaavit vieraiksi.

Kokemattomuus siitd, miten solmisaatio kddntyy nuoteille. Voi olla, ettd suhdetta ei
ole rakennettu tai sitten se ei jostain syystd ole kehittynyt, joten se tdytyy korjata
harjoittamalla.

Oppilas on tottunut kuuntelemaan musiikkia melodialdhtoisesti. Jos koko
aistikokemus musiikista on melodialdhtdinen, tdytyy kuuntelun aistikokemus rakentaa
uudelleen, ettd musiikkia voi myos kuunnella toisesta suunnasta. Ensimmaéinen askel
tdhin on basson kuunteleminen.

Vaikeus hyvéksyd sitd, ettd kuuntelussa tdytyy luottaa vain korviinsa, eikd voi tietda
tehtdvin ratkaisua etukdteen ajattelemalla. Aution mukaan tdmd on yleensd
vanhempien oppilaiden ongelma, joille hetkessd eliminen ja sen hetken kokemukseen
luottaminen on vaikeampaa kuin nuoremmille. Autio epdilee ilmién johtuvan siité, ettd
monissa kouluaineissa tarvitaan tiedonrakentamis- ja ongelmanratkaisutaitoja, mutta

hetkelliseen kokemiseen liittyvid tehtdvid ei juurikaan musiikin liséksi ole. Koska
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musiikin opiskelu on kuulonvaraista, tiytyy hyvéksyd, ettd tehtdvin voi ratkaista vain

kuuntelemalla.

Jaakkola kehottaa kdyttdmaddn moniddnisid lauluharjoituksia. Han kertoo, ettei itse kdytd 3.-
peruskurssilla muita, kuin véhintddn 2-ddnistd materiaalia, joko kaanoneita tai valmiiksi
redusoituja 2-dédnisid harjoituksia, joissa jompikumpi stemmoista toteuttaa bassolinjaa. Kun
stemmoja vaihdetaan, jokainen saa kokemuksen bassolinjan laulamisesta. Leppidnen neuvoo
kuunteluharjoituksissa suuntaamaan keskittymisen siithen, mitd muuta musiikissa tapahtuu

kuin melodia. Hyvdné keinona hin pitdd myds partituurin seuraamista samalla, kun kuuntelee.

7.4.2 Instrumenttikohtaiset erot hahmottamisessa

Opettajista Jaakkola ja Autio ovat sitd mieltd, ettd melodiainstrumenttia soittavilla oppilailla
(esim. viulisteilla) on enemmdn haasteita harmonian hahmottamisessa  kuin
harmoniainstrumenttia soittavilla oppilailla (esim. pianisteilla). Aution mukaan tillaisille
oppilaille on usein rakentunut melodiakeskeinen kuva musiikista. Autio vertaa tdtd kasitystd

ndytelmain:

Jos mul ois ndytelméi, ni melodia ois repliikki ja soinnut on juoni. Tavallaa se repliikki
tulee tarkeemmaéks, kun ei ymmarra sitd juonta. Sdhdn voit esim. sanoo saman asian
eri tavalla: ”Moi!”, "Moro!”, ”Terve!” ja silti se juoni kulkee. Ja se, ettd se juoni
katoaa, joka kulkee sielld soinnuissa, et se sointukierto ja melodian suhde siithen
sointuu katoaa, sillon melodian merkitykset jd4 pinnallisiks.

- Maikki Autio (2013)

Koska instrumenttiopetuksessa keskitytdédn paljon soittimen hallintaan, Autio nikee ilmién

vaistimattomana.

Se musiikin oppiminen tulee sielld jossakin, et md opin musiikkia. Ja musiikkiahan ei
voi oppia melodiasta. Kyl mid huomaan sen eron. Mutta, md myds aattelen silld
tavalla, ettd olkoon niin, ja ne, ketd se kiinnostaa, niilld on sitte vaan entistd enemman
ithania asioita 10ydettdvani, ku huomaa, etté tddlhdn on paljon muutaki ku melodia.

- Maikki Autio (2013)

Jaakkolan mukaan ero selittyy myos fysiologisesti: korvan reseptorialueiden kehitys korostuu
niilld alueilla, jota enemmin harjoitetaan. Téstd syystd esimerkiksi viulistien tai huilistien on
vaikeampi kuulla bassolinjoja kuin esimerkiksi sellistien. Toisena selittdvdnd tekijéna

Jaakkola ndkee tottumattomuuden: jos on aina laulanut kuorossa yli-dénté, ei valttimaétti ole
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syntynyt kdsitystd siitd, miten bassolinja rakentuu. Ndmé asiat ovat kuitenkin harjoittelulla

korjattavissa.

Leppédnen sen sijaan on sitd mieltd, ettd instrumenttivalinnalla ei ole mitddn tekemistd sen
kanssa, miten harmoniaa hahmottaa. Hinen mielestidin on jopa tietylld tavalla sivistymétonta
ajatella, ettd melodiasoittajille harmonian hahmottaminen olisi luontaisesti vaikeampaa.
Leppédnen toki myontdd, ettd instrumenttivalinta vaikuttaa sithen, minkilaisia kokemuksia
harmoniasta on. Hén ei omien sanojensa mukaan halua provosoida ketidin, mutta toteaa, ettd
usein tdllaiset arkiajatteluun liittyvat uskomukset kumpuavat siitd, ettd opettajat eivdt osaa
opettaa jotain asiaa, eivétkd viitsi edes opetella opettamaan sitd. Sen sijaan Leppédnen uskoo
kokemuksensa perusteella, ettd on olemassa kolme erityistd musikaalisuuden aluetta:

1) Séavelkorkeuksien taju (1-ddnisessd musiikissa)

2) Rytmitaju

3) Yhteissointien taju
Leppdsen mukaan ndméd kolme aluetta eivdt ole riippuvaisia toisistaan. Hidn kertoo
kohdanneensa oppilaita, joiden on vaikeampaa kirjoittaa melodioita kuin tajuta, mitd sointuja
he kuulevat tai toisinpdin: oppilaita, jotka laulavat mitd tahansa nuotista tai kirjoittavat
diktaatteja hyvin ylos, mutta eivét tiedd soinnuista, ollaanko duurissa vai mollissa, ennen kuin

opetuksen tuloksena.

Leppédnen on huomannut, ettd melodiasoittajien sijasta harmonian hahmottamisongelmia on
ennemmin Kkitaristeilla ja harmonikan soittajilla. Han epdilee syiden liittyvdn soitinten
mekaniikkaan ja sithen, miten soittimia opetetaan. Leppdnen ihmettelee vililld
instrumenttiopettajien itseluottamusta opetuksen suhteen, vaikka vélilld tuntuu, ettei tiedeta,
miten oppimisprosessi tapahtuu. Téllaisissa tapauksissa yksi hyvé ratkaisu Leppadsen mukaan
olisi se, ettd nditd oppilaita opettaisi joku, joka hallitsee soittimen ja tietdd, miten heitd on
instrumentissaan opetettu. Kdytdinnon ongelmat ovat kuitenkin ilmeiset: teoriaopettajaa ei voi
vaatia hallitsemaan kaikkia instrumentteja. Leppédnen ei ole missdidn nimessd sélyttiméssa
opetusta instrumenttiopettajien kontolle, mutta toteaa, ettd asiassa on monta mielenkiintoista

haastetta.
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7.5 Opettajien pedagoginen lihestymistapa

Inkeri Jaakkolan mukaan harmoniaan ja harmonian ymmairtimiseen voi ohjata ihan
alkeisperuskursseista ldhtien. Kun ensimmadisid yksinkertaisia lauluja lauletaan, voi opettaja
laulaa mukaan 2. &inen, joka jollain lailla toteuttaa harmonian. Materiaalin valinnassa on
tarkedd, ettd harmonia toteutuu kauniisti: kaikenlaiset epdmusiikki-solfatehtdvit ovat vain
haitaksi. Tuomalla niitd kédyténteitd oppilaiden korvaan jo aiemmissa peruskursseissa heidén
harmoniatajunsa kehittyy ja heilli on jo valmiina olemassa késitys harmoniasta, kun sitd

ldhdetddn analysoimaan.

Jaakkolan mielestd on todella tdrkedd, ettei kaavamaisesti toisteta tiettyjd tehtdvid, vaan
sovelletaan monipuolisesti erilaisia harjoituksia. Jaakkola muistuttaa, ettd oppilaatkin ovat
erilaisia ja sen takia opettajan on hyvé haastaa itsensd keksiméain uusia sovelluksia erilaisista
tehtavistid. Keyboad-kdytdnnonlédheinen opetustapa ja unkarilainen menetelma eivit Jaakkolan
mielestd sulje pois toisiaan, vaan tdydentdvit toisiaan. Jaakkola pitdd molempia opetustapoja

tarkeina.

Varsinki sen jdlkee, ku noi keyboardit on tullu, niin harva kysyy et miks harmoniaa
opiskellaa. Se on niist aika kivaa yleensd, et kyl ne sitd ne haluu tehdd. Ja varmaan
opettaja tarttuu sithen, miké ndyttdd oppilaita innostavan, ettd kylla ne haluaa, mutta

nimenomaan ne haluaa tehdé néin soittamalla.
- Inkeri Jaakkola (2013)

Outi Leppédnen nojaa opetuksessaan haastateltavista eniten perinteisiin  Unkarilaisen
menetelmin tyotapoihin. Hén uskoo oikean ajattelutavan tuottavan oikean tuloksen ja haluaa
varmistella sen perusteita. Leppédnen tietdd, ettd teorian ja sdveltapailun opetteleminen ei ole
kaikille helppoa, mutta ei sen hdnen mielestdén tarvitsekaan olla. Leppdnen muistuttaa, ettd
aivomme eivét opi kerran tekemalld tai kuulemalla asioita ja se on meidén suojaksemme. Jos
haluamme painaa jotain tietoisesti pysyvésti mieleen, sen eteen tdytyy tydskennelld, jotta

hermosolut ldhtevit kasvattamaan yhteyksia toisiinsa.

Unkarilaiseen koulutusfilosofiaan ihan selvist kuulu se, ettéd jos osaat tehdd jonkun
asian yhdell4 tavalla, olet valmis oppimaan sen toisella tavalla vihad vaikeemmin ja sit
sd voit menna taas seuraavaan hiukan vaikeempaan suuntaan, mika tekee oppimisen
tuloksista paljon kestividmpid, syvempid, monipuolisempia, laajemmin sovellettavia ja
paremmin verkostoituvia muun oppimisen kans.

- Outi Leppdnen 2013



50

Maikki Aution tirkein ajatus harmoniaopetuksessa on, ettd se sisdltdd seuraavat elementit:
soivan hahmon, notaation, sointukudoksen véliset suhteet, tunnekokemuksen sekd oman
luovan tyon, kun uutta hahmoa opetellaan kédyttdmaan. Mikddn ndistd elementeistd ei saisi
jaada pois, koska muuten oppiminen on vaillinaista. Soivan hahmon pois jattimistd Autio
vertaa reseptin lukemiseen ilman kokkaamista: ilman soittoa tai laulua jai jéljelle pelkka
notaatio. Ilman notaatiota puolestaan jddddan vaille muistiinpanojdrjestelmad, jolloin
oppimisen hyddyntdminen on vaikeaa. Jos sointuja késittelee irrallisina yksikdind
selvittiméattd niiden vilisid suhteita, ei ymmaérrd, ettd tonaalisuus ja modaalisuus ovat
sointujen valistd liikettd ja soinnut ovat erilaisia vain suhteessa toisiinsa. Itse tekemdilld taas
oppii tietdimain, mitd osaa ja mistd puhuu. Menetelmén avulla on Aution mielestd mahdollista
tehdd tdmi kaikki, eikd oppimisprosessista jdd puuttumaan yhtddn osa-aluetta, mikd tekee
oppimisesta laadukkaampaa. Idn ja kokemuksen myo6td kaikki osa-alueet laajenevat ja

syvenevit.

Aution opetuksessa kokemuksellisuus on hyvin keskeisessd roolissa. Autio uskoo, ettd
kokemuksetkin ovat tietoa. Musiikillisen tiedon tulee siséltdd sekd nuotti ettd kokemus.
Nimenomaan kokemukset rakentavat kisitystd. Opetuksen tulisi Aution mukaan rakentua
niin, ettd uusi asia rakennetaan vanhan tiedon pohjalle, mitd tahansa opettaakaan. Muuten
vaarana on, ettd tieto jda irralliseksi. Autio haluaa, ettd teoriassa opeteltava asia siirtyy

suoraan kdytdntoon: opeteltavia sointuja myds soitetaan/lauletaan.

Voi niitd lapsia, jotka osaa reippaasti kirjottaa F-duuri-, Es-duuri-, d-molli-, c-
mollisointuja, muttei oo ikind padssy niit missii soittamaa, ni onko késite riittdvan
ehyt ja kokonainen? Kyl sitd voi kysy4, kuinka ikdénku vaillinainen kédsitys sindnsa
ndyttdd, et hyvin osataan.

- Maikki Autio (2013)

Aution mielestd on suuri puute, ettei esimerkiksi musiikin oppikirjoissa puhuta fiiliksesta”.
Ilmeisesti sitd pidetddn lilan amatéoriméisend tai subjektiivisena. Hén kertoo lukeneensa
radikaalipedagogiikkaa, joka on pedagoginen suuntaus Amerikassa. Viitteen mukaan lapset ja
nuoret kokivat omassa ympaéristossddn oppimansa asiat uskottavammiksi kuin koulussa
oppimansa, koska koulussa oppiminen ei sisélld tunneoppimista. Aution mielestd véitteessd
on perdd. Kun musiikkia opetetaan, niin voi vahintdankin miettid, mikd on musiikin tarkoitus.

Autio pohtiikin, voiko tunnekokemusta ylipdétidén erottaa musiikista. Jos tunnekokemus jaa
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puuttumaan, merkitys jid Aution mielestd puutteelliseksi, koska soinnuilla on tarkoitus kertoa

jotakin.
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8 POHDINTA

Kodalyn ajatus tuoda musiikin luku- ja kirjoitustaito koko kansan taidoksi on sindnsi jalo
ajatus. Varsinkin tdllaisena aikana, jolloin kulttuurista — musiikki mukaan lukien — ollaan
koko ajan karsimassa midrdrahoja ja sen myotd tekijoitd, taiteelle tarvittaisiin kuuntelijansa.
Kuten Kuusi ja Rusi ovat osoittaneet, menetelmii ei pysty tddllda Suomessa kdyttdmadn tdysin
sellaisena kuin sitd Unkarissa alun perin kdytettiin. Se vaatisi kokonaisvaltaisen muutoksen
musiikkikasvatusjarjestelméssdmme. My0s aika ja kulttuuri ovat muuttuneet ajoista, jolloin

unkarilainen menetelma kehitettiin.

Mikddn ei kuitenkaan estd soveltamasta menetelmid tdndkdén pdivani. Choksy (1988, 5)
toteaa menetelmédn olevan eldvi, ei staattinen. Lisdksi Autio toteaa, ettd menetelmd on
joustava ja sitd pitdd kehittdd, jotta se ei ndivettyisi. Kehittdminen vaatii metodia kayttavalta
opettajalta luovuutta ja joustavuutta. Leppédsen tavoin uskon, etti menetelmi on kohdannut
vastustusta eniten sen takia, ettd Kodalyn ajatusmaailmaa menetelmén takana ei ole

ymmiarretty ja siksi sen potentiaalia ei mydskddn ymmarreta.

Olen viehittynyt metodin ldhestymistavasta sdveltapailun opetukseen, miten kuulohavainto
tulee ennen merkintitapaa ja oppiminen jiasentyy tekemisen kautta: opetellaan musiikkia, eika
yksittdisid nuotteja. On paljon helpompaa nimeté asia, josta on muodostunut kisitys — téssa

tapauksessa kuulokuva.

SML:n uusimmissa tasosuoritusohjeissa (2013) sanotaan, etti oppilaan oman musisoinnin
tulisi olla opetuksen ldahtokohta. Unkarilainen menetelma korostaa tidtd myods, joten siind
mielessd menetelmd on kéyttokelpoinen noudateltaessa tasosuoritusohjeen tavoitteita.
Lahtelaisella sdveltapailuopetuksella on perinteisesti hyvd maine, joskin unkarilaisen
menetelmin tyotapoja pidetddn jokseenkin vanhanaikaisina. Haastatteluiden perusteella tatad
perinteistd menetelmdd on kuitenkin sovellettu niin, ettd tasosuoritusohjeiden suosituksia —

kuten soitinten kdytt6d — on huomioitu opetuksessa.

Laulamisen kéyttamistd keskeisend tyOtapana 10ytyy perustelunsa. Etenkin moniddninen

laulaminen kehittdd harmoniatajua ja sdvelpuhtautta. Jokaisen kehossa on instrumentti
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valmiiksi rakennettuna, joten musisointiin osallistumiselle pitiisi olla matala kynnys. Pienelld
lapsella laulaminen on spontaania, mutta olen huomannut, etti toiset oppilaat ujostelevat ja
jopa jannittivit laulamista mupe-tunnilla. Ainenkiyttoon vaikuttavat monet asiat, kuten
minkélaisen mallin d44nenkdytdstd on lapsena saanut. Olen Kodalyn kanssa yhtd mieltd siitd,
ettd laulu on instrumenteista hienoin ja pyrin ehdottomasti rohkaisemaan jokaista oppilastani
laulamiseen, mutta oma ddni on myos instrumenteista henkilokohtaisin. Liséksi ddnenmurros
saattaa monilla vaikeuttaa laulamista. Ryhméssdni on ollut oppilas, joka arkaili laulamista
niin paljon, ettei suostunut sithen ollenkaan, vaikka opettaja ja ryhmédn muut oppilaat kuinka
kannustivat. Laulamiseen tdytyy ehdottomasti rohkaista, mutta mielestdni sen rinnalla on hyvéa
olla muitakin musisointitapoja. Niin mukavaa kuin laulaminen esimerkiksi minusta onkin,
kaikki eividt koe sitd omaksi ilmaisukeinokseen. Mutta voi olla, ettd oppilas rohkaistuu pikku
hiljaa laulamaankin, kun on saanut opettajan ja ryhmén hyvédksynndn osallistumalla
musisointiin muulla tavoin. Toki laulaminen auttaa hahmottamisessa, mutta se ei ole

ratkaisevin edellytys hyvin muusikkouden kannalta.

Soittaminen ei ehkd alkuperdisesti kuulu unkarilaiseen menetelméddn, mutta toimii
menetelmin tyotapojen lisdksi hyvidnd tyotapana. Olen iloinen siitd, ettd menetelmdid on
yritetty soveltaa soittamiseen jollakin tavalla jo Hakkaraisen ajoista, mutta tind pdivina
vieldkin enemmaén ja useamman opettajan toimesta. Aution ja Jaakkolan lisdksi mm. Anna
Kuoppamiki (2013) ja Susanna Ertolahti-Mertanen (2012) ovat yhdistineet unkarilaisen
menetelmin tyOtapoja  ja soittamista sdveltapailuopetuksessa. Uusimmissa
tasosuoritusohjeissa (2013) kannustetaan instrumenttien kdyttoon, joten soittamisen

liittiminen opetukseen on suositeltavaa senkin puolesta.

Mielestdni soittaminen tdrkedd erityisesti opiskelumotivaation kannalta. Minulla on tunne,
ettd monet oppilaat eivét vield késitd, mitd hyotyad teoria- ja sédveltapailuopinnoista on heiddn
soittoharrastukselleen. Itse olen ainakin useammin kuin kerran vastannut oppilaiden
kysymykseen “miks nditd juttuja pitdd opetella”. Kun soittimet ovat opetuksessa mukana,
opittu yhdistyy helpommin kiytint6on. Opettajan on soittimia kdyttdessddn kuitenkin tirkedd
pitdd mielessd opetuksen tavoitteet, jotta aika ei kuluisi Leppdsen pelkddmiin

’puuhasteluun”.

Leppénen tuo aiheellisesti esille, ettei teoriaopettajia voi vaatia hallitsemaan kaikkia

instrumentteja. Musiikin perusteiden opettajan koulutusohjelmassakaan ei liene tilaa laulun ja
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pianonsoiton lisdksi kuin korkeintaan yhdelle sivuinstrumentille. Itse voin todeta olevani siind
mielessd hyvéssd asemassa, ettd olen opiskellut laulun ja pianonsoiton lisdksi huilunsoittoa ja
musiikin aineenopettajan koulutus on antanut minulle valmiudet bandisoitinten soittoon sekéa
ohjaamiseen. Sovitusopintoni ja -kokemukseni on lisdksi tuonut tietoa muistakin soittimista,
esimerkiksi vaskipuhaltimista, mutta niitd en voi vaittdd hallitsevani. Suhteellisen
monipuolinen kokemus erilaisista soittimista kuitenkin auttaa ty6tdni, kun haluan ottaa

instrumentit mukaan.

Aution kommentti “fiiliksestd” tai pikemminkin sen puutteesta musiikinopetuksessa heratti
monenlaisia ajatuksia. Tdssd tutkielmassa ei ole riittdvésti laajuutta selvittiméiin, mikd on
musiikin tarkoitus (viitaten Aution aikaisempaan kommenttiin, ks. s. 50), mutta mielesténi
musiikilla on hyvin paljon tekemisté tunteiden kanssa ja siksi on ihan aiheellista pohtia, voiko
tunnekokemusta erottaa musiikista. Uskoisin, ettdi nimenomaan musiikin kyky vedota
tunteisiin on suurin syy, miksi musiikkiin ”jdd koukkuun”. Jos opetamme oppilaitamme
analysoimaan musiikkia pelkdstidn muotoina ja numeroina, eikd jotain olennaista jdd
puuttumaan? Thmisilld on luontainen taipumus jarkeistdd asioita ja musiikin teorian tarkoitus

on selvittdd rakenteita, joista musiikki koostuu.

Amatooriméistd tai ei, subjektiiviset kokemukset voivat mielestdni olla opetuksessa suureksi
avuksi. Tunteiden lisdksi mielikuvat ovat tehokkaita opetuksen vilineitd. Raimo Lindh (1998)
on kehittinyt mielikuvaoppimisen, joka on kokonaisvaltainen késitys oppimisesta.
Oppimistapahtumassa joudutetaan oppimista luomalla oppimistapahtumaan aivoille ja
mielelle sopiva tila, muistiin kulkevat virtaukset ja aktivoivat kokemukset. (Lindh, 1998, 10-
11.) Mielikuvaoppimisesta on saatu paljon positiivisia tuloksia (vrt. Karkulahti, 2011).
Tutkimukset osoittavat, ettd mielikuvaoppimisen pedagogiikalla opitaan 3-5 kertaa
nopeammin kuin perinteiselld oppimistavalla oppimisen laadun pysyessd korkealla tasolla.

(Lindh, 1998, 11.)

Yksi hauskimmista opetuskokemuksistani liittyy juuri mielikuvien kdyttoon: harjoittelimme
musiikin perusteiden 2-kurssilla oppilaiden kanssa sointulaatujen tunnistamista korvakuulolta.
Duuri ja molli ovat yleensd helposti tunnistettavia, mutta ylinouseva ja vidhennetty
kolmisointu menevit vililla oppilailta sekaisin. Pyysin oppilaita kuvailemaan kutakin sointua
omin sanoin. Duurin ja mollin kohdalla oppilaat mainitsivat yleisimmaét adjektiivit “’iloinen,

reipas” ja “surullinen, haikea”. Soittaessani vdhennetyn kolmisoinnun, erds oppilaistani
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tokaisi: ”Tédd kuulostaa minust siltd, et joku kdvelis suoralla tielld keskelld kirkasta paivéa ja
sit yhtidkkid se tippuis kaivoo™. Siitd ldhtien kutsuimme kyseisen oppilaan ja ryhmin kanssa

viahennettyd kolmisointua “’kaivosoinnuksi”.

Laulamisen, soittamisen ja harmonian yhdistdvdnd tyOtapana olen kdyttinyt sovittamista.
Kuten aiemmin mainitsin, harmonia ja sen késittely liittyy mielestini ldheisesti sovittamiseen.
Olemme oppilaiden kanssa laulaneet ja soittaneet minun valmiita sovituksiani, mutta koen
tirkednd perehdyttdd oppilaitani sovittamiseen myos niin, ettd he sovittavat itse. Pidén
sovittamista tidrkednd taitona ja monipuolisen muusikkouden osoituksena. Sovitustehtdvien
perimmadinen idea on nimenomaan yhdistdd teoriatunnilla opitut asiat harmoniasta kaytdntoon.
Tehtdvét ovat olleet pienid ja melko pitkélle ohjattuja. Kokonaista sovitusta ei ole kukaan
tehnyt yksin, vaan kiytdnnossd tehtdvd on toiminut niin, ettd olen valinnut sovitettavan
kappaleen (kysyen myos oppilaiden mielipidettd) ja jokainen on sovittanut omalle
soittimelleen stemman. Nuotissa on yleensd ollut ndkyvillda melodia, sanat ja sointumerkit.
Ohjeistuksena on ollut esimerkiksi viulisteille seuraavaa: ”Tee 2. déni melodian alapuolelle.
VIHIJE: hyodynné stemmassa soinnun sdvelid”. Sellisteille on monesti langennut bassolinjan
toteuttaminen ja sen variaatiot (esim. rytmisesti), sointusoittimille (esim. piano, kitara,
kantele) soinnuista komppaaminen. Sointusoittajien kanssa olemme miettineet erilaisia tapoja
soittaa sointuja, esimerkiksi murtaen tai erilaisia sdvelkuvioita soinnun sdvelisti muodostaen.

Sovitukset on myos soitettu tunnilla omilla soittimilla.

Aarre Joutsenvirta (2013) selvittdd artikkelissaan tapoja, joilla sovittaminen onnistuisi jo
peruskurssitasolla. Joutsenvirta esittelee idean kurssimuotoisesta sovittamisesta, mutta pitda
kurssin integrointia normaaliin teoria- ja sédveltapailuopetukseen suotavana. Joutsenvirran
mukaan taitava opettaja pystyy luomaan oppimistilanteita, joissa sekd oppilaiden
sdveltapailutaidot ettd musiikinteoreettiset valmiudet kehittyvit samaa vauhtia kuin
normaaleilla sdveltapailutunneilla. Yksi “stemmaamisen” keskeisistd tavoitteista on, ettd
oppilas tunnistaa nuottikuvasta kuulemansa, ndkemidnsd tai soittamansa sdvelasteen.
Joutsenvirta kehottaa kayttimididn opetuksessa solmisaatiota, koska sen kayttd tukee

sdvelasteajattelua.

Sovittamamme kappaleet ovat olleet pddasiassa rytmimusiikkia. Perustelen valintaani silla,
ettd olen kokenut rytmimusiikin taipuvaisemmaksi ja helpommaksi sovittaa. Olen myos

halunnut osoittaa oppilailleni, ettd heiddn “klassisilla” instrumenteillaan voi myo0s soittaa
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rytmimusiikkia ja lopputulos voi olla todella hauskan kuuloinen. Olen pyrkinyt valitsemaan
oppilaille tuttuja kappaleita, koska se osaltaan helpottaa sovitustyohon “sisdlle paddsemista”,
kun kappaleesta on jonkunlainen kuulokuva valmiina. Olen suurimmaksi osaksi kdyttdnyt
laulamisessa Hakkaraisen kirjaa, joka sisdltdd kansanlauluja ja taidemusiikkia, joten vaihtelu
sithen on yksi syy rytmimusiikin kéyttoon sovituksissa. Vaikka olen sovitustehtdvissd
kayttinyt rytmimusiikkia, korostan, ettd taidemusiikkia voi kayttdd tehtdvien materiaalina
yhtd hyvin. Perinteisesti olemme tottuneet ajattelemaan, ettid taidemusiikissa on sédveltdjin
valmiiksi kirjoittamat stemmat ja niihin ei kannata kajota, mutta mielesténi taidemusiikin
sovittaminen ei saa missddn nimessd olla tabu. Itse olen opetusharjoittelussa sovittanut mm.
Pjotr Tsaikovskin ”Makeishaltijattaren tanssin” -teeman 20:n oppilaan musiikkiluokalle, jossa

oli paljon muitakin soittimia, kuin perinteisid orkesterisoittimia.

Sovitustehtdviksi valitut kappaleet ovat sisdltineet modaalistakin soinnutusta. Ne osat
kappaleesta, jotka sisdltdvdt modaalista soinnutusta, olemme jéttdneet suosiolla vield sen
syvemmin analysoimatta. Olen kuitenkin teettinyt kappaleista pienid analyysitehtdvid

reaalisointumerkeisté siltd osin, kun ne ovat noudattaneet tonaalista soinnutusta.

Sovitustehtidvit ovat kieltimaéttd jédneet vield pintaraapaisuksi, mutta haluaisin edelleen
kehittdd sitd puolta opetuksessani. Huomaan, ettd tehtiviin kédyttdméni aika on ollut liian
vdhdinen niiden tavoitteiden saavuttamiseen, jotka olen mielessdni opetukselle asettanut.
Ammattisovittajaa en ole kenestikddn tekemésséd, mutta haluaisin opettaa keskeiset periaatteet
stemmojen kirjoittamisesta ja antaa pienen katsauksen siitd, mitd tyokaluja sovittaja kayttaa

rakentaessaan harmoniaa.

Kodalyn oma ajatus vain arvokkaan musiikin kdyttimisestd opetuksessa (tarkoittaen tilld
kansanmusiikkia ja taidemusiikkia) on mielestdni tdnd pdivdnd vanhanaikainen ja kovasti
arvolatautunut ajatus. Myohemmin on todistettu virheelliseksi my6s Kodalyn ajatus siité, ettd
jos lapselle puhuu kahta eri kieltd tai hdnelle opetettaisiin useamman kulttuurin musiikkia
yhtd aikaa, lapsi ei oppisi kumpaakaan kunnolla (Kodaly, 1974, 131, 153). Itse en halua
arvottaa mitddn musiikkia yli toisen, olivatpa omat musiikkimieltymykseni mitkd tahansa.
Musiikinopettajan arvostan monipuolisuutta ja koen, ettd tutustuminen eri musiikinlajeihin
avartaa lapsen késitystd musiikista ja voi parhaimmillaan laajentaa oppilaan maailmankuvaa

muutenkin kuin musiikillisesti.
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Unkarilainen menetelmé ei sindnsd sulje pois populaarimusiikkia, jos opettaja on valmis
joustamaan musiikkityylikysymyksessd (Rusi 2008, 47). Painotus on kuitenkin
kansanmusiikin ja taidemusiikin kdytossd. Rusi pohtii eri musiikin tyylilajien opetusta
oppilasldhtoisyyden ndkokulmasta. Hén toteaa, ettd mikdli oppilaat saisivat valita, he
opettelisivat mieluummin populaarimusiikkia kuin taidemusiikkia. Rusin mielestd
populaarimusiikkia voi kdyttdd sdveltapailuopintojen mausteena, mutta han ei olisi valmis
luopumaan kokonaan kansansidvelmistd tai taidemusiikista. Kuten Jaakkolankin mielesta,
kansanmusiikkia sekd taidemusiikkia tulisi Rusin mukaan vaalia sekd kouluissa ettd etenkin
musiikkioppilaitoksissa, koska toinen kuuluu kansanperinteeseen ja toinen yleissivistykseen.
Kaikessa ei tarvitse kuunnella oppilaiden mielipiteitd. Rusi ajattelee, ettd oppilaat huomaavat
kylld, ettd monet taidemusiikista ja kansamusiikista tutut ilmiét toistuvat myos

populaarimusiikissa. (Rusi 2008, 47).

Lappalainen (2002, 26) kertoo kéyttdvdnsd opetuksessaan sekd taide-, populaari- ettd
kansanmusiikkia. Hénen mielestdédn joitakin musiikillisia ilmioitd on helpompi
havainnollistaa vaikkapa populaarimusiikista kuin taidemusiikista. Yksi téllainen asia on
esimerkiksi muotorakenne. Esitin haastattelussani musiikin eri tyylilajien kéytt6d koskien
lisikysymyksen opettajille, ettd onko heilld jotakin harmoniaan liittyvid asioita, jotka he
kokevat helpommaksi opettaa jonkun tietyn musiikkityylin esimerkkid kéyttden. Jaakkolan
mielestd peruskurssitasolla tyylilajilla ei ole vield suurta merkitystd, mutta tilanne muuttuu
opistotason kursseille mentdessd, jolloin sointumateriaali poikkeaa enemmidn. Vaikka
Leppédnen toteaa keskittyviansd tyystin klassisen musiikin opetukseen, hdn mainitsee
kayttivansd Elviksen “Love Me Tender” -kappaletta opettaessaan vilidominantteja
opistotasolla. Yhteenvetona tdhdn kysymykseen todettakoon, ettd tietyn tyylilajin kaytto
saattaa helpottaa jotakin yksittdistd opetettavaa asiaa, mutta harmonian kannalta silld ei ole

suurta merkitysta.

Leppédnen mainitsi haastattelussa olevansa hyvin tarkka tyyliasioista ja harmonian kisittelyyn
eroavaisuuksista eri tyylilajeissa. Ymmarrdn Leppasen ndkokulman tyyliasioihin, enkd véita,
ettd kaikki musiikki toimii tai sen tulisi toimia samoilla pelisddnnéilld. Olen kuitenkin sitd
mieltd, ettd kun puhutaan vield harmonian alkeista, on oppilaan kannalta motivoivampaa etsia
musiikista ennemminkin yhtdldisyyksid kuin eroja. Fakta on, ettd rytmimusiikki on
suurimmalle osalle oppilaista tutumpaa kuin taidemusiikki ja heiddn on mielesténi helpompi

saada tarttumapintaa harmonian opiskeluun, kun osoittaa, ettd heiddn teoria- ja
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sdveltapailutunneillaan opiskelemia ilmiditd 10ytyy myos siitd musiikista, joka on heididn
arkipdivissddan mukana. Tétd havainnollistaakseni soitin kerran &énitteeltd oppilailleni
australialaisen The Axis Of Awesome —rock yhtyeen kappaleen ”4 Chords”. Kappale on
sikermd, johon on koottu yli 40 pophittid, jotka sisdltdvit sointukierron I-V-VI-V. Oppilaiden
tehtdava oli kuuntelundytteen aikana laskea tukkimiehen kirjanpidolla, kuinka monta eri hittid
kappale sisilsi. Kokemus oli oppilaille ilmeisen valaiseva, koska he l4htivdt tunnilta silmat
suurina ithmetellen ja jutellen: ”En méd oo aikasemmin tajunnu, et ndis kaikis on toi sama
juttu”. Kuten aikaisemmin on todettu, tietyt harmoniakaavat ovat kierratyksia ja niitd esiintyy
sellaisenaan tai hieman varioiden erityylisessd musiikissa. Tunnetuimmat esimerkit tasti
lieneviat La folia (joka suomalaisessa kansanmusiikissa esiintyy mm. Lampaanpolska-

kappaleessa) ja Pachelbelin Kaanonin kuuluisa sointukierto.

Ajatuksiani musiikin eri tyylilajien monipuolisesta kdytostd tukee myos Arja Kangasniemen
(1994) tekemid kyselytutkimus kevyen musiikin kaytostd opetuksessa Keski-Suomen
musiikkioppilaitoksissa. Suurin osa kyselyyn vastanneista opettajista oli sitd mieltd, ettd
monenlaisen musiikin soittaminen avartaa musiikkikatsomusta, monipuolistaa ohjelmistoa ja
ohjaa oppilasta arvostamaan eri musiikin lajeja. Eri musiikin alueet tukevat toisiaan: kevyt
musiikki tuo tdydennystd klassisen musiikin kenttddn. Kevyttd musiikkia voidaan
Kangasniemen tutkimuksen mukaan kéyttdd mm. sointurakenteiden hahmottamisen apuna ja
antamaan eldvyyttd kolmisointujen ja kadenssien opiskeluun. Rytmin hahmotusvaikeuksista
karsivien oppilaiden kanssa kevyt musiikki saattaa my0s auttaa, koska teemat ovat helposti
hahmottuvia. Klassisen musiikin vahvuutena pidettiin melodioiden monipuolisuutta ja

varsinkin varhaisessa vaiheessa korvalle tarpeellista tonaalisuutta.

Tassdkin tutkielmassa on puhuttu siitd, kuinka musiikkiopistoissa taidemusiikkipainotteisen
opetuksen rinnalle tulisi ottaa ohjelmistoon monipuolisesti my0s rytmi- ja kansanmusiikkia.
Toivoisin, ettd ilmid toimisi myos toisinpdin eli pop/jazz-opetuksessa voitaisiin kayttdd myos
taidemusiikin esimerkkejd, vaikka pienid teemoja joko musisoiden tai kuunnellen.
Lappalainen (2002, 38) mainitsee, ettd musiikin kuuntelukokemukset tuovat uusia
keskustelun aiheita ja ndkokulmia. Musiikkikokemusten oppilaiden tai oppilaiden ja

opettajien vélilld voi olla my0s hyvinkin merkityksellista.

Niakemykset instrumenttikohtaisissa eroissa harmonian hahmottamisessa heréttivit minussa

paljon ajatuksia. Mielestidni jokaisen opettajan ndkemyksessd piilee osa totuutta. Uskon
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Jaakkolan ndkemysta siitd, ettd fysiologiset syyt, kuten korvan reseptorialueiden kehittyminen
vaikuttavat osaltaan harmonian hahmottamiseen, mutta en usko sen olevan ratkaiseva syy.
Aution ndkemys soitonopetuksen keskittymisestd instrumentin hallintaan ja sitd kautta etenkin
melodiasoittimissa musiikillisen maailmankuvan rakentuminen melodiakeskeiseksi pitdd
varmasti melko lailla paikkansa. Uskoisin, ettd tdtd ilmiotd viahentdd osaltaan yhteismusisointi
orkestereissa ja pienemmissd ryhmissd. Tutkimukset yhteismusisoinnin myonteisistad
vaikutuksista nakyvait musiikkiopistojen opetussuunnitelmissa

yhteismusisointimahdollisuuksien lisddmisena.

Piddn Leppédsen teoriaa (ks. s. 48) kolmesta eri musikaalisuuden alueesta erittdin
mielenkiintoisena. Vaikka teorian ja sdveltapailun opiskelu on ollut itselleni melko helppoa
joka osa-alueella, tunnistan itsessdni vahvimpana piirteend yhteissointien tajun. Tanékin
pdivind harmonia ja sointumaailma herdttdvit minussa vahvimman mielenkiinnon ja
musiikkia kuunnellessani hienosti toteutettu harmonia antaa kenties eniten eldmyksié, jos

ajatellaan yksittdisid musiikin osa-alueita.

Leppésen teoriaa tukevat osaltaan kokemukseni omista oppilaistani. Opettamissani ryhmissd
on ollut niin jousisoittajia, kitaristeja kuin pianistejakin. Heistd parhaiten harmoniaa
hahmottivat pdédasiassa jousisoittajat, minka voisi ajatella olevan hieman nurinkurista. Timén
“tuloksen” taustalla voi olla useampikin tekijd, jota voi spekuloida (esim. soitonopettajan
vaikutus tai musiikkiluokkalaisuus). Itse wuskon tdméd ilmion selittyvdn omalla
harrastuneisuudella: suurin osa ndistd jousisoittajista oli tekemisissd pianon kanssa. Vaikka
heidin padinstrumenttinsa ei ollut piano, he soittivat vapaa-aikanaan pianoa, esimerkiksi pop-
laulukirjoista sointuja ja koittivat tapailla heille tuttuja kappaleita korvakuulolta. Sisdiselld
motivaatiolla oli varmasti myds paljon tekemistd oppimisprosessissa. Nédiden oppilaiden
joukossa oli my0s kuorolaisia, minkd uskon my0s vaikuttavan harmonian hahmottamiseen.
En kuitenkaan véitd, ettd piano instrumenttina olisi ratkaisevassa osassa. Muistan omilta
ammattiopiskeluajoiltani pianisteja, joille harmonian hahmottaminen ei suinkaan ollut
simppelid. Kuten Leppédnen totesi, koskettimisto ei ole autuaaksi tekevd asia, mutta jos sen
valjastaa oikealla tavalla opetuksen kédyttoon, se on mielesténi mité oivallisin apuvéline myos
teorian ja sdveltapailun opiskelussa. Mikili oppilas on luonnostaan harmoniasta kiinnostunut
ja yhteissointiin tarkkaava, piano on hyvd konkreettinen véline tutustua harmonian

maailmaan.
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Olen itse aikoinaan oppinut lukemaan reaalisointumerkkejd tdysin omatoimisesti. Kun
ymmarsin yhteyden soivan ja kirjoitetun vaililld, tuntui, kuin minulle olisi avautunut uusi

musiikillinen maailma. Pidéan tétd oppimiskokemusta itseni kannalta erittdin merkittdvéna.

Palatakseni vield oppilaiden toisinaan esittiméain kysymykseen “miksi musiikin teoriaa pitdd
opiskella” ; yleisin vastaukseni lienee, ettd toisin kuin oppilaat vélilli tuntuvat luulevan,
asioita ei opiskella tenttejd tai muita yksittdisid suorituksia varten, vaan ymmartddksemme
musiikillisia 1lmi6té, joihin tormdamme vaikkapa soittoldksyissd. Jos itse kuulen kappaleen,

jossa on esimerkiksi jannittdva sointukierto, haluan saada selville, misti se rakentuu.

Lopuksi haluan esittdd kiitokseni kaikille haastateltavilleni, jotka ovat jakaneet tietojaan ja
taitojaan kanssani. Moni harmonian opetukseen liittyvd asia on tdmdn tyon myo6td
selkeytynyt: mitd tehddin, miksi tehddin ja miksi kannattaa tehdd. My6nnén, ettd minulla on

vield monta kehityskohdetta opetuksessani. Voin silti sanoa oppineeni heilti paljon.

8.1 Tulosten luotettavuus

Tutkimuksen reliaabelius koskee mm. sitd, onko kaikki kéytettdvissd oleva aineisto otettu
huomioon ja onko tiedot litteroitu oikein (Hirsjarvi & Hurme, 2000, 189). Olen raportoinut
kaiken haastatteluaineiston huolellisesti: litteroin kaikki haastattelut sanasta sanaan, jonka
jalkeen teemoittelin aineiston vield erikseen. Haastattelut onnistuivat hyvin, koska keskustelu
kaytiin koko haastattelujen ajan tutkittavan aiheen ympdirilld. Kédytan haastateltavista heidén
omia nimidédn, koska kaikki ovat antaneet sithen suostumuksensa. Haastateltavat ovat lukeneet
tutkimuksen — erityisesti tulososion — ennen tutkimuksen julkaisemista ja heilld on ollut
tilaisuus kommentoida tutkimusta. Lukemisen jdlkeen opettajat tarkensivat muutamia

yksittéisid asioita, mutta tulkintani haastatteluista vastasivat haastateltavien tulkintoja.

Opettajista Autio otti esille my0ds Lahden ammattikorkeakoulun musiikkiteatterilinjan
sdveltapailuopetuksen uudistamisen yhteydessd modaalisen soinnutuksen tuomisen tonaalisen
soinnutuksen rinnalle. Jdtin timén aineiston raportoimatta, koska tyoni keskittyi musiikin

perusteiden opetukseen perustasolla.
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8.2 Jatkotutkimusaiheita

Samaa aihepiirid, eli harmonian opetusta musiikin perusteissa, voisi tutkia laajemmalla
otannalla tekemailld esimerkiksi kyselytutkimuksen, johon liitettdisiin lisdksi avoimia
kysymyksid. Tutkimuksessa voisi eritelld myos, kayttavatkd opettajat unkarilaisen

menetelmin tydtapoja vai joitakin muita menetelmia.

Olisi mielenkiintoista selvittdd, miten sovittamisen kayttiminen tyGtapana vaikuttaa
harmonian oppimiseen. Tutkimuksessa voisi esimerkiksi vertailla kahta ryhméa keskenéén:
toisessa ryhmassd sovittaminen olisi mukana ja verrokkiryhméssd ei. Oppimistulosten minua
kiinnostaisi selvittdd esimerkiksi haastattelun avulla, miten oppilaat suhtautuvat sovittamiseen
yhtend tyOtapana musiikin perusteiden opetuksessa: lisdisikd se heiddn mielenkiintoaan

opetettavaa asiaa kohtaan.

Tulevana musiikin aineenopettajana minua kiinnostaa myos, miten harmoniaa kasitellddn
koulujen musiikin opetuksessa. Ennakko-oletukseni on, ettd harmonian teoreettiset asiat
rajoittuvat reaalisointumerkkien opettamiseen, mutta missd asemassa on esimerkiksi
moniddninen laulaminen? Keskitytddanké musiikkitunneilla harmonian kokemiseen vai
keskustellaanko siitd yhtend musiikin osa-alueena? Mikili haluaa selvittdd aihetta laajalti,

laadullinen kyselytutkimus lienee paras tutkimusote.
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LIITTEET

Liite 1: Sointujen harjoitteluohjeet

SOINTUJAKSOJEN HARJOITTELUOHJEET
Harjoittele itse ndin:

1. Opettele soittamaan sointujakso kosketinsoittimella.

2. Soita sointujakso ja laula mukana bassomelodiaa (solmisoiden).

3. Soita sointujaksoa sointu Kkerrallaan ja laula mukana soinnun sivelet bassosta ylospiin ja
takaisin) (solmisoiden). )

4. Soita vain bassomelodian sivelet ja laula soinnun sivelet niisti yléspiiim\'ja takaisin) (solmisoi-

den).

Laula ilman soittoa soinnun sivelet bassosta yléspﬁin(ja takaisi@ (solmisoiden).

6. Peitd sointuastemerkinnit ja laula ilman soittoa soinnun sivelet bassosta yléspéin (ja takaisin)
(solmisoiden); sano sointuaste (laulaen basson savelelld). ) !

7. Peité nuottiviivastot ja laula ilman soittoa astemerkintdjen avulla soinnun sivelet bassosta
yldspéin(ja takaisiny (solmisoiden).

o

Voit osaamisesi ja edistymisesi mukaan valita, teetkd
a) kaikki vaiheet yhden jakson kohdalla ja siirryt sitten seuraavaan jaksoon, vai
b) yhden vaiheen kaikkien jaksojen kohdalla ja siirryt sitten seuraavaan vaiheeseen.

Edistyessdsi voit jittad helpoimmilta tuntuvat vaiheet pois. Vaativimpia ja siten hyddyllisimpid ovat
vaiheet 5. - 7.

Kaverin kanssa harjoittelet ndin:

a) suullisesti

1. Soittaja soittaa koko jakson, kuuntelija kuuntelee kokonaisuutta (onko jakso duurissa vai
mollissa, millainen lopuke jne.).

2. Soittaja soittaa jakson, kuuntelija laulaa mukana bassomelodiaa (solmisoiden).

3. Soittaja soittaa jakson sointu kerrallaan, kuuntelija laulaa soinnun sivelet bassosta ylospiin (ia
takaisin) (ei vield solmisoiden). .

4. Soittaja soittaa jakson sointu kerrallaan, kuuntelija laulaa soinnun sivelet bassosta yléspiin .'ja
takaisi@ (solmisoiden) ja niyttdd sointumuodon kisimerkeilla.

5. Soittaja soittaa jakson sointu kerrallaan, kuuntelija laulaa soinnun sivelet bassosta ylﬁspéinfja
takaisin) (solmisoiden), ndyttéd sointumuodon kisimerkeilld ja kertoo soinnun nimen. \

6. Soittaja soittaa jakson sointu kerrallaan, kuuntelija kertoo soinnun nimen.

Edistyessisi voit jittdd helpoimmilta tuntuvat vaiheet pois. Vaativimpia ja siten hyddyllisimpid ovat
vaiheet 5. - 6. Pyri nopeuttamaan soinnun sivelten laulamista koko ajan, koska paémaarina on, ettd
aitoa musiikkia kuunneltaessa soinnun sivelet hahmotetaan hetkessi.

b) kirjallisesti

1. soittokerta:  kuuntelija keskittyy sivellajiin, bassomelodiaan (ja ensimmaisen soinnun asemaan)

2. soittokerta:  kuuntelija viimeistelee edelliset ja aloittaa soinnun sivelten kirjoittamisen bas-
sonuotin paille; tima perustuu mielessilaulamiseen.

3. soittokerta:  kuuntelija viimeistelee soinnun sivelten kirjoittamisen ja analysoi 16ydetyt soinnut.

4. soittokerta:  kuuntelija viimeistelee tehtivin ja tarkistaa sen.

Pitkid sointujaksoja voidaan harjoiteltaessa soittaa viisi kertaa.



Liite 2: Sointuharjoitukset

Sointuharjoituksia
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