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Tiivistelmd - Abstract

Tutkimukseni on laadullinen tutkimus, jonka tarkoituksena on selventdd opettajien kasi-
tyksid improvisoinnin opettamisesta soitonopetuksessa ja pohtia, miten improvisointia
voisi hedelmallisesti opettaa ja ohjata. Se on suoritettu haastattelemalla kuutta eri soiton-
opettajaa, joilla on omakohtaisia kokemuksia ja nikemyksid improvisaation opettamises-
ta. Aihe on rajattu koskemaan erityisesti jazzimprovisaatiota ja yksittdisopetusta, mutta
sitd kasitellddn sen verran yleiselld tasolla, ettd ndkemykset soveltunevat sellaisenaan
my6s muiden musiikkityylien opettamiseen.

Opettajien ndkemyksid on peilattu pddasiassa kahden akselin, intuitiivisuus/teo-
reettisuus- ja konstruktivismi/behaviorismi -vastakkainasettelujen kautta. Omiin koke-
muksiini ja taustatietoihin perustuva ennakko-oletukseni on, ettd improvisaation opetta-
minen on luonteeltaan konstruktivistisempaa kuin esimerkiksi muu “perinteinen” soi-
tonopetus.

Haastateltavien ndkemyksien mukaan improvisointi on perusluonteeltaan intuitiivista
toimintaa. Improvisoinnin perusteiden tietoinen ja teoreettinen opiskelu on kuitenkin osa
oppimisprosessia: voidaksemme kdyttdd improvisoidessa intuitiivisia tytkaluja, niitd tay-
tyy ensin opetella hallitsemaan harjoittelemalla niiden kayttoa tiedostetusti ja systemaat-
tisesti.

Improvisoinnin opettelu ja opettaminen noudattavat konstruktivistista oppimiskasitysta.
Oppilaan pitdisi pystyd rakentamaan itse omanlaisensa ndkemys ja ajatusmalli voidak-
|seen toteuttaa itseddn persoonallisena ja omaperdisend improvisoijana. Opettaminen on
ndin myo6s hyvin oppilaskeskeistd, ja opettajalta vaaditaan oppilastuntemusta, tark-
kandkoisyytta ja kykyd kohdata jokainen oppilaansa yksilllisend persoonana. Jos impro-
visointi on luovaa toimintaa, voi myds improvisoinnin opettaminen olla sit4.
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1 JOHDANTO

Mitd improvisointi oikein on? Minulle se on luonnollisin ja yksinkertaisin tapa toteuttaa
musiikillisesti itseddn: laulaa tai soittaa mitd padhédn palkahtdd. Saattaakin tuntua luonnot-
tomalta, ettd sitd pitdisi “opettaa” tai “opiskella”. Mutta kuten sdveltdmisestd, on myos
improvisoinnista tehty kuitenkin erddnlainen mystinen salatiede, johon ovat vihkiytyneet
vain harvat ja valitut. Koska improvisointi musiikintekemisen muotona ei useinkaan ole
itsestddnselvyys, vaan siihen suhtaudutaan yhd jonkinlaisena crikoisuutena muun musi-

soimisen joukossa, tdytyy siitd ja sen opettamisesta tietoisesti puhua.

Osallistuin 25.04.2001 jazzurkuri Joey DeFrancescon pitdiméddn workshopiin Espoossa Ap-
ril Jazz -tapahtuman yhteydessd. DeFrancesco ja hdanen bandinsg, kitaristi Paul Bollenback
ja rumpali Byron Landham vastailivat ihmisten esittdmiin kysymyksiin. Workshop vaikut-
ti aluksi aika tavanomaiselta: muusikot soittivat muutaman kappaleen, joiden vélissa ju-
tusteltiin ja vastailtiin kysymyksiin hyvin pinnallisesti. Keskustelun heratti kunnolla hen-

kiin vasta tilaisuuden loppuvaiheilla takarivistd kuulunut hiljainen kysymys:

Adni: “How do you practise improvisation?”

DeFrancesco: “Eh?”

Adni: “How do you practise improvisation?”

(hiljaisuus)

DeFrancesco (muille muusikoille): “Who wants to take that?”
(hiljaisuus)

DeFrancesco: (yleisélle) “You can't practise improvisation.”

(naurua)



DeFrancesco: “You can't! You can't teach improvisation either. You take a tune and you mess
around with it. Improvisation is exactly what it is, to pick something up. It's really no way, like it's.. If
he was to sit down, or if Paul was to sit down, and brought out something, and [ said, “practise this
and this”, I'm gonna teach you how to improvise, it won't work, because improvising means that it's
something different all the time. I mean, you have certain things you have to learn, you have to learn
the scales, and you'd have to know what notes fit in the chord, but even.. is no limitations on that,
you could play anything the way you play. There’s really no way, no proper way to teach it.”

Bollenback: “I would disagree..”

Landham: “Yes, and 1..”

(naurua)

DeFrancescon kommentti aiheutti sen, ettd sekd Bollenback ettd Landham halusivat vilit-
tomasti mikrofonin voidakseen esittdd oman mielipiteensd improvisoinnin harjoittelemi-
sesta. Bollenback vertasi improvisaatiota luonnolliseen kieleen, ja selitti, ettd kielen kéyt-

tdmiseen tarvitaan kielioppi ja sanasto, jota voidaan kylla harjoitella.

Bollenback: "I've got to disagree with Joey a little bit, because you talk about.. this is, let's for-
get about music for a minute, and talk about just improvisation in general. When you're having a con-
versation, you're improvising. You're using your mind, you're using what you know and you're react-

ing what's going on. That's the basis of any improvisation.”

Landham puolestaan painotti musiikin ja levyjen kuuntelemisen tirkeyttd, ja oman musii-

killisen sanaston kehittamistd analyyttisen kuuntelun avulla.

Landham: ” - - So then you’'ll figure out: Ok, so when I play this chord, I can play this line.
And when I play this chord, I can play this line. And then youw'll get to the problem you learn ten or
fifteen of these clichés and you can play a tune, or take a solo. And what you'll end up doing, is that
you start mixing them all up, after a while. - - Then you start mixing them all up, you take a piece

from that on, put it to the other one, and you’ll end up playing your own thing - you’re improvising.”

Lopuksi muusikot totesivat, ettd kysymys oli ollut ehdottomasti koko workshopin paras,
ja samalla sellainen, johon saisi todenndkoisesti jokaiselta muusikolta hieman erilaisen

vastauksen, toivottavasti, koska jokainen muusikko on erilainen.



Mielesténi jo timé anekdootti osoittaa, ettd improvisaatio ja sen opettaminen on edelleen
kiistanalainen ja ajankchtainen aihe, ja etté siitd keskusteleminen voi olla jarkevia ja he-
delméllistd. Improvisaation opettaminen onkin parhaimmillaan kiehtovaa ja haastavaa:
opettaja ei voi oikeastaan sanoa kenellekdén, ettd “nyt soitit vadrin”. On vain lukuisia eri-

laisia oikeita ratkaisuja ja mielipiteita.

Jotkut improvisaation puolestapuhujat ovat hyvin voimakkaasti perinteistd, ei-
improvisoivaa soitonopetusta vastaan. Brittildinen kitaristi ja tunnettu free-improvisoija
Derek Bailey kertoo kirjassaan “Improvisation - its nature and practice in music” tunte-
vansa sédlid lansimaista “klassista” soitonopetusta kohtaan, joka tuottaa jarjestelmallisesti
ei-improvisoijia. Baileyn mukaan opetusjirjestelmd ei vain opeta soittamaan jotain tiettya
soitinta, vaan opettaa ettd musiikin luominen ja instrumentin soittaminen ovat tdysin eril-

lisid tapahtumia. (Bailey 1992, 98)

LaDonna Smith, amerikkalainen musiikkikasvattaja ja improvisoija, vaatii musiikinope-
tusta kisittelevissa artikkelissaan uudistusta ja uusia tuulia musiikinopetuksen vanhoihin
kaavoihin ja metodeihin, muuten opetuksen tehokkuus on hédnen mielestddn suuressa
vaarassa vihentyd olemattomiin. Smithin mukaan musiikin- ja soitonopetuksen pelasta-
miseksi on syytd muuttaa sen vanhoja késityksid muun muassa juuri improvisoinnin roo-

lista (Smith 2001). Improvisoinnin ja soitonopetuksen suhteesta puhuu myés John Stevens:

Improvisaatio on minka tahansa soittimen opiskelun perusta. Mutta mitd yleensd tapahtuu? Padtit, et-
td haluat oppia soittamaan jotain tiettyd soitinta. Flankit sitten soittimen ja ajattelet, “okei, etsin itsel-
leni opettajan, ja kuka tietdd, ehka seitsemnissd-kahdeksassa vuodessa osaan jo soittaa tdtd kapistusta.”
Ja silld tavoin heitdt hukkaan suuren méadran tirkeitd musiikillisia kokemuksia. “Oikeaoppinen”, opet-
tajan johdolla tapahtuva opiskeleminen saattaa olla oikea keino saavuttaa tiettyjd pdamaarid, mutta
pelkdstddn soittotuntien varaan jattdytyminen on hyvin véaristynyt tapa harrastaa soittamista. Taytyy
ymumirtds, ettd soittimen omaehtoinen tutkiminen ja kokeileminen on taysin hyvaksyttya ja “oikein”.

(Bailey 1992, 98.)

Jdd lukijan harkittavaksi, kannattaako Baileyn, Smithin ja Stevensin mielipiteitd nielaista
sellaisenaan. “Soitonopetuksen” suhdetta improvisaatioon ei voi yleistdad mééarittelematta
ensin, minkélaista soitonopetusta tarkoitetaan. Esimerkiksi Orff-pedagogiikassa impro-

visoinnilla on varsin tdrked osuus. Silti on totta, ettd kuulonvarainen ja improvisatorinen



soittaminen on useimmin poikkeus kuin sa4antt tdmén pdivén ldnsimaisessa soitonopetuk-

sessa. (Hamel 1986, 26, 29; Vesterholm 1999, 12, 15.)

Olen itse vakuuttunut siitd, ettd improvisoinnin opettaminen ei ole itsestdénselvyys tai
turha puheenaihe ainakaan Suomen musiikkioppilaitoksissa annettavassa soitonopetuk-
sessa. Téssd tutkielmassani olenkin kiinnostunut improvisaatiosta musiikillisen ilmaisun
muotona, ja siitd, miten ja milld tavoin sitd voitaisiin hedelmallisesti harrastaa soittotun-
neilla. Missd méadrin improvisaatiota voi opettaa, ja mitd opettajat varsinaisesti tarkoittavat
puhuessaan improvisaation “opettamisesta”? Eroaako se luonteeltaan oleellisesti “perin-
teisemmastd” soitinopetuksesta, ja milld tavalla? Muun muassa ndihin kysymyksiin haen

vastausta.



2 TUTKIMUKSEN TAUSTA

Improvisaation késitteleminen, sen sisdistdminen ja ymmaértdminen ovat asioita, joita voi
ldhestyd hyvin monesta perspektiivistd ja nakokulmasta. Oman kokemukseni mukaan jaz-
zimprovisoinnin opetus keskittyy lahinnd jazzteorian opetteluun ja hyddyntdmiseen
omassa soitossa. Se el thmetytd: intuitiivisuus, hetkessé eldminen ja soittaminen tuntuvat-
kin sellaisilta asioilta, jotka ovat perinteisen linsimaisen oppimis- ja opettamiskésitysten
ulkopuolella. Mutta koska niitd ei opeteta, el niistd myoskédan soittotunneilla juuri puhuta.
Néin ollen oppilaan kehittyminen “luovana” improvisoljana ja4 usein riippumaan hénen

omasta panoksestaan.

Improvisoimisesta ja sen opettelemisesta on kirjoitettu useita kirjoja. Useimmat ndistéd ovat
teknisid opaskirjoja, jotka ldhestyvét improvisaatiota nimenomaan jazzmusiikin teorian
nikokulmasta. Erés ldhdeaineistona kdyttdméni esimerkki tallaisesta kirjasta on Hal Croo-
kin “How to Improvise” (Crook 1991). Crook keskittyy kirjassaan ldhinnd jazzimprovisaa-
tioon ja kasittelee sitd myos kidytdnnon harjoitusten tasolla, mutta pohtii myds impro-

visoinnin opiskelemiseen ja opettamiseen liittyvid kysymyksid.

Joitakin nimenomaan improvisoinnin oppimisprosessia tarkastelevia, kirjan muodossa
julkaistuja tutkimuksia ovat Paul Berlinerin “Thinking in Jazz”, joka hidn on kirjoittanut
laajan jazzmusiikkia ja improvisointia késittelevdn tutkimuksensa pohjalta; sekd David
Sudnowin “Ways of the Hand”, jossa Sudnow kuvailee omaa oppimisprosessiaan. Mo-
lemmat kirjoista késittelevdt improvisoinnin oppimisprosessia ldhinna oppilaan nakokul-

masta. Kumpikaan tutkimuksista ei varsinaisesti peilaa improvisaation opetusta oppimis-



késitysten tai intuitiivisuuden kautta, mutta esimerkiksi Berliner vahvistaa ennakko-

oletukseni opetuksen luonteen konstruktivistisuudesta.

Tamin tutkielman tarkoituksena on p#éstd muutaman improvisaatiota opettavan ja aihet-
ta pohtineen ihmisen pidin sisille ja selvittdd heiddn ndkékulmiaan improvisoinnin opet-
tamiseen. Olen siis kiinnostunut siitd, miten opettajat kdytdnnossa opettavat ja toteuttavat
improvisointia vuorovaikutuksessa oppilaan kanssa. Suoritan tutkimuksen kayténnossa
haastattelemalla suomalaisia rock/jazz-soitonopettajia, joilla on kokemusta ja omia mieli-
piteitd improvisaation opettamisesta. Erityisesti olen kiinnostunut my®ds siitd, ovatko opet-
tajien kiyttdmit opetusmetodit luonteeltaan behavioristisia vai konstruktivistisia; teoreet-

tisia vai intuitiivisia. Kuinka he itse asian nikevit?

Suurimpina teoreettisina kehyksiné tutkimuksessa toimivat konstruktivistinen oppimis-
/ opettamiskisitys seké teorian ja intuition vastakkainasettelu, joita vastaan haastateltavien
esittdmid kommentteja peilaan. Minulla on aikaisempien tutkimuksien vahvistama ennak-
ko-oletus siitd, ettd jazzimprovisaation opetus on parhaimmillaan luonteeltaan hyvin kon-
struktivistista. Uskon my®s, ettd improvisaation intuitiivisen puolen painottaminen ja har-
joituttaminen soittotunneilla on haaste soitonopettajalle, ja ettd sen toteutus kdytdnnossé

riippuu paljon opettajasta itsestaan.

Improvisaatiota esiintyy useissa musiikinlajeissa, mutta erityisesti sen opettamiseen har-
jaantuneita tai perehtyneitd opettajia ei helposti 16ydy esimerkiksi klassisen musiikin soi-
tonopettajista. Tutkimuksen aihe on rajattu erityisesti koskemaan jazzimprovisaatiota, silla
sen opettamisessa on tilld hetkelld olemassa ainakin jossain mittakaavassa vakiintuneita
kaytiantojd. Koska tarkoituksena ei ole kuitenkaan pureutua jazztyylin erityispiirteisiin,
aihe on yritetty silti pitdd sen verran yleiselld tasolla, ettd ndkemyksid ja menetelmia pitéisi

voida soveltaa jotakuinkin sellaisenaan myots muissa musiikinlajeissa.

Edelleen olen rajannut tutkimuksen kisittelemddn pelkéstadn yksittaisopetuksena pidet-
tavilld soittotunneilla tapahtuvaa improvisaation opetusta, en varsinaisesti ryhmé- tai yh-
tyeopetusta. Tdstd syystd tutkimuksen ulkopuolelle ovat rajautuneet kaikki improvisoin-
nin vuorovaikutusaspektit, niin ehdottoman tirked osa jazzimprovisointia kuin ne ovat-
kin. Soittajien vilinen vuorovaikutus improvisoitaessa on valtavan laaja alue, ja olisi laa-

jentanut tutkimusalueen kohtuuttoman suurekst. Silti sitd el pitédisi misséén olosuhteissa



jattdad pois improvisaation opiskelusta: yhtyesoittoa voi hyvin kéytt4a jopa osana yksityis-

opetusta yksinkertaisesti ottamalla muutaman muun soittajan mukaan soittotunnille.

Olen myés kiinnostunut tutkielmassani erityisesti opetuksen alkuvaiheesta, eli sellaisten
oppilaiden opettamisesta, joilla on hyvin vahin - tai ei ollenkaan - kokemusta impro-
visoinnista. Jazzimprovisoinnin opettamisen aloittaminen koetaan usein vaikeaksi - ei olla
oikein selvillg, mistd tulisi aloittaa. Aihe tuntuu pitdvén sisdlldan paljon erilaisia asioita ja
lukuisia niiden harjoittamiseen soveltuvia menetelmid; kaikki asiat liittyvat kuitenkin erot-
tamattomasti toisiinsa. Rock/jazz -improvisoinnin “teoria” onkin erdanlainen suljettu jar-

jestelmd, johon pitdisi vain jostain sopivasta raosta padsta ujuttautumaan sisélle.

Tavoitteenani on siis saada joitain mielipiteitd ja ndktkulmia improvisaation opettamises-
ta, vertailla niitd ja selvittdd, missd asioissa opettajat ovat samaa ja missé eri mieltd, mitka
asiat heitd itseadn askarruttavat. Samoin olen kiinnostunut siitd, mikd on opettajien opet-
tamiskédsitys improvisaation opettamisessa - kuinka paljon se on riippuvainen klassisen
musiikinopetuksen traditioista, ja kuinka paljon se pohjautuu perinteiseen jazzmusiikin

oppimis- tai vilittymismenetelmaan.



3 TEOREETTINEN VIITEKEHYS

3.1 Improvisointi musiikissa

Improvisointi on kaikkein vanhin, luonnollisin ja tervein tapa tutustua soittimeen ja soit-
tamiseen tai laulamiseen; silti se unohdetaan helposti aloitettaessa soittimen opiskelua, ja
yritetddn ehké nurinkurisesti “opetella” myohemmassd vaiheessa. Luonnollisuudesta kie-
lii se, ettd niissd musiikkikulttuureissa, joissa musiikkia ei pddsddntoisesti savelletd eli kir-
joiteta, eivat muusikot myoskadn puhu improvisoinnista. He vain “soittavat” ja “laula-
vat”. (Tiensuu 1991, 22).

Improvisointi kuuluu olennaisena osana paitsi jazz-, rock- ja kevyeen musiikkiin sekd mo-
nien maiden ja kulttuurien kansanmusiikkeihin, myos ldnsimaiseen taidemusiikkiin. Vii-
meksi mainitussa silld oli merkittdva osa vield 1600- ja 1700-luvuilla, mutta sen jélkeen se
on vaivihkaa kadonnut esiintymiskédytdnndstd muun muassa nuottijulkaisujen ja danilevy-
teollisuuden myotd. Kuten Tiensuu muistuttaa, vield Verdin ja Wagnerin varhaisten oop-
peroiden esityksissd laulajien kuuluu improvisoida, Handelistd ja Mozartista nyt puhu-
mattakaan (Tiensuu 1991, 22). Samalla kun improvisaatio on pikkuhiljaa hdvinnyt tésta
musiikkikulttuurista, se on kadonnut myds eurooppalaisesta musiikinopetusperinteesta.

(Hamel 1986, 29.)

JP: Vaikka itse asiassa se [improvisaatio] on ainoastaan tdssd klassisessa traditiossa jotenkin jaanyt syr-
jddn. Ettd jos vdhankin katsoo maailman musiikkikulttuureita, mitd tahansa kokonaisuutena, niin se

improvisointi on olennainen osa soittamista, eiké sinansé sen ihmeellisempi asia.



Muun muassa siveltdja Eero Himeenniemi kokee improvisoinnin katoamisen rappioksi:
“Olen jyrkisti sitd mieltd, ettd improvisaatio kuuluu tdydelliseen hyvinvoivaan musiikki-
kulttuuriin” (Hauru 1999). Derek Baileyn mukaan merkittdvin yritys herdttdd improvisaa-

tiota henkiin ldnsimaisessa musiikissa on jazz (Bailey 1992, 48).

Improvisaation “vapaus” on kovin suhteellinen kisite. Sen méadrdd voitaisiin kuvailla
erddnlaisella janalla, jonka teoreettisia paddtepisteitd olisivat ns. vapaa improvisaatio, joka
pyrkii irrottautumaan mahdollisimman tdysin kaikista olemassa olevista tyyleistd ja
idiomeista, ja toisaalta tdysin ennalta méaritelty ja suunniteltu toiminta, ei-improvisaatio,

joka toteutetaan esityshetkelld tidysin suunnitelman mukaisesti.

N&amd padtepisteet, ja niitd ldhestyvit suunnat, omaperdisyys ja tyylinmukaisuus, liittyvét
oleellisesti my®s luvussa 3.2 esiteltdviin intuitiivisuuden ja teoreettisituden késitteisiin.
Esimerkiksi jokapdivainen eldmamme ja siihen liittyvat keskustelut ovat useimmissa ta-
pauksissa hyvin ennalta suunnittelemattomia ja improvisoituja. Sitd vastoin esimerkiksi
tamén tutkielman kirjoitusprosessi ei ole kirjoitushetkelld ollut kovinkaan improvisoitu,
koska olen joutunut miettimédn useita asioita etukéteen ja muokkaamaan tekstiani myo-
hemmin uudestaan. Mikd4n inhimillinen toiminta (kuten musiikki-improvisaatio) ei voi
kuitenkaan koskaan saavuttaa kumpaakaan janan péditepisteists, vaan vaeltaa niiden vé-

liss4.

Derek Baileyn (1992, 142) sanoin improvisointia voidaan pitdd hetken juhlimisena; tadssa
hetkesséd olemisena ja eldmisend. Téssd suhteessa improvisaation luonne muistuttaa mu-
siikin luonnetta ylipdansa: musiikki on katoavaista ja sen voidaan sanoa olemassa ainoas-
taan esityshetkellddn. Tdstd hetkestd saattaa olla dokumentteja - nuotit, ddnite, kaiku,
muisti - mutta niilld voidaan vain ennakoida tuota hetkeé tai palauttaa se uudelleen mie-

leen.

Improvisoitu musiikki luo erityislaatuisen aikakokemuksen, jota on erittdin vaikeaa (tai
jopa mahdotonta) saavuttaa millddn muulla tavalla. Juuri tdmén takia improvisaatio on
niin elintdrked osa musiikkia - ei siksi, ettd sen avulla olisi mahdollisuus osoittaa omaa
teknistd virtuositeettia, ei edes siksi, ettd se voisi olla keino osoittaa omaa musiikillisen
kielen taitoa, vaan siksi, ettd se on ainutkertainen tapa luoda ja kokea aikaa. (Hameennie-

mi 1998.)
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Toisaalta improvisaatio saa meiddt keskittymain musiikintekemisen “tdssd ja nyt” -
aspektiin. Tdmd voi saada aikaan hyvin voimakkaan kokemuksen. Lopultahan kaikki luo-
va toiminta, joka (ldnsimaisessa taidemusiikissa) on tavallisesti etdalld meistd niin ajallises-

ti kuin tilassakin, tapahtuu juuri silmiemme edessd. (Hameenniemi 1998.) .

3.1.1 Vapaa improvisointi

Vapaalla, ei-idiomaattisella improvisaatiolla eli free-improvisaatiolla tarkoitetaan etukaé-
teen suunnittelematonta luomistapahtumaa, jossa kuka tahansa on vapaa ilmaisemaan
itseddn ilman muodollisia “sdantsjd” ja kdyttdmaan mitd tahansa soittimia tai esineitd, mi-
td sattuu olemaan kisilld. Se on juuri esityshetkelld syntynyttd ja eldavda musiikkia; mu-
siikkia, joka on sidvelletty ja esitetty tdysin samanaikaisesti. Vapaa improvisaatio onkin
samalla maailman vanhin musiikin muoto sekd musiikinlajien ja improvisoinnin erityista-
paus: se ei vélttdmittd vaadi minkdénlaista musiikillista koulutusta. (Bailey 1992, 83;
Smith 2001.)

Vapaan improvisaation “helppous” ja saavutettavuus on itse asiassa jotain, joka tuntuu
loukkaavan sekd sen puolustajia ettd vastustajia. Sen lisaksi, ettd improvisaatio voi olla
nédyte taidokkaista musiikillisista kyvyistd, se on silti kenen tahansa - myos vasta-alkajien,
lasten ja ei-muusikkojen - saavutettavissa. Improvisaatioon ei vaadita mitdén tiettys tek-
nistd tasoa tai dlykkyyttd. Vapaa improvisaatio voi olla prosessina ddrettdméan monimut-
kainen ja pitkalle kehittynyt tai toisaalta kaikkein yksinkertaisin ja suoraviivaisin kuvitel-
tavissa oleva tuotos; elinidn kestdneen opiskelun ja tyon tulos tai kenen tahansa ohimen-

nen heittdma juttu. (Bailey 1992, 83.)

Mitd “vapaus” tarkoittaa - mistd improvisaatio on “vapaa”? Termi on hyvin tulkinnanva-
rainen, ja sen merkitystd voidaan tarkastella monella tasolla. Musiikillinen “vapaus” voi
olla jotain aivan muuta kuin vaikkapa vapaus filosofisessa mielessd. Derek Bailey muistut-
taa Jean Martinin tekeméssd haastattelussa (Martin 1996), ettd vapaan improvisoinnin har-
rastajissa on vield sen verran anarkiaa jdljelld, ettd jos tdmén kysymyksen menee esittd-
midn kenelle tahansa vapaan improvisoinnin harjoittajalle, vastaus on luultavasti joka

tapauksessa hieman crilainen.
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Baileylle itselleen vapaus tarkoittaa mahdollisuutta toteuttaa itsedén ja tehda sellaista mu-
siikkia, mit4 itse haluaa. Aloittaessaan uransa muusikkona ennen 60-lukua han pystyi to-
teuttamaan itseddn musiikillisesti melko “vapaasti”. Kun hin sittemmin “kehittyi” ural-
Jaan, alkoi hdn menestyd muiden silmissé ja saada yhé arvostetumpia ja paremmin mak-
settuja soittokeikkoja. Mutta itse soittamisen “vapaus” vdheni samaa tahtia. Vapaa impro-
visaatio osoittautui lopulta siksi, mitd Bailey oli alun perin etsinyt musiikintekemisessa.

(Martin 1996.)

Baileyn mukaan jossain musiikin tyyleissé ei ole endd mukana varsinaista “soittamista”.
Niisséd tehdadn tiettyjd asioita sopimusten mukaan, muttei soiteta, Tama ilmio nékyy var-
sinkin suuressa osassa jazzmusiikkia. Baileyn mielestd vapaassa improvisaatiossa on
enemmén “soittamista” mukana, “enemmain soittamista tilavuusyksikkéon nahden kuin
missddn muussa musisoinnin muodossa”, kuten hén asian itse esittdd. Vapaus tarkoittaa
téissd siis vain mahdollisuutta soittaa, musisoida - Bailey kokee pystyvinsid soittamaan [ts.
toteuttamaan itsedni enemmaén] tdssd musiikissa kuin muunlaisissa musiikkityyleissa.

(Martin 1996.)

Jukka Tiensuu menee vield pidemmille puhuessaan “intuitiivisesta musiikista” vapaan
improvisaation déritapauksena. Intuitiivisessa musiikissa soittaja tai laulaja pyrkii psyyk-
kiseen tilaan, jossa kaikki toiminnat kumpuavat suoraan intuitiosta ja jossa musiikki syn-
tyy sits ilman tiedostettua ponnistusta. Téllaisessa musiikissa ei kuulijalla ole endé funktio-
ta, koska kuultavat d4net ovat epdolennaisia: kaikki tiarked tapahtuu muusikon tajunnassa.

(Tiensuu 1991, 24.)

Tiensuuta mukailee hieman myds Mick Goodrick (1987), joka erottaa “puhtaan” impro-
visoinnin ("pure” improvising) pelkdstd soittamisesta (playing). “Puhdas” improvisointi
edustaa hdnen mukaansa asioita, jotka ovat tuntemattomia ja vieraita; joita et ole koskaan

aikaisemmin soittanut.

“Puhdas” improvisointi on hyvin uuvuttavaa tydtd. Jos pystyt sithen edes muutaman kerran vuodes-

sa, voit pitda itsedsi onnekkaana. (Goodrick 1987, 108.)

Toisaalta William Day (2000, 101) ndkee kaikkein “vapaimpienkin” free-improvisaation
harjoittajien olevan perilld joistain soittimensa soittotekniikkaan liittyvista traditioista, ja

kéyttdvinsd joitain tiettyjd soittotapoja enemman kuin joitain muita. Tdstd ndkokulmasta
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tarkasteltuna vapaa improvisaatio on ainoastaan yksi tyylisuunta muiden joukossa, ja
hyédyntad jonkinlaista opittua musiikin teoriaa. Tosin tietty kielioppi, tietyt idiomit saat-

tavat olla vain hyvin pienen ihmisjoukon, kenties ainoastaan yhden yhtyeen sisiisia.

Jazzpianisti Jaki Byard on samoilla linjoilla sanoessaan, ettd “vapaa” soittaminen tai im-
provisointi on huono termi. Varsinaista “vapautta” ei ole, koska kun ihminen soittaa pia-
noa, hdnen soittoaan hallitsevat automaattisesti tietyt kuviot, jotka ovat kehittyneet sithen
koko hinen elinikdnsi aikana. Ndin hin tulee vaistdméttd soittaneeksi niitd asioita, jotka
hén tuntee ja tietdd parhaiten. Kaikkien ihmisten ajatukset ovat jasentyneet jonkinlaisiksi
kuvioiksi, muodoiksi, ja ne tulevat esiin myts soitettaessa - sille ei kukaan voi mitéan.

(Lyons 1983.)

Vapaan improvisoinnin tai free jazzin suhdetta perinteisempéin jazzmusiikkiin, esimer-
kiksi bebopiin, voisi verrata myts modernin, abstraktin maalaustaiteen ja perinteisemmdén,
esittdvin maalaustaiteen suhteeseen. Vanhempi jazzmusiikki on esittdvds maalaustaidetta,
sen aiheena voi olla jokin henkild tai esine, jota kuvaillaan kappaleella: melodialla ja soin-
nuilla. Uudempi, vapaampi jazzimprovisaatio edustaa modernia maalausta, jossa ollaan
tekemisissd kankaan pinnan, siveltimen vetojen, maalivarin tekstuurin ja kaksiulotteisen

pinnan kanssa. (Laurence Cook, Voigtin mukaan.) (Voigt.)

William Parker kuvailee vapaan improvisaation luonnetta Fred Jungin haastattelussa ker-
toessaan soittokokemuksestaan Cecil Taylorin yhtyeen kanssa. Tapa, jolla he soittivat mu-
siikkia yhdessd, muistuttaa Parkerin mielestd paljon sitd tapaa, jolla taiteilija maalaa tau-
lua. Kédytettdvissd on ddnipaletti ~ sitten vain laitetaan &3nid yhteen, jérjestelladn uudel-
leen, sekoitetaan niitd ja yritetddn saada niiden avulla aikaan liikettd. Lopulta d4net herda-
vit henkiin, alkavat el4d omaa eldamaidnsi ja muodostaa musiikkia. Musiikin muodostumi-
seen vaikuttivat Parkerin mukaan suuresti myds muusikkojen luottamus toisiinsa ja sen
mydtd syntyva vapaus. Tdéméd vapaus mahdollisti heiddt kommunikoimaan musiikin kans-
sa ja vaikuttamaan sen muotoon omilla persoonallisuuksillaan. Se ei ollut koskaan liian

ennalta méadrattyd. (Jung.)
3.1.2 Tyylisidonnainen improvisointi

Moisalan (1993) mukaan tyyli on tiettyjen muoto- ja laatuseikkojen kokonaisuus, joka il-

menee musiikin rakenteessa, sen ilmaisutavoissa ja toteuttamisessa. Tyylin ominaisuuksia



13

muotoilevat sosiaalinen konteksti ja yksiléilinen seké persoonallinen innovaatio luoda ja
keksid nutta. Musiikin tyylid voidaan kisitelld useilla sen hierarkian tasoilla: kulttuurin,
aikakauden, musiikinlajin, alueen, tiettyjen sévellysten, musiikin rakenteen ja tekemisen

tavan tyylind. (Moisala 1993, 7-16.)

Mitd yleensd tarkoitetaan, kun puhutaan improvisaatiosta musiikissa, tai erityisesti jazz-
musitkissa? Vaikka improvisaatio “puhtaimmillaan” ideaalitasolla edustaisi etukéteen
mahdollisimman suunnittelematonta esitystd, ei se valttamatta kdytdnnossd ole sitd. Mu-
siikissa improvisoinnin opettaminen on yleensd aina sidottu johonkin enemmén tai va-
hemmin méériteltyyn tyyliin, jolloin improvisointia voidaan tarkastella ja kritisoida tuon
tyylin ndkdkulmasta kasin. Tallainen tyylisidonnainen, idiomaattinen improvisaatio on
aina tekemisissd oman idiominsa kanssa, olipa se sitten jazz, flamenco tai barokki. Impro-

visaatio saa oman identiteettinsé tdmén idiomin kautta. (Bailey 1992, xi.)

Opettaminen ja sen luonne ovat pitkilti sidoksissa sithen, kuinka ”vapaasta” tai “tyy-
lisidonnaisesta” improvisoinnista puhutaan. Mitd vapaampaa improvisaatio on luonteel-
taan, sitd vihemmdn sitd voi perinteisessd mielessd opettaa. Suurin osa improvisoinnin
opetuksesta koskeekin nyky&dn kiytdnnossd jazzimprovisaatiota. Toisaalta termilld “jaz-
zimprovisaatio” saatetaan yleisesti tarkoittaa hyvinkin suunniteltua “kuviointitekniik-
kaa”, jolla on oma konkreettinen, selked teoriansa, ja jota voidaan nidin myos opettaa pe-

rinteisin opetusmenetelmin.

Kuuntele ketd tahansa kuuluisaa improvisoijaa, Art Tatumia, Charlie Parkeria, John Coltranea, ja
huomaat ettd he toistavat itseddn jatkuvasti. Tee transkriptioita heiddn socloistaan, ja huomaat etté he
soittavat aina samoja linjoja. Joskus he soittavat jopa samoja asioita samoihin kohtiin. Improvisoinnin
osuus on siis ainoastaan siind, miten he kisittelevat ja sijoittavat fraasejaan; itse fraasit pysyvit usein

nuotista nuottiin samoina. (Werner 1996, 55.)

Suurin painoarvo jazzimprovisaation arvottamisessa on kuitenkin luovuudessa, intuitiivi-
sessa hetkessi kiinni olemisessa ja siitd ammentamisessa. Elavaan jazzmusiikkikulttuuriin

kuuluu aina olennaisena osana improvisoijan oma ja persoonallinen luova panos.

Klassisen musiikin improvisointi on tilld hetkelld sen verran tuntematon ilmio, ettd sen
opetuksessa el ole olemassa ollenkaan samalla tavoin vakiintuneita kdytdntdjd kuin

rock/jazz -puolella, vaikka perustasolla klassiseen musiikkiin (kuten ylipddansad mihin ta-
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hansa traditioon) pohjautuvassa improvisaatiossa on kysymys aivan samasta asiasta kuin

esimerkiksi jazztraditioste{ ammentavassa improvisaatiosta.

3.2 Intuitiivisuus ja teoreettisuus

3.2.1 Intuition kisite

Intuitio on termi, joka liittyy olennaisesti improvisointiin. Intuitio on improvisoinnin ydin;
jotain, joka on soittajassa itsessdén ja kaiken hinen oppimansa teoreettisen tiedon ulko-
puolella (Werner 1996, 10-11.) Useat improvisofjat puhuvat intuitiosta, vaikkeivat valtta-
maéttd kutsu ilmista juuri silld nimelld. Intuitiivisuuden ja teoreettisuuden suhde voi arki-
kielessé tarkoittaa samaa kuin vaikkapa “musiikin” ja “tekniikan” suhde, “tiedostamatto-

man” ja “tiedostetun” suhde, “tunteiden” ja “jarjen” suhde.

Intuition kisite on kovin vaikeasti médriteltdvissd. Vaikka intuition olemusta onkin tutkit-
tu sekd psykologian etti filosofian puolella, eivit tutkimukset ole juurikaan tukeneet toisi-
aan, ja niiden kasitykset ja termistot ovat vaihdelleet. Yksiselitteistd intuition madritelméda

on siis mahdotonta antaa. (Pressing 1988, 147.)

Yleisessd kielessd intuitiota pidetddn “sisdisend nikemyksend”; oivalluksena, joka tuottaa
usein vildhdyksenomaisesti uutta tietoa. Intuitiota pidetddn usein rationaalisen pdéttelyn
ja argumentoinnin vastakohtana; tiedonhankintamenetelmind ne kdytannossi usein liitty-
vit toisiinsa ja tdydentdvit toisiaan. Intuitio on my6s ilmio, joka liittyy luovaan tapahtu-

maan ja sen voimakkaisiin myotdkaymisen elamyksiin. (Hakanen 1980, 166.)

Intuition késitteelld on yhteys useiden filosofien nikemykseen ihmisen psyyken dualisti-
sesta luonteesta ja sen jakautumisesta tietoisuuteen ja tiedostamattomaan, piilotajuntaan.
Immanuel Kantin mukaan “neron luovuutta ohjaa tiedostamaton pyrkimys”. Nietzsche on
samoilla linjoilla esittdessiddn, ettd tietoisuus koskettaa vain pintaa. Tietoinen mieli on vain

tiedostamattoman vitaliteetin viline. (Pressing 1988, 147; Roos 1996, 22, 26.)
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Ndistd piilotajunnan tiedostamattomista tapahtumista voimme tulla tietoisiksi vain intui-
tion hetkend tai seurauksena syvillisestd ajatusprosessista, joka saa meiddt vasta myo-
hemmin toteamaan, ettd ndin on tdytynyt tapahtua. Esimerkiksi unet toimivat télld tavoin.
Voisi sanoa, ettd myos intuitio toimii siis erddnlaisena valittdjina tai valitilana tiedostamat-

toman ja tiedostetun vélilla. (Jung 1964, 23; Roos 1996, 13-18.)

Westcott (1968) jakaa intuitiota kisittelevdssd tutkimuksessaan intuition filosofian kol-
meen eri historialliseen osaan: klassiseen intuitioon (Classical Intuition, jonka edustajia
ovat esimerkiksi Spinoza, Croce, Bergson), “nykyaikaiseen” kisitykseen (Contemporary
Intuitionism, esimerkiksi Stocks, Ewing, Bahm) sekd positivistiseen ldhestymistapaan
(esimerkiksi Bunge). (Pressing 1988, 147-148; Westcott 1968, 1-4.)

Intuition ja improvisaation valistd yhteyttd tutkinut musiikkitieteilija Jeff Pressing (1988,
147-148) on pddtynyt ndistd intuitiokdsityksistd ranskalaisen filosofin Henri Bergsonin
(1859-1941) niakemyksiin. Bergsonin kuvaukset intuition luonteesta ja roolista ovat Pres-

singin mukaan eniten samankaltaisia improvisaatiosta kiytettyjen metaforien kanssa.

Bergson puhuu “primaaritodellisuudesta”, joka on tavallisesti normaalin ihmistietimyk-
sen peitossa. Tdma primaaritodellisuus on liikettd, muutosta, evoluutiota, vuorovaikutusta
-~ alituista muuttumista, joka etenee omaa varmaa mutta ennustamatonta tietddn. Bergso-
nin mukaan ihmisen &ly suojaa mielta télta jatkuvalta tapahtumalta muodostamalla pri-
maaritodellisuudesta litkkumattomia kuvioita, vidristamalld, seisauttamalla ja jakamalla
sitd erillisiksi osiksi, jaksoiksi ja prosesseiksi. Primaaritodellisuudessa itsessddn kaikki asi-

at, osat ja prosessit ovat yhta. (Westcott 1968, 8.)

Ihmisjédrjen toiminnan avulla ihmisen on mahdollista selviytya jokapdivéisistd kdytdnnon
rationaalisista asioista. Jarjen ja dlyn kehityksen myotd ihmisen yhteys primaaritodellisuu-
teen on kuitenkin kadonnut ja &lyn saavuttamattomissa. Intuition avulla timéd yhteys voi-
daan saavuttaa uudelleen: intuitio on Bergsonin mukaan keino paéstd suoraan kontaktiin
primaaritodellisuuden kanssa. Bergsonin ndkemyksen mukaan ihmisen persoonallisuus
kehittyy jdrjen toimiessa vuorovaikutuksessa intuition kanssa. (Pressing 1988, 148; West-
cott 1968, 8.)

Peter Hamelin (1986) mukaan tdllaiset intuitiiviset tilat ovat opittavissa, ja tietdmystd niis-

td on kéytetty jo pitkddn useissa ei-eurooppalaisissa musiikkikulttuureissa, jotka saattavat
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pitdd intuitiivista tilaa itsetarkoituksena (Hamel 1986, 30). Hamel lainaa kirjassaan intialai-

sen sufi-opettajan ja muusikon Hazrat Inayat Khanin ajatuksia:

Intuition is something that lies beyond man’s personality and above his knowledge of ways and
means. Intuition comes at those times when a person has become passive, and when all knowledge,
conscious or unconscious, is suspended. - - Intuition is something much higher and more wonderful
than mind-reading or traffic with the spirits, because it is pure. From within we receive the knowledge

that is much more precious, much greater, much higher. (Hamel 1986, 34.)

Mildred Chase (1985) puhuu myos intuitiivisen tilan saavuttamisesta soittamisessa ja sen

tirkeydestd kirjassaan “Just Being at the Piano™:

It is impossible to be self-conscious and totally involved in the music at the same time. Consciousness
of the self is a barrier between the player and the instrument. As I forget my own presence, I attain a
state of oneness with the activity and become absorbed in a way that defies the passage of time. (Cha-
se 1985.)

Voisi ajatella, ettd kidytdnnossd improvisaation harjoittaminen edellyttdakin kykyd yhdis-
telld hedelmallisesti ja joustavasti nditd kahta eri ajattelun tapaa; tiedostettua ja tiedosta-
matonta, intuition toimiessa tdssa apuvalineend. Kdytdn tédssa tutkielmassani intuitiosta ja
intuitiivisuudesta juuri téllaista merkitystd: mahdollisuutta ammentaa tapahtumia piilota-
junnasta, tiedostamattomasta. Teoreettisuus ja intuitiivisuus ovat siis kdytdnnén keinova-

roja tiedostetun ja tiedostamattoman hallitsemiseksi.

Musiikkikirjallisuuden puolella intuition ja teorian dualismi nihddin hyvin samalla ta-
voin. Hal Crook jakaa kirjassaan “How to Improvise” improvisaation harjoittamisen sa-
malla tavoin kahteen osaan eri lghestymistapaan: toisaalta teoreettiseen, eli rationaalisen
ajattelun kautta toimivaan (“thinking”) ja toisaalta intuitiiviseen (“hearing and intuition”).
Crookin mukaan intuitiivinen ajattelu on ollut ja tulee aina olemaan esittdvan improvisaa-
tion kanssa tekemisissd - rationaalinen ajattelu taas sopii hieman huonommin sen asetta-
miin vaatimuksiin (esim. nopeaan reaktiokykyyn). Improvisaation harjoittelemisessa puo-

lestaan intuitiivinen tyoskentelytapa on huomattavasti rajoittuneempi. (Crook 1991, 11.)

Koska sattuman osuus on suuri, saattaa olla ettd “korvalla soittaminen” ja intuitio tuottaa

harjoittelukerran aikana jotain arvokasta, josta voi oppia - mutta yhtd hyvin saattaa olla
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ettei ndin kdy. Menestyksekkidimmat oppilaat ovat tajunneet, ettd kehittydkseen heidén
tulee jollain tavalla jarjestelld eli rationalisoida harjoittelunsa, ettd edistymistd voitaisiin
jollain tavoin kontrolloida. Tdma pitee myés improvisaation opettamiseen — opettaminen

vaatii aina jonkinasteista konkreettisuutta onnistuakseen. (Crook 1991, 11.)

Anderson (1995) asettaa artikkelissaan vastakkain termit “tekniikka” ja “musiikki”, ja ko-
rostaa, ettd tekniikka toimii aina musiikin palvelijana, eikd toisinpéin. Anderson kayttdd
termejd aika lailla sanojen “teoria” ja “intuitio” synonyymeini - musiikin syvin olemus
henkii siis intuitiota, tuntematonta, jota ei voida koskaan saavuttaa. (Anderson 1995, 34.)
Lou Fischer taas kisittelee ja perddnkuuluttaa artikkelissaan tekniikan ja musiikin - tai
teorian ja intuition - yhtdaikaista késittelemistd ja yhdistdmistd. Fischerin omana teoreetti-
sena kehyksend toimii neurofysiologia; hén tarkastelee vasemman ja oikean aivopuoliskon

roolia luovassa ajattelussa. (Fischer 1994, 41-42.)

Pianisti Paul Bley ja kitaristi John McLaughlin, molemmat hyvin arvostettuja improvisoi-

jia, médrittelevit teorian ja intuition suhteen improvisoinnissa seuraavasti:

Paul Bley: The whole point of all of this is to play without any givens, without any compositions. It's a
quantum leap forward. You're telling human beings that they can trust their intuitions to create forms,

rather than need forms to create intuitions. (Lyons 1983.)

John McLaughlin: To really improvise, to say something you feel at this moment, is the most difficult
thing in the world. If you play what you know, then it's not real. To truly improvise requires you not
to know anything, in a sense. It's a very difficult and obtuse point. You want to have your knowledge
available to you, but the most beautiful thing is to play something for the first time in your life. In this
state of mind you see everything before you, every possibility, and you feel you have the ability to

move down any avenue you wish - - all are suddenly open to you. (McLaughlin.)

Pianisti Keith Jarrett puhuu luomisprosessiaan kuvaillessaan “joesta”, jolla on hyvin sel-

ked yhteys Bergsonin primaaritodellisuuden késitteeseen.

Keith Jarrett: I cannot say what I think is right about music; I only know the “righiness” of it. I know it
when I hear it. There is a release, a flowing out, a fullness to it that is not the same as richness or musi-
cality. I can talk about it in this way because I do not feel that I “created” this music as much as 1 al-

lowed it to “emerge”. It is this emergence that is inexplicable and incapable of being made solid, and 1
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feel (or felt) as though not only do you never step in the same river twice, but you are never the same
when stepping in the river. The river has always been there, despite our polluting it. This is a miracle,

and in this day and age we need it. Atleast I do. (Jarrett 1986.)

3.2.2 “Teoria” ja “tekniikka”

On pidettdvd erillddn kaksi samannimistd kasitettd: intuition vastaparina oleva “teoria” ja
toisaalta musiikkioppilaitoksissa opetettava klassinen “musiikinteoria”. Jalkimmadiselld
tarkoitetaan yleensd tietdmystd musiikin peruselementeistd, kuten melodiasta, harmonias-
ta, rytmistd sekd historiaan perustuvaa oppia niiden kéytosta. Tallaiseen musiikinteoriaan
ei kuitenkaan perinteisesti lasketa mukaan soittotekniikkaa eli motorisia kykyjé, fraseera-

usta tai muita soiton estetiikkaa koskevia asioita.

Edellinen “teoria”, josta tdssd luvussa on ollut puhetta, on paljon kattavampi ja sisaltdd
jalkimmaisen musiikinteorian listksi myos soittotekniikan, motoriset kyvyt, fraseerauk-
sen, kaarien ja linjojen rakentamisen, kliimaksit, ylipaénsé kaiken, mit4 voidaan tiedostaa ja

siten jollain lailla hallita.

JK: - - entds sitten sitd improvisoinnin - - soittamisen sellasta puolta, mitd ei voi pukea teoreettisiksi

asioiksi tai sanoiksti.. kuinka sitd pystyis jotenkin kdymaén soittotunneilla?

JP: No kylldhén siind on paljon semmosta mika ei oo ihan silkkaa teoriaa, téllasta niinkun sointuteori-

aa, tai ndin.. kyllahén siind on hirveesti asioita, mistd voi puhua. - - Taukoja, fraaseja, kliimakseja..

AK: Mut jos ajatellaan vaikka sen tyyppistd improvisaatio-opetusta, ettd puhutaan siina fraasissa esim.
sen tiheydesti tai aika-arvollisesta kéytistd - - mé en koe sité taas niinku teoriaelementiksi silld taval-
la, kuin ettd me puhuttais ddnisti.. Ja se on vahintadnkin yhti iso, ellei isompikin osuus improvisaa-
tiossa. Ja jannitteiden kasvattaminen, miten kasvatetaan jannitteitd. Tai dynamiikan kdyttd, ja frasee-
rauksen, kaikki tdllaset. Niin musta ne ei 0o teoreettisia elementtejd niinkun tossa mielessé, kun se ettd

puhuttais harmoniasta tai ddnestd. Ja ne kuuluu {osaksi} sitd improvisaation opettamista, myds.

Toinen ongelmallinen kisite on “tekniikka”, jolla voidaan tarkoittaa puhtaasti motorista
soittimenkasittelytaitoa, mutta joka voi toisaalta toimia laajemman “teorian” késitteen sy-
nonyymina tarkoittaen kaikkea opittavissa ja tiedostettavissa olevaa asiaa. Tekniikka voi

tarkoittaa yksinkertaisesti valmiuksia pystyd toteuttamaan musiikillisia asioita. Ray An-
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derson (1995, 34) kuvailee tekniikan ja musiikin valistd suhdetta samalla tavoin kuin intui-
tion ja teorian vastakkainasettelua: tekniikka on sitd, mik4 tiedetddn; musiikki on se, mita
ei tiedetd. Anderson méérittelee tekniikan tytkaluksi, jonka avulla pystymme ilmaise-

maan musiikkia.

Tuntuu siltd, ettd kevyestd musiikista puhuttaessa “tekniikan” ja “teorian” kisitteet ovat
sulautuneet jossain méérin toisiinsa; niilld ei ole kovin tarkkaa merkitysta arkikielessi.
Koska rock/jazz -musiikissa ja ylipi4nséd improvisoidussa musiikissa musiikinteorian tie-
tdimys on paljon olennaisempi osa kidytannon soittamista kuin klassisessa musiikissa, voisi

sen siten ajatella olevan my¢s ldhempand varsinaista “soittotekniikkaa”.

Tassd tutkielmassa kdytetddn “teorian” késitettd sen laajemmassa merkityksessa aina pu-
huttaessa siitéd intuition kisitteen yhteydessd, muuten olen pyrkinyt kayttdmadn “musii-
kinteoria”-sanaa. Luvussa 5.6, “Improvisaation opetus teoria- ja soittotunneilla”, teorialla
tarkoitetaan taas nimenomaan musiikkioppilaitoksien teoriatunneilla opetettavaa musii-
kinteoriaa. Samoin olen kéyttinyt “tekniikan” késitettd laajemmassa, Andersonin médrit-
teleméssd merkityksessd; motoriseen tekniikkaan viitataan “soittotekniikka”-termilld.
Esimerkiksi luvussa 5.5.1.1, “Soittotekniikka”, pohditaan soittotekniikan olemusta soiton-

opetuksessa. Termien merkityksen tulisi selvitd asiayhteydesta.

3.3 Konstruktivistinen paradigma

3.3.1 Konstruktivistinen oppimiskasitys

Konstruktivismi liittyy rationaaliseen tiedonkésitykseen ja edustaa kisitystd, jonka mu-
kaan tiedon lghteend tai perustana on jarki; todellisuutta koskevaa tietoa voidaan sen mu-
kaan saavuttaa ymmarryksen tai dlyllisen intuition avulla. Siind missd behavioris-
mi/empirismi  korostaa oppimisen ulkoista sddtelyd, keskittyy konstruktivis-
mi/rationalismi oppimisen sisdiseen sddtelyyn. Konstruktivismin ihmiskésityksen mu-
kaan ihminen on aktiivinen ja utelias toimija ja ongelmanratkaisija. (Kuusinen 1995, 51-53;

Rauste-von Wright & Von Wright 1994, 157.)
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Konstruktivistisen mallin mukaan opettamis- ja oppimistapahtuman péadpaino on siirty-
mdssé opettajalta oppilaalle. Opettajan rooli muuttuu kiskevastd, kaikkitietavastd ja eh-
dottomasta enemmankin suuntaa ja virikkeitd antavaksi; opetustapahtuman katalysaatto-
riksi. Oppilaan rooli puolestaan muuttuu passiivisesta tiedon vastaanottajasta aktiiviseksi
tietojen rakentajaksi, tarkentajaksi ja uudelleenmuotoilijaksi. Han joutuu-itse etsiméén ja
rakentamaan haluamansa tiedon, joten suuri osa vastuusta oppimisprosessissa siirtyy ha-
nelle. Tieto jad mieleen, kun sitd on itse ensin todella kokenut tarvitsevansa. Opettajalta ei
vaadita ainoastaan, ettd han ymmartdisi opettamansa asian, vaan hanen olisi pystyttava
lisdksi ymmartimadn ja tukemaan eri oppilaiden erilaisiin ldhtokohtiin perustuvia ja eri

lailla etenevid oppimisprosesseja. (Rauste-von Wright & Von Wright 1994, 157-158.)

Konstruktivistisen oppimisen tavoitteena on saada oppija konstruoimaan itse aktiivisesti
tietoa ja saada hinet ajattelemaan ja oppimaan itsendisesti. Konstruktivistisen opetuksen
erds haaste on kehittda sellaisia tapoja organisoida oppimista, jotka antavat mahdollisuu-
den harjoitella taitoja niissd ymparistdissd, joissa niitd tullaan myshemminkin kdyttamaan.

(Rauste-von Wright & Von Wright 1994, 157-158.)

Konstruktiivinen oppimisnidkemys soveltuu tilanteeseen, jossa oppija voi saada asiasta
monenlaista tietoa monesta paikasta. Hin omaa myo&s ennakkokésityksid aiheesta, joita
hén voi verrata uusiin tietoihin. Tiedon konstruointi on myds aina sidottu johonkin tilan-
teeseen; oppiminen on aina tilanne- ja kontekstisidonnaista. Konstruktivistinen nakemys
painottaa opetustapahtuman merkitystd sosiaalisena vuorovaikutustilanteena. (Kuusinen

1995, 51-53; Rauste-von Wright & Von Wright 1994, 158.)
3.3.2 Konstruktivismi jazzimprovisoinnin opettamisessa

Jazzmusiikin perinteinen “oppijarjestelmd” on painottunut opettamisen sijaan oppimi-
seen. Vastuu siitd, mitd halutaan oppia, sekd miten ja mistd oppi saadaan, on yleensa ollut
taysin oppijalla itsellddn. Taméin seurauksena monien jazzmuusikoiden, jotka ovat olleet
riippuvaisia opettajistaan, on tdytynyt omaksua uusia oppimistapoja ja -kdytantojd. Ber-
liner kuvailee kirjassaan tapaa, jolla jazzmuusikot ovat perinteisesti oppineet musiikin kie-
len. On kuitenkin huomioitava, ettd hidnen viitekehyksensé on vahvasti amerikkalainen,
eikd siis suoraan verrattavissa eurooppalaiseen musiikkioppilaitosjdrjestelméddn (Berliner

1994, 51,59).
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Jazzpiirien arvostama henkilskohtainen vastuu omasta oppimisesta on erityisen tirkedd vasta-alkajien
taiteelliselle kasvulle. Itseluottamus vaatii heité valitsemaan omat mallinsa, joita kohti pyrkis ja joihin
verrata omia kykyji. Se auttaa heitd kehittdmain itsendistd kriittistd arviointia, kehittdd makua ja aut-
taa 16ytimadn oman tien muusikkona jo uran alkuvaiheessa. Oppijérjestelma ohjaa soittajat oikealle
polulle kohti padmadrddnsa: oman, yksilollisen improvisoinnin, danen, kielen luomiseen ja I9ytami-

seen - silti jazztradition sisillé ja sen puitteissa. (Berliner 1994, 59.)

Jazzimprovisaation oppiminen ei siis tarkoita kdytdnnossd musiikin eri konventioiden,
yksittdisten asioiden omaksumista ja imemistd, vaan opiskelijat tulkitsevat ja valikoivat
konventioita omien henkilskohtaisten arvojensa ja makunsa, aikaisemman musiikillisen
taustansa ja koulutuksensa ja muiden soittajien vélisen vuorovaikutuksen mukaan. (Ber-
liner 1994, 59.)

Crookin mukaan minké tahansa asian oppiminen, jossa yhdistyvit sekd tekniset ettd luo-
vat valmiudet, on hyvin paljon oppilaasta itsestddn kiinni. Opettaja voi vain antaa esi-
merkkejd, ideoita ja materiaalia — olla vuorovaikutuksessa oppilaan kanssa. Mutta varsi-
naisen tyon tekeminen jd4 oppilaalle itselleen. (Crook 1991, 10.) Téssd suhteessa Crook

nikee improvisaation opettamisen luonteeltaan konstruktivistisena.

Crookin opetus- ja oppimismetodi painottaa ensisijaisesti asioiden jakamista pienempiin
osatekijoihin, joihin on siten helpompi keskittya erikseen. Kaikkien improvisoinnissa vaa-
dittavien tekijdiden yhtdaikainen hallinta vaatii aloittelfjalta hyvin paljon. Ongelma voi-
daankin ratkaista eristimalld yksi alue kerrallaan tydskentelyn ja harjoittelun kohteeksi,
jolloin ei vilitetd muiden aluciden toimimisesta. Kun valittua aluetta on ensin harjoiteltu
tietyn aikaa, on sen jilkeen tdrkedd vaihtaa ldhestymistapaa ja improvisoida ajattelematta
tietoisesti juuri harjoiteltua aluetta. Soittaa siis vialistd kdyttden korvaa ja intuitiota, ja
kuunnella, mitd tapahtuu; mikd vaikutus harjoittelulla on omaan soittoon. (Crook 1991,
11-12)

Stephen Nachmanovich kuvailee opettamista nédin: verbi “educe” tarkoittaa jonkin piilossa
olevan vetdmistd esiin: “education” (koulutus) tarkoittaa vastaavasti ihmisen ymméartami-
sen ja eldmisen kapasiteetin kutsumista esille. Se ei tarkoita ihmisen téyttédmistd etukéteen
pureskellulla tiedolla. Werner syyttdd juuri titd vaarédnlaista opettamiskasitystd oppilaiden
uupumuksesta. Heiddt on todenndkéisimmin tdytetty tiedolla kuin ettd heiddn piilevit

kykynsd olisi vedetty esiin. (Nachmanovich 1990, 188; Werner 1996, 65.)
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Werner kritisoi soitonopettajia, jotka antavat viikoittaisia tehtdvid oppilailleen sen sijaan
ettd auttaisivat heitd ymméartdméan materiaalia ja keskittyméén sithen. Wernerin mukaan
ongelma on siing, ettd koska monia on opetettu tilld tavoin, traditio jatkuu - pelko ja ah-
distuneisuus jatkuvat sukupolvelta toiselle. David Liebmanin mukaan opettajan ensisijai-
nen tehtdvd onkin paljastaa oppilaalle se prosessi, jonka avulla hin itse pystyy oppimaan.

Sanan "mitd” sijasta on siis kyse sanasta “miten”. (Liebman; Werner 1996, 65.)

Néma nakemykset jazzmusiikin ja -improvisaation oppimisesta vastaavat hyvin pitkalti
konstruktivistisen oppimiskésityksen tunnuspiirteitd - perinteisesti oppiminen on siis ol-
Iut oppijan kannalta luonteeltaan konstruktivistista. Jazzimprovisaation opetukseen koh-
distuukin kaksi erilaista mallia ja opettamiskésitysté: toisaalta perinteinen, ei-akateeminen
oppimiskaytints, koostuen ldhinng soittamisesta ja soittokumppanien kautta tapahtuvasta
tiedonhankinnasta - toisaalta taas klassisen musiikin opettamiskdytannot pitkine, vakiin-

tuneine perinteineen.



4 TUTKIMUS

4.1 Tutkimusasetelma

Tutkimukseni on Juonteeltaan laadullinen: sen tarkoituksena on kartoittaa improvisoinnin
opettajien omia ndkemyksid improvisoinnista ja sen opettamisesta. Tarkoitus on selvitts,
miten opettajat kdytinnossd opettavat improvisointia, ja mihin he sen opetuksella pyrki-
vit. Edelleen kiinnostuksen kohteena on, ovatko opettajien kdyttdmat opetusmetodit luon-
teeltaan behavioristisia vai konstruktivistisia; teoreettisia vai intuitiivisia. Kuinka he itse
asian nikevat? Tutkimuksen kaksi tdrkeintd teoreettista tarkasteluakselia ovat oppimis-
/opettamiskdsitys eli behaviorismi/konstruktivismi sekd toisaalta teoreettisuus-

/intuitiivisuus -vastakkainasettelu.

Tutkimukseni teoriataustaa voidaan kuvailla mm. Ahosen kayttdmalld termilld aineisto-
pohjainen teoria, koska se ilmaisee teorian pohjautumisen aineistoon: ilmidistd jérjestel-
mallisesti koottuihin ja analysoituihin tietoihin. Aineistopohjaiseen teoriaan nojautuvassa
tutkimuksessa ei ole varsinaista taustateoriaa, vaikka tutkijalla onkin oltava tutkimusai-
heesta vankka teoreettinen tietdmys. Teoreettinen perehtyneisyys on valttamitonts, koska
tutkijan on oltava tutkimusinstrumentti, joka kykenee tekemidn syventdvia haastatteluky-
symyksid ja vastausten luokittelujen perusteita. Téssd tutkimuksessa teoriataustaa edusta-
vat muun muassa edelld tehty improvisaation, konstruktivismin ja intuition késitteitd

médrittelevd osuus. (Ahonen 1994, 123, 125.)
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Aineistopohjaisen teorian periaatteen mukaisesti perusviittdmid ei muotoilla aikaisem-
man tutkimuksen ja teorianmuodostuksen pohjalta, vaan teoria syntyy oman aineiston
tulkinnan perusteella. Teoria syntyy nimenomaan avoimessa vuoro-vaikutuksessa aineis-

ton kanssa ja toimii siten aineiston luokittelun pohjana. (Ahonen 1994, 123, 125)

Kun tilastollisten yleistysten sijasta pyritddn ymmértdmaan jotakin tapahtumaa syvalli-
semmin ja etsimdén uusia teoreettisia ndkokulmia tapahtumiin ja ilmitihin, on tutkimus-
joukko harkinnanvarainen ndyte (Hirsjérvi & Hurme 2000, 59). Kun haastateltava on tut-
kimuksen ihmiskisityksen mukaisesti ainutlaatuinen, merkitsee se sité, ettd myos yksilon

kasitykset ovat ainutlaatuisia ja avaavat ndin uusia nakoaloja tutkittavaan ilmioon.

Tutkielmani ei pyri olemaan minkéinlainen yleiskatsaus improvisoinnin opettamisen na-
kemyksistd tai kdytdnnostd Suomessa: haastateltavien joukko on liian pieni. Haastateltavat
ovat siis harkinnanvarainen niyte, ja heiddn kasityksensa edustavat yksilollisid ja oman-
laista ngkokulmia improvisoinnin opettamisesta. Kuuden thmisen perusteella ei tdllaisesta
aiheesta voi vetdd maanlaajuisia johtopadtoksid; sitd paitsi kaikki haastateltavat toimivat
opettaessaan joko Jyviskyladssd tai Helsingissd, lukuun ottamatta Mika Pohjolaa, joka asuu

vakituisesti New Yorkissa.

4.2 Tutkimuksen toteutus

4.2.1 Haastattelu tutkimusmenetelmina

Olen valinnut tutkimusmenetelmékseni puolistrukturoidun haastattelun eli teemahaastat-
telun. Teemahaastattelua kdytetdan yleensd, kun kiinnostus kohdistuu ilmion perusluon-
teeseen ja hypoteesien 19ytdmiseen enemmin kuin ennalta asetettujen hypoteesien todis-

tamiseen (Hirsjérvi & Hurme 2000, 66).

Haastattelu korostaa ihmiskasitystd, jonka mukaan thminen on merkityksid luova ja aktii-
vinen. (Hirsjdrvi & Hurme 2000, 35.) Sen ensisijaisena tavoitteena on informaation keréé-
minen, joten se tapahtuu haastattelijan johdolla. Kuitenkin sekd haastattelija ettd haastatel-

tava vaikuttavat vdistdmattd toinen toisiinsa, joten haastattelu voidaan méarittaa keskuste-
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luksi, jolla on etukdteen paatetty tarkoitus. (Hirsjirvi & Hurme 2000, 42.) Keskustelumai-
nen luonne korostuu avoimessa haastattelussa, koska haastattelijan on kyettdvi aktiivises-

ti kuuntelemaan haastateltavan vastauksia ja tekeméén lisdkysymyksid niiden perusteella.

Haastattelijalta vaaditaan kuitenkin oman osuuden minimoimista: hinen tulisi olla mah-
dollisimman puolueeton, el osoittaa mielipiteitddn tai himmaéstelld mitdan. Vaikka haas-
tattelijan rooli onkin siis neutraali, on tavoitteena kuitenkin kommunikaation luontevuus,
ei kaavamaisuus. Tutkija on haastattelutilanteessa sekd osallistuva ettd tutkiva persoona.
(Hirsjarvi & Hurme 2000, 97.)

Avoin ja puolistrukturoitu haastattelu jéttdvit tutkijalle vapauden sovittaa kysymysten
muoto, osittain sisdltokin, henkilon ja keskustelun kulun mukaan. Haastattelua ei siis
strukturoida etukédteen valmiiksi: keskustelun runko sisiltdd vain tutkimusongelmiin liit-

tyvat perusteemat ja ehkd muutaman lisakysymyksen. (Ahonen 1994, 138.)
4.2.2 Haastateltavat

Pyrkimyksenéni oli valita haastateltavikseni sellaisia henkilsitd, joilla tiesin olevan oman-
laisia kokemuksia ja ndkemyksid rock/jazz-improvisaation opettamisesta. Valitessani so-
pivia ihmisid olin etukéteen suunnitellut, ettd he olisivat eri-ikdisid, omaisivat hieman eri-
laisia taustoja ja tyoskentelisividt erilaisissa ympdéristoissd. Joissain kohdin jouduin teke-
médn kompromisseja vaatimuksieni suhteen, koska en lopulta kdytinnon syistd padssyt

haastattelemaan kaikkia suunnittelemiani henkilita.

Eskola ja Suoranta (1996, 38) suosittelevat tutkimusjoukon valinnasta, ettd haastateltavilla
olisi suhteellisen samanlainen kokemustausta ja ettd he olisivat kiinnostuneita tutkimuk-
sesta. Tédssd tutkimuksessa molemmat suositukset tayttyvit. Tutkimusjoukon homogeeni-
suus on tutkimusaiheen kannalta itsestdénselvyys, silld tutkimuksen aihe asettaa haasta-
teltaville hyvin tarkat kriteerit: oman kokemuksen ja ndkemyksen improvisoinnin opetta-

misesta. Samoin haastateltavat olivat kaikki kiinnostuneita tutkimuksesta.

Kaikki haastateltavat suostuivat siihen, ettd kdytian heid4n nimidén, tosin jotkut silld eh-
dolla, ettd voisivat ensin tarkistaa, ettei heitd ole siteerattu vadrin, ja ettd he tarpeen vaati-

essa voisivat tehdd mahdollisia tarkennuksia kirjoittamaani tekstiin. Téssd mielessa tutki-
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muksen eteneminen muistuttaa hyvin paljon Berlinerin (1994) kirjassaan kuvaamaa tutki-

mustaan.

Ensimmaiset kolme haastatteluani tein keviddlld 2000 kasvatustieteen proseminaaritydtani
varten. Kaikki tuolloiset haastateltavani, Matti Laukkanen, Juhani Syrjild ja Sami Sallinen
toimivat tuolloin opettajina Jyviaskyldssd, Suomalaisessa konservatoriossa. Laukkanen ja
Syrjéld ovat rock/jazz -soitonopettajia: Laukkanen opettaa pianon ja koskettimien soittoa,
Syrjéld ja Sallinen opettavat kitaransoittoa. Sallisen opetusvelvollisuuksiin kuului haastat-
telua tehdessani ainoastaan teorian, sdveltapailun ja improvisaation ryhméopettamista.
Matti Laukkaseen minulla on erityinen suhde, silld Laukkanen oli toiminut omana soiton-

opettajani useita vuosia.

Loput kolme haastatteluani tein Helsingissd kesalld 2001. Pyrin tillin valitsemaan my06s
henkilditd, jotka vaikuttaisivat eri oppilaitoksissa. Naistd kolmesta haastatellusta Ari-
Pekka Korhonen on pianonsoiton yliopettaja Helsingin ammattikorkeakoulun pop/jazz -
musiikin koulutusohjelmassa, ja opettaa siis my&s pianonsoiton sekd improvisoinnin opet-
tamista. Jari Perkiomaki opettaa saksofoninsoittoa Sibelius-Akatemian jazzmusiikin osas-
tolla, jonka osastonjohtajana hin myos toimii. Perkidmien opetusvelvollisuuksiin kuuluu
myds jazzimprovisoinnin ja -teorian kurssi. Mika Pohjola on puolestaan New Yorkissa
asuva suomalainen pianisti ja jazzmuusikko, joka opettaa Suomessa nykyéan lahinnd ke-

sdlld jarjestettavilla leireilld.

Tulkintaosassa kaytdn haastateltavista seuraavia nimilyhenteita:
ML = Matti Laukkanen

JS = Juhani Syrjala

S5 = Samij Sallinen

AK = Ari-Pekka Korhonen

JP = Jari Perkiomaki

MP = Mika Pohjola

JK eli Juha Kujanpaa viittaa haastattelijaan.

4.2.3 Haastattelujen jarjestelyt ja ilmapiiri
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Haastattelujen kdytdnnon toteutus ja ilmapiiri vaihteli suuresti haastateltavien valilld. Joi-
tain haastateltavista oli vaikea tavoittaa, joten haastattelut jouduttiin tekemaan heidén ai-
kataulujensa ehdoilla. Haastattelut sujuivat kuitenkin varsin rauhallisesti ja kiireettd, mika
onkin perusedellytys ylipdansd minkéinlaiselle hedelmalliselle keskustelulle. Laukkasen,
Syrjéldn ja Sallisen haastattelut tehtiin kaikki Suomalaisen konservatorion tiloissa Jyvésky-
lassd. Korhosen ja Pohjolan kanssa onnistuimme tekemdidn haastattelut kahvilassa; Per-

kioméaked kdvin haastattelemassa Sibelius-Akatemian tiloissa Pitédjanméaessa.

Adnitin kaikki haastattelut MD-levylle, enka kayttanyt kysymysrunkopaperia lukuun ot-
tamatta minkdédnlaisia muistiinpanovilineitd, joten muistiinpanojen tekeminen ei hairin-
nyt haastattelua ja tilanteessa saatiin helposti keskityttyd itse keskusteluun ja varsinaiseen

asiaan.

Haastattelujen kesto vaihteli 30 ja 75 minuutin vilill4, jolloin yhden haastattelun keski-
médrdinen kesto oli noin 50 minuuttia. Aiheen luonteesta johtuen keskustelut saattoivat
valilld tuntua karkaavan sivupoluille ja varsinaisen tutkimuskentan ulkopuolelle, mutta se
ei haitannut mitdan. Koska atheen rajaus muotoutui luonnollisesti nimenomaan haastatel-
tavien vastausten ja keskustelunaiheiden avulla, oli hyvin jirkevi4 antaa keskustelun ede-
ta sithen suuntaan, mika kussakin haastattelussa parhaiten tuntui palvelevan aihetta. Sii-
nd, missd joku haastateltavista puhui pitkdén jostain aiheesta, oli jollain toisella enemmaén
sanottavaa taas jostain muusta. Asiat linkittyivét kuitenkin hyvin yhtendiseksi kokonai-
suudeksi, ja kysymysrungon avulla kaikki haastattelun teemat saatiin kaikkien haastatel-

tavien kanssa kaytya lapi.

Useat haastatelluista olivat selvisti pohtineet aiheena olevia asioita ennenkin, joten he ky-
kenivit ilmaisemaan kasityksensd hyvinkin lyhyessd ajassa ja selkedsti. Muutama heistd
sanoikin haastattelun jdlkeen saaneensa ilmaistua ajatuksensa mielestdan hyvin. Kuten
edelld mainitsin, joitain haastatteluista on tehty myos “useissa erissd” siten, ettd haastatel-

tavat ovat jalkikdteen halunneet korjata tai tdismentid kommenttejaan sahkopostitse.

Kuten Hirsjédrvi ja Hurme toteavat (2000, 35), on haastattelijan oltava luottamusta herétta-
v, jotta ithmiset avautuisivat kertomaan mielipiteitddn ja uskoisivat tutkijan olevan rehel-
lisella asialla. Tdssd tapauksessa haastattelijan olemus ja uskottavuus ei tuottanut ongel-

mia, silld olin tavannut kaikki haastateltavistani jo aikaisemmin, ja tunsin jotkut heistd jo
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monen vuoden takaa. Varsinaista haastattelukokemusta minulla ei ollut, mutta tuttavuus
haastateltavien kanssa korvasi sitd, ja ilmapiiri oli useimmiten hyvin positiivinen ja rento.
Esimerkiksi Laukkanen oli ollut pianonsoitonopettajani jo useita vuosia, josta syystd osa-
sin lukea hidnen aivoituksiaan rivien vélistd varmasti paljon helpommin, kuin jos olisin

ollut aivan tuntematon haastattelija.
4.2.4 Haastattelukysymykset

Teemahaastattelu etenee tutkimuksen keskeisten teemojen mukaan, mutta kysymyksilla ei
ole tarkkaa muotoa tai jérjestystd. Kysymysten vapaamuotoisuus tuo haastateltavien na-
kokannan sekd eldmysmaailman esille, jolloin haastateltavien tulkinnat nousevat keskuste-

lussa keskeiselle sijalle.

Tassd esitelty kidyttdmani kysymysrunko koostuu siis teemahaastattelun avainkysymyk-
sistd; kysymyksistd jotka olivat samat jokaiselle haastateltavalle. Niitd voisi my6s luonneh-
tia keskustelun teemoiksi, koska paitsi ettd kisiteltdvit aiheet menevat toistensa kanssa
paéllekkdin, ei haastatteluissa kaihdettu mydskéan selventdvia lisdkysymyksis, jos ne tun-
tuivat selventdvin haastateltavan mielipiteitd. Lisdkysymysten vapaamuotoisuus mahdol-
listi avoimen keskustelun haastateltavan kanssa. Teemahaastattelun periaatteen mukaises-

ti haastattelut etenivit jouhevasti haastateltavien vastausten mukaisessa jarjestyksessd.
Kysymykset

1. Mitd improvisointi on ja voiko sitd ylipddnsd opettaa? Mitd improvisoinnin “opettami-

sella” mielestisi tarkoitetaan?

2. Pitdisikd improvisoinnin opettamisen alkuvaiheessa painoarvo olla teoreettisella ym-
martdmiselld vai intuitiivisella soittamisella; kumman ndkokulman kautta opetuksessa

ldhdetddn liikkeclle?
3. Mik& on teoreettisen tiedon ja tietdmyksen merkitys oppilaan kannalta - tuleeko impro-
visoijan “tietdd” teoreettisesti kaikki, mitd hin soittaa? Ovatko improvisointia kisittelevét

soittotunnit automaattisesti samalla myos musiikin teorian soittotunteja?

4. Kuinka opettaja voi kdytannossd ohjata oppilaan “luovaa” musiikin tekemistd?
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5. Kuinka improvisoinnin molemmat puolet, teoria ja intuitiivinen tekeminen, voidaan
ottaa samanaikaisesti huomioon opetuksessa? Ovatko ne kiytannossa kaksi erillistd asiaa

vai tekemisissi toistensa kanssa?

6. Miten improvisaation opetus tulisi kdytdnnossd aloittaa; mihin asioihin tulisi kiinnittaa
alkuvaiheessa huomiota? Onko olemassa jotain yleistd aloitusikad tai -tasoa; tulisiko oppi-
laalla olla etukéteen jotain tiettyjd teknisid valmiuksia tai teoreettisia tietoja? Kuinka paljon

ja miten oppilaan ikd ja aikaisempi soittokokemus vaikuttavat oppimis-menetelmiin?

7. Minkélaisia opettamismetodeita ja tyGtapoja kidytdt? Voitko antaa esimerkkejd harjoi-
tuksista? Painottavatko tunneilla kdydyt harjoitukset enemman improvisoinnin intuitiivis-

ta vai teoreettista puolta? Kuinka opettajajohtoista improvisaation opiskelun pitdisi olla?

8. Mitka ovat yleisimpid vaikeuksia tai kompastuskivid improvisaation opiskelun alkuvai-

heessa? Mitka olisivat mahdollisia ratkaisuja?
9. Mill4 tavoin opettaja voi arvioida tai arvottaa oppilaan improvisaatiota?
4.2,5 Aineiston analyysi

Laadullista tietoa tavoiteltaessa on analysoijan pyrittava [dytdmadn myos tutkimushenki-
[6n ilmaisun merkitys eli tutkittavien ilmaisuun siséltyva ajatussisaltd. Merkityksen Tuon-
ne on intersubjektiivinen, koska se riippuu seka tutkittavasta ettd tutkijasta, joka tulkitsee
merkityksen oman asiantuntemuksensa avulla. Haastatteluaineistoa analysoitaessa on
haastatteluja tarkasteltu niin laajoina yksikkoina kuin mahdollista, jotta ilmaisun merkitys

paljastuisi asia- ja tilanneyhteydestd. (Ahonen 1994, 123-124.)

Aineiston esittdmisessd olen siteerannut haastateltavia kuten Paul Berliner kirjaansa
“Thinking in Jazz” (1994) varten tekemdissdan tutkimuksessa. Olen ryhmitellyt haastatte-
luaineistoa kysymysaiheiden perusteella ja tarkastelemalla aineistoa aihepiireittdin. Koska
useat kysymysaiheet kuitenkin ovat kdytinnossa tekemisissd toistensa kanssa ja menevit
ndin padllekkdin, on tarkkojen aihepiirjjakojen tekeminen osoittautunut kdytdnnossa

mahdottomaksi. Néin joitain atheita joudutaan pakostakin sivuamaan useassa eri luvussa.
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Hirsjirven ja Hurmeen (2000, 136) mukaan laadullisen tutkimuksen tutkijan paattely on
induktiivista tai abduktiivista. Ahonen (1994, 122) puolestaan toteaa, ettd induktiivisesti
analyyttiseen tutkimukseen ihmisen ajattelu ja toiminta on liian kokonaisvaltaista, laaja-
alaista ja subjektin tietoisuuteen kytkeytyvad. Abduktiivisen pédattelyn ideana on, ettd tut-
kijan kiinnostus kohdistuu tiettyihin tdrkedksi oletettuihin tai tiedettyihin seikkoihin. Jos-
takin siis saadaan péittelyn taustalla oleva johtolanka, jonka antamien viitteiden mukaan
edetdédn. Koska tdmd johtolanka on tutkijan itse valittavissa, hdn voi sen vaihtaakin, jos
siltd ndyttdd, ja hyodyntad niin tehokkaasti uudetkin kédnteet ja yllatykset. Néin tutkijan
on mahdollista padstd uuden teorian jéljille olematta etukéteen siitd tietoinen. Abduktiivi-
sella paattelylld voidaan ilmiotd koskevaan teoriaan 16ytda sellaisia elementtejd, joita ei
aikaisemmin ole tiedostettu, ja joista ei niin ollen ole kirjoitettu tai koulutuksessakaan otet-
tu tietoisesti esille. Niin ollen se soveltuu erittdin hyvin esimerkiksi taiteellisen tyon tie-
donhankinnan péittelyn lajiksi. (Ahonen 1994, 122; Anttila 1999; Hirsjarvi & Hurme 2000,
136.)

Ihmiset eivdt valttdmattad kaytd samoja sanoja ja termejd puhuessaan samoista asioista.
Toisaalta termien merkitys ei koskaan ole tdysin sama, vaan se vaihtelee. Vaikka jokainen
yksilé luo oman késityksensd todellisuudesta, on oletettava ettd ymmarramme asiat sa-
moin kuin toiset ihmiset ne ymmartavat. Jos jokaisen yksilon kisitykset olisivat tdysin
yleisistd kasityksistd poikkeavia, el kommunikointi olisi lainkaan mahdollista. Oletuksena
siis on, ettd tutkimuksessa haastattelija ja haastateltava kayttavit yhteista sanastoa, jonka
merkityksen molemmat ymmartavat. (Hirsjarvi & Hurme 2000, 35.) Poikkeuksen muodos-
tavat muutamat avainkisitteet, joiden merkityksestd koko tutkimuksessa ollaan kiinnos-
tuneita, ja joiden merkitys muodostuu nimenomaan eri ihmisten ndkemysten pohjalta.
Siksi tulkintaosuus alkaakin improvisaation ja intuitiivisuuden késitteiden pohdinnalla ja

maédrittely-yrityksilla.



5 TUTKIMUSAINEISTON TULKINTA

5.1 Improvisaatio

5.1.1 Improvisaation olemus

MP: Mut improvisointi, mitd se on? - - Se on tdysin kaikista murheista vapautumista, ja.. tavallaan it-

sensid musiikin valtaan hukkaamista. Jotenkin talleen sen vois ehké kuvailla.

Improvisaation maédrittely ja rajaaminen osoittautui odotetusti ongelmalliseksi tehtdvaksi,
vaikkei mitddn yksiselitteistd vastausta odotettukaan [6ytyvan. Improvisaatio ei ole ko-
vinkaan tarkoin rajattu alue; ei ole helppoa cikd tarpeellistakaan yrittdd menni veteleméén
rajaviivoja improvisoidun ja ei-improvisoidun musiikin vélille. Yksiselitteisyyttd ei ole.

(Bailey 1992, ix.}

Haastateltavista varsinkin Perkiomaki niki improvisaation luonnollisena osana musiikkia
ja musiikin tekemistd, eikd halunnut tehdd sen olemassaolosta isoa kysymysté tai ihme-

tyksen aihetta.

JP: Improvisointi musiikissa ja soitossa, niin sehdn on sinédnsa ihan melkein kaikkiin musiikkikulttua-
reihin kuuluva ilmio, ja oikeestaan se ei vilttdimittd oo mitddn ihmeellistd. Lahes kaikki thmiset, jotka
alkaa soittaa jotain, niin todennikdsesti, ainakin aluks improvisoi silld soittimella jotakin. Eli se on ai-
noastaan tdssd linsimaisessa musiikin opetussysteemissd, niin se on jotenkin valilld jddnyt niin si-

vuun, klassisesta musiikista on tullut sellasta nuotteihin sidottua traditiota.
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Improvisoinnin ominaisuuksiksi mainittiin yleisesti rentous ja vapaus, mutta toisaalta
myds kurinalaisuus, joka pitdd asiat ymmaérrettdviassa ja selkedssd muodossa. Tdté intuitii-

visuuden ja teoreettisuuden kahtiajakoa kommentoidaan lisad luvussa 5.2.

Improvisointi ei haastateltavien mielestd koskaan voinut “syntyd tyhjdstd”, eli ihmisen
kaikki luova toiminta perustuu siihen, mitd hién on aikaisemmin nihnyt, kokenut, ja téssa
tapauksessa erityisesti kuullut. Nin siis improvisointia voitaisiin ajatella kykynd hyddyn-
tdd kokemusvarastossa olevien ideoita uusissa yhteyksissd sekd muokata ja jdrjestdd niitd

uudelleen, tiedostetusti tai tiedostamatta.

Kuten Arthur Rhames, erds Paul Berlinerin kirjassaan haastattelema muusikko toteaa, on
yleinen késitys improvisaatiosta - ilman minkadnlaisia valmisteluja suoritettu esitys - tdy-
sin harhaanjohtava. Improvisofjan jokaisen idean takana on koko hinen aikaisempi ela-
ménkokemuksensa ja tietdimyksensd, liittyipd tdmé suoranaisesti musiikkiin tai ei. (Ber-
liner 1994, 16-17.)

Arthur Rhames: “Improvisointi on minulle intuitiivinen prosessi, mutta intuitiivisuus tarkoittaa tdssd
sitd, ettd minulla on kiytettdvissdni samalla hetkelld koko elimini aikana saavuttamani kokemukset:
kaikki musiikin teorian ja historian tietimykseni sekd instrumenttini késittelyssd saavuttamani tekni-
set valmiudet. Ammennan niistd kaikista kokemuksistani esiintymishetkelld pystyédkseni ilmaisemaan

omia tuntemuksiani.” (Berliner 1994, 16-17.)

Rhamesin ndkemystd voi verrata haastateltavieni kommentteihin: kaikki heistd olivat poh-
jimmiltaan samaa mieltd improvisoinnin olemuksesta. Laukkanen tiivisti olennaisimman
allaolevassa kommentissaan. Joitain erojakin tosin ilmeni: Sallinen antoi ymmértaa, ettd
nditd ennalta harjoiteltuja ideoita ja materiaalia saatetaan pyrkid toteuttamaan kdytannos-
sd ndenndisen spontaanisti. On myos vaikea sanoa, mitéd tarkoitetaan “yleiselld kasityksel-
14" improvisaatiosta, jos ajatellaan ettd “normaali” yleist uskoo sen virheellisesti olevan
tdysin esityshetkelld luotua ja spontaania. Kasitykset vaihtelevat yleistn ja musiikkityylin

mukaan, samalla kun improvisaation spontaaniusaste vaihtelee.

ML: Mitds muuta se improvisoiminen ehkéd on kuin soittaa niinkun omasta hatusta niitd asioita mitd

on kuullu jossain.
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JS: - - jos sen [improvisaation] ajattelee laajasti silleen ettd siihen voi kuulua jotakin muittenkin mate-
riaalia. - - kun biisi lihtee kdyntiin ja sit tulee sun vuoro soittaa sooloa, sa luot sen siind, mut siind voi
olla my&s materiaalia mitkd on niinku perintéé ja kuultu muiltakin. Mutta ettd se on siind sovittu ja

sithen vaikuttaa my&s muitten tekemiset ja yllittdvit kadnteet. Et se olis niinkun improvisointia.

S5: Me kisitetddn improvisoinnilla, se mitd meilld opiskellaan ja opetetaan, ja mitd voi opettaa var-
maan, on tavallaan jollakin tavalla ennalta harjotellun materiaalin niinku ndenndisen spontaania to-

teuttamista esiintymistilanteessa. Mun mielestd se on niinku iso osa meidan improvisointi-perinnettd.
5.1.2 Improvisaation opettaminen

Edelld tehdystd improvisoinnin miérittelystd lihdettynd voi myds sen opetus voi olla ja
onkin hyvaksyttdvad ja perusteltua. Vaikka improvisaatio perustuukin kuulonvaraiseen
perintdéon ja sen osin intuititviseen kéyttdon omassa soittamisessa, voi soittamaansa mate-
riaalia oppia hahmottamaan my#s analyyttisesti ja silld keinoin pyrkia tietoisesti kehitté-
midn musiikillista sanavarastoaan ja ilmaisukykyadn. Kaikki haastateltavat olivat luon-
nollisesti sitd mielts, ettd improvisaatiota voidaan opettaa - “luonnollisesti” siksi, ettd he
kaikki myoskin jollain lailla opettivat sitd. Mutta aivan kuten improvisaatiolla voidaan
tarkoittaa useita eri asioita, saattaa improvisoinnin opettaminenkin olla késitteend moni-

merkityksinen.

On totta, ettd ldnsimaisessa musiikinopetusperinteessd improvisaatio on kadonnut soitto-
tunneilta samalla kun se on kadonnut musiikista. Vaikka improvisointi on palaamassa
jdlleen my0s osaksi ldnsimaista musiikkia ja sen esityskdytantod, ei se vield kaikille opetta-

jille ole itsestdanselvyys tai luonnollinen osa muusikkoutta.

MP: Kylla improvisointia voi opettaa siind méaarin kuin mitd muutakin. Se, ettd sanotaan eftd sitd ei
voi opettaa, on samalla tavalla harhaanjohtavaa, kuin ettd sanois, ettd mitddn muutakaan musiikkii ei
voi opettaa - sehédn on aika uus laji sindnsé, niinkun sen jilkeen kun se on herannyt vudelleen. Impro-
visointiahan harrastettiin vaikka kuinka paljon Euroopassa. Sitten kun tuli nda, sitten kun musiikki
vaikeutui, soittajista tuli enemmén ja enemmin nuotinlukijoita, niin téd improvisointiperinne hdvis.
Joten kylld sitd aikasemminkin pystyttiin opettamaan. Niin sitd pystyy nytkin, mutta sen téytyy elda
jonkin aikaa, ennen kuin se, jos haluaa sithen metodin 16ytdd, niin ennen kuin se metodi l6ytyy, miten
se toimii. Mi en usko, ettd sellasta yksselitteistd metodia on olemassa - tilld hetkelld. Mulla on aina

omat kisitykset siitd, miten sitd vois opettaa.
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Siini, miss4 Pohjola sanoi, ettd improvisaatiota voidaan opettaa “siind maérin” kuin muu-
takin musiikkia, Perkiomadki ei halunnut tehdd edes kovin suurta eroa improvisaation
opettamisen ja muun musiikinopettamisen vélilld. Improvisoinnin rooli osana soitinope-

tusta tulisi siis olla itsestddnselvyys.

JP: Niiin sen takia se tuntuu, kun ti# opetussysteemi on sen klassisen musiikin mukaan sadan vuoden
aikana muotoutunut, niin se on sitten tullut nyt ikddnkuin erikoisena asiana, aina kysytdan et voiks
improvisointia opettaa; ikddnkuin improvisointi olis kauheen ihmeellisend muusta musiikintekemi-
sesté erilaista. Vaikka itse asiassa se on ainoastaan tissd klassisessa traditiossa jotenkin jadnyt syrjadn.
Etti jos vithankin katsoo maailman musiikkikulttuureita, mité tahansa kokonaisuutena, niin se impro-
visointi on olennainen osa soittamista, eiké sindnsi sen ihmeellisempi asia. Ja ndin ollen, sen opetta-
minen on ihan sama kuin opetettais soittamista muutenkin. Musiikkia opetetaan, opetetaan soittimen
hallintaa, ja sitten mita liittyy kuhunkin musiikkitraditioon, opetetaan tietysti niitd asioita, mitkd siind
musiikkitraditiossa, tai musiikillisessa kielessd on olennaisia. Et siind mielessd tid.. ma en tekis siitd

improvisoinnista mitdan isoa kysymystd, tossa mielessa.

AK: Sit taas niinkun ettd pitdsko sitd opettaa? Jos niinku ajatellaan siltd kannalta, niin monessa tapa-
uksessa se nopeuttaa sen oppilaan soitannollista kehitysts, et sitd opetetaan. Kun sille kerrotaan et
joku on aikasemmin tutkinut asioita ja niinku esittdd ne niinku nopeasti et “tédsson timménen juttu ja
tdsson tAimmonen juttu”.. ja sillon sen oppilaan ei tarvii itse valttaméttd kaivaa kaikkia niita tietoja, se

voi valita niistd sen, mitd sitten itse kdyttda - tai jattda kayttamattd.

Toisaalta jos ldhdetddn siitd, ettd miké tahansa musiikillinen tai ei-musiikillinen kokemus
vaikuttaa improvisoijan soittoon, voi myds improvisoinnin “opiskelu” olla musiikillista tai
ei-musiikillista tekemistd - ndin soittotunnillakin voidaan tehdé asioita, joilla ei tunnu ole-

van suoraa yhteytta varsinaiseen musisointiin.

SS: - - mun mielestd niinkun improvisoinnin opiskelu voi olla vaikka sit4 ettd kdydaan taidendyttelys-
sd. Siis et se menee niinku sinne asti. - - Improvisoida sen taidendyttelyn niinkun teosten pohjalta.

Esimerkiksi. Mun mielestd se vois olla ihan hedelmallistd!

Edelleen voisi ajatella, ettd opettajan ja opetuksen tehtdvi on tissa auttaa oppilasta kehit-
taimasan kykyddn muuntaa niitd kokemuksia musiikin kielelle, soitinteknisiksi asioiksi.

Talldin improvisoinnin opiskeleminen voidaan ndhdé toimintana, joka tahtdd improvisoi-
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jan kykyyn pystyd soitossaan ammentamaan eldméssidn kokemiaan sekd musiikillisia ettéd

ei-musiikillisia asioita.

Toisaalta jonkin tietyn tyylin mukaisessa improvisaatiossa, esimerkiksi jazz-
improvisaatiossa, tyylinmukaisuus perustuu soittajien yhdenmukaisiin kokemuksiin ja
tietoihin esimerkiksi joistain kappaleista, artisteista, soittoteknisistd asioista ja ylipadtdan
musiikin historiasta. Ja niitd asioita onkin jo paljon helpompi opettaa ja kdyda tunnilla
oppilaan kanssa ldpi. Olisi vaikea kuvitella jotain tdmén paivén “jazzmuusikkoa”, joka ei

olisi koskaan kuullut esimerkiksi Miles Davisin soittoa levylta.

Soitonopettajan suhde improvisaatioon ja improvisoituun musiikkiin on sindnsd tarked:
opettaja siirtdd oman asenteensa helposti myos oppilaalle. Jos opettaja pitdd improvisaatio-
ta tdysin luonnollisena soittamisen osa-alueena, jota ei sen kummemimin tarvitse oikeut-

taa, ei oppilaallekaan pdédsse syntymaan improvisointikammoa.

JP: Et silloin, jos on klassisella systeemilld koulutettu musiikin- ja soitonopettaja, joka ei itse oo saanut

improvisoinnin opetusta, eikd harrasta sitd kdytdnnossd, niin se saattaa tuntua jotenkin ihmeelliselta..

Improvisaatiota kdytetdan tydkaluna ja harrastetaan musiikin alkuopetuksessa, esimerkik-
si musiikkileikkikouluissa ja varhaispianopedagogiikassa monenlaisten leikkien ja pelien
muodossa; ja esimerkiksi Orff-pedagogiikassa silld on varsin huomattava merkitys (Ves-
terholm 1999, 12). Usein lapsen kasvaessa ja yksittdissoittotunneille siirtyessa improvisoin-

ti kuitenkin sitten katoaa kuvioista.

JP: Than pikkulapsillekin on liksy myds, et soita joku.. kesimdkin maisema tai.. soita joku lintu tai

karhu. Et koko aika on tdllasta. Ja se on lapselle ihan luonnollista.

JK: Mut jossain vaiheessa se ei ookaan endi luonnollista?

JP: Niin, mé en tiedd sitten.. ettd missd vaiheessa.. jos kdy vain niin, ettd se asenne vilittyy miki opet-
tajalla on. Md kuulin sellasesta klassisesta pedagogiikasta jonkin puhaltimen osalta, ettd oli niinkun
tiukkoja sdaantsja oppilaalle, ettéd si et saa soittaa silld sun oboella mitidn muuta kuin naita laksyja. Ei

mitddn joutavaa, et se vaan haittaa. Et, se on ddrimmilleen vietyd.

5.1.3 Improvisoijan persoona
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Nakemys siitd, ettd improvisaatio lahtee viime kadess ihmisen sisimméstd ja hdnen omas-
ta persoonastaan kasin, liittyy varsinkin teatteri-improvisaatioon, jossa ihmisen olemus ja
improvisaation tuottaminen ovat ldhempéni toisiaan kuin musiikissa. Teatteri-, tanssi- ja
liikkeimprovisaatiolla onkin tdssd suhteessa paljon annettavaa musiikki-improvisaation
harjoittamiseen ja opettamiskaytantoon. Improvisaatioteatteri Stella Polariksessa tytsken-

televd naytteliji Sari Siikander kuvaa improvisoimista seuraavasti:

Improvisointi on kokonaisvaltaista hipeén poistamista, koska on koko ajan hyvéksyttavi se, ettd tamd
voi menni pieleen. Haped on iso este jos mielii hyvaksi nayttelijaksi. Impro opettaa tulemaan tutuksi
oman hépeinsi kanssa. Kun koko ajan pienentdd omaa hipein kynnystdan, jaa luova tila paljon suu-

remmaksi. (Hedengren 2000, 36.)

Useat haastateltavat pitivdt improvisoinnin erddna tehtdving “omaksi itsekseen tulemises-
ta”. Syy ja seuraus tosin kulkevat tdssd molempiin suuntiin: voisi ajatella, ettd improvi-
soiminen auttaa ihmistd tulemaan omaksi itsekseen. Toisaalta mitd enemman ihminen on
sinut itsensé kanssa, sitd vapautuneempi hin on myéskin improvisoimaan ja ilmaisemaan

itseddn musiikillisesti.

MP: [Improvisoinnissa on kysymys siitd], ettd tulee enemmin tietoseks kaikista asioista. - - Mitd
enemmin ajattelee sitd itse ja pystyy toteuttaan itse asiaa, niin sen parempi ja sitd suuremmat mahdol-
lisuudet on myds pystyd sisdistimdin se. Mutta se el ja4 sithen, vaan siitd tulee tehdd osa tiedostoma-

tonta itsednsa jotta se tulee Juonnollisesti esiin.
JP: [Opettamisessa) autetaan sitd ihmista [6ytdiméan oma itsensa.

AK: Jolloin kaiken kaikkiaan, siindkin on kysymys siitd, ettd ihminen on tietosempi tekemisistdadn.
Saatctaan se ihminen tietoseksi siitd mitd se tekee. Se on paremmin ldsna siind soittotilanteessa, kun se
tietdd sen ddnen, et md soitan tin tihdn, et miten sd sen soitat, miks si soitat sen ndin. Ei niin, et se
niinkun ajattelis sitéd, ettd mé soitan tdn tin takia, ja.. Vaan ettd, se vaan niinkun tietdd sisdllddn sen: tad

on tissd. Ndin se kuuluu olla.

Se, ettd tulisimme tietoisemmiksi tekemisistimme, ei siis tdssd tarkoita, ettd meidan tulisi
pyrkid kontrolloimaan itsedimme ulkopuolelta kisin. Pdinvastoin: voidaksemme avautua

todella itsellemme, omalle luovuudellemme ja spontaaniudellemme meiddn on uskalletta-
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va tarkastella itseimme sisdpuolelta kisin, kuunnella, tarkkailla ja hyvdksya itsemme sel-

laisena kuin olemme. Néyttelij4 Tiina Pirhosen sanoin:

Jos suunnittelet liikaa ja olet vddrilld tavalla tietoinen siitd mité teet niin et ikind voi ammentaa mielen
ehtymittdmastd varastosta. Rationaalinen puoli pyrkii koko ajan kontrolloimaan, jotta ihminen ei jou-
tuisi pulaan. Kontrollin tiedostaminen ja syrjdyttiminen sekd riskinottokyvyn kasvattaminen vasta
valmistaa siihen, ettd voidaan harjoitella todellisia asioita. Se on vasta viyldn avaamista. (Hedengren

2000, 36.)

Korhonen antoi haastattelussaan erddn esimerkin siitd, miten hin voi opettajana pyrkia
vaikuttamaan oppilaan omaan tietoisuuteen itsestddn luovana soittajana; horjuttamaan
tdmén takertumista ndenndisen turvallisiin konventioihin. T4std ”oppilaan suututtamises-

ta” puhutaan lisda luvussa 5.5.3.

AK: ~ - yks tapa on suututtaa se oppilas. Se on hyvin - - ikdva tapa niinku siind mielessd, et se tilanne
silloin tunnilla ei oo miké4n niinkuin timméonen herttanen, tai ettd “onpas kiva meininki”, mutta se on
yks tapa saada se oppilas niinkun herddméaén. - - Se riippuu aina oppilaasta, ettd miké on se paikka
milld se tehdédén, ja mikd on se oppilaan tarve - - ei sitd tarvi tehdé laheskddn kaikkien kanssa. Aino-
astaan sellaisten oppilaiden kanssa, jotka on ilmaisullisesti hirveen latteita. Enka itse asiassa niitten-
kéddn kanssa tee kaikkien kanssa, vaan ainoastaan siind tapauksessa, ettdi muut konstit ei toimi. (Nau-

rua) Et se on niinku semmonen ddrimmaisyyskeino.

Bailey haastattelee kirjassaan hollantilaista rumpalia Han Benninkis, joka opettaa vapaata
improvisointia konservatoriossa Haarlemissa. Erds Benninkin lihtokohdista improvisaa-
tion opettamiseen oli nimenomaan oppilaan oman musiikillisen kielen ja identiteetin etsi-
minen. Tosin oppilaat, joista hdn puhuu, olivat jo kokeneita muusikkoja eivatkd vasta-
alkajia. (Bailey 1992, 122.)

We are teaching them to make music out of their own background, not someone else’s background.
Learning what you are. In my eyes that's all you can do. Let people find out what they are and where
they are and where their musical influences and preferences come from. Teach them to explore their

own background. (Bailey 1992, 122.)

Omasta itsestddn tietoiseksi tuleminen on myts Kenny Wernerin kirjan “Effortless Maste-

ry” kantava ajatus. Wernerin mukaan ongelma on siing, ettd meilld on tarpeeksi toita voi-
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daksemme kuulostaa tarpeeksi “hyvaltd” muiden korvissa, joten emme enndtd pysahty-
madn etsidksemme itseimme. Egomme haluaa soittaa jotain muuta, kuin mitd tulisi luon-
nollisesti ulos. Kun haluamme kuulostaa hyviltd, emme onnistu; mutta jos pystymme
olemaan oma itsemme ja soittamaan itsestimme, kuulostamme paremmalta. (Werner
1996, 100, 104.)

AK: Siinon kanssa td4, ettd ihminen on tdllanen kokonaisuus. Si et voi opettaa oppilasta - tai siis ma
en voi opettaa oppilasta - pelkéstdin silld tavalla, ettd md opetan sille improvisointia, tai musiikkia,
puuttumatta sen oppilaan niin sanottuun persoonaan. Kehittimitts sitd oppilasta my6s ihmisend. Et
vikisinkin, siind mennasn niin syville tasoille, soittaminen ei oo mitdén pilipalihommaa, se litkuttaa
niin syvaltd ihmistd. Ja se soiton tuottoprosessi: senhin takia se ihminen soittaa, et se saa siitd jotain.
Positiivisia kokemuksia, yleensd pyritddn siihen ettd se tuottas itselleen positiivisia kokemuksia, ja sité
kautta my®6s toisille. Niin ettd se sais enempi vield semmosia vield syvempi, positiivisia kokemuksia
siitd soittamisesta, niin sit sieltd pitdd niitd lukkoja vdhdn karsia, ja siihen sit 16ytyy erilaisia keinoja

rifppuen siitd, missd ne lukot siina ihmisesséd on.

Ihmisen oma persoona siis vaikuttaa vaistdmattd olennaisesti hidnen tuottamaansa musiik-
kiin. Vuorovaikutussuhde toimii my®s toisinpéin: koska improvisoimisessa ja sen opetta-
misessa on kyse vapautumisesta, oman itsensd, omien ajatuksiensa ja tunteidensa kuunte-

lemisesta, ei se voi olla vaikuttarnatta koko ihmisen persoonaan.

AK: - - se on kokonaisvaltainen, sd et voi erottaa sitd improvisointia siitd thmisestd. Ja se ihminen im-
provisoi silld tavalla, minkilainen se on thmisend. Se kulkee kisi kddessd, niinkuin muutkin asiat -
soittajan persoonallisuus kuuluu siind soitossa koko ajan. Ja se, ettd kun me lahetddn muuttamaan sitd,
tai kehittdméén sitd improvisaatiota, me my®s kehitetdan sen ihmisen persoonaa. Ja toivottavasti posi-
titviseen suuntaan. Ainakin pyrkimys on siihen, pyrittdis vapauttamaan sitd ihmistd kaikilla tasoilla,

jolloin my&s se soittaminen avautuu.

Improvisoinnin opettamisen tai harrastamisen paamadrd ei valttamaétta edes ole pelkis-
tddn kasvaminen muusikkona, vaan myos thmisend. Opettamisen lopullisena padméaarana
ei siis vilttdimattd ole se, ettd oppilas oppisi ilmaisemaan kokemiaan asioita soittimellaan
mahdollisimman hyvin. Opettajan rooli sivuaakin téssd psykologin tai terapeutin tehtévia:
hédnen tehtdvinsid on saada oppilas avautumaan itselleen, olemaan sinut itsensd kanssa.

Sekd Pohjola ettd Perkidmaki ottivat tdimén asian puheeksi haastatteluissa.
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MP: Sitten, jos ei oppilaalla 0o mitddn omaa késitystd siitd mitd se haluis soittaa, niin ensinnékin siinéd
vaiheessa jo miettii ettd ehki se ei sitten paddy soittajaksi. Mut se ei tarkota sitéd et sen pités lopettaa.
Vaan sillon opettajan pitid auttaa sitd. Nimittdin improvisoinnin opiskelu on arvokasta, vaikkei lop-
putuloksena olis improvisoiva artisti. Se on hirveen arvokasta ihan mihin ammattiin tahansa. Koska
siind oppii madrdttyd luovuutta ja vaikeiden tilanteiden hallitsemista. Than yhtd lailla sitten soittajana,

kuin vaikka esimerkiks toimitusjohtajana jossain firmassa.

JK: Ihmiseni.

MP: Nii, esimerkiks, niin. Eli kyl mé sanoisin, ettd improvisoinnin opiskelu sopii ihan kaikille, ei vaan

siis ammattimuusikoille. Nyt luodaan toitd musiikinopettajille!

JP: Ja toisaalta siind on tdd ndkokulma, ettd jos tad henkinen valmentaminen onnistuu, niin se tarkottaa
sitd, ettd siitd ihmisestd, jota ohjataan, tulee tasapainoisempi yksilo joka tapauksessa, joka hallitsee pa-
remmin oman mielensi ja oman eldminsa. Siitd on hyotyd siis joka tapauksessa, vaikka se sit paattiis,
ettei musta tuukaan soittajaa. Siitd voi tulla onnellisempi ihminen, ja sanoisin, ettd se pedagogiikka on

silti onnistunut.

JP: Jazzmaailmassa on ehkd jonkin verran semmonen, aika tylykin, opetusmetodi, vihidn kuin, sano-
taan jossain balettikoulussa. Ettd sun tiytyy olla tietyn painoinen ja pituinen ja suoriutua. Jos si et
suoriudu, niin ulos tdstd. Mut toisaalta sen pedagogiikan asenne vois olla my&s semmonen, ettd ohja-
taan ja valmennetaan semmosiakin, joilla ei vilttdméttd tuntus olevan kaikkia edellytyksid, on vaike-

uksia. Ja voidaan silti saavuttaa hyvi tulos, et on timménen tolla henkiselld puolella.

Cecil Taylor ja Charlie Haden, molemmat tunnustettuja jazz-improvisoijia, puhuvat sa-
masta asiasta: luovuus musiikissa ja eldméssd ovat vahvasti keskenddn tekemisissad, eika

niitd loppujen lopuksi voi erottaa toisistaan.

Cecil Taylor: "If you take the creation of a music and the creation of your own life values as your over-
all goal, then living becomes a musical process. It becomes a search to absorb everything that happens
to you and to incorporate it into the music... There is no music without order - - if that music comes
from a man's innards. But that order is not necessarily related to any single criterion of what order
should be as imposed from the outside. Whether that criterion is the song form or what some critic
thinks jazz should be. This is not a question of 'freedom’ as opposed to 'nonfreedom' but rather it is a

question of recognizing different ideas and expressions of order." (Taylor.)
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Charlie Haden: “The creétivity that you learn in playing music becomes a major life skill and help in

life, even if you never become a professional musician.” (Voigt.
y

Oman persoonan loytdminen ei tietenkidn rajoitu pelkdstidn improvisaation tai jazz-
musiikin opiskeluun. Perkiomiki, joka oli vastikiddn myds lukenut Wernerin (1996) kirjan,
oli sitd mielts, ettd koko musiikinopetusalalla olisi mjetittdvia tdméan asian suhteen. Mu-
siikinopiskelukaan ei ole voinut valttyd yha kiristyviltd kilpailulta, joka tuntuu olevan

ristiriidassa itse musiikintekemisen luonteen kanssa.

JP: Hirveesti tillasia ajatuksia opettamisesta herés tddn kirjan my6td heti. Jos td4 olis kaikessa pedago-
gitkassa se ylin ajatus, niin silloin ei tarvitse tavallaan edes olla niistd tapauksista, jotka ei ehkd opi
soittamaan, huolissaan, ettd se pedagogiikka olis epdonnistunut, jos se auttaa niitd tosiaankin muuten
padsemsdn itsensd kanssa sinuiks. Ja tid ongelmahan on niinkun Sibelius-Akatemiassa, kai muissakin
yliopistoissa, mut timménen niinkun henkisen pahoinvoinnin, masennuksen, burnoutien suuri mai-
rd, mun kasittddkseni se on aika paha ongelma. Myoskin Sibelius-Akatemiasta tuolla klassisen uiko-
puolella, et tollanen.. Kun taso on hirveen korkee, ja vaaditaan, et kaikki tdhtda sinne huipputasolle, ja
sit on kova kilpailu, niin se, ettd pdd kestiis sen, se on ongelma. Musta tuntuu, ettd ton alueen val-

mennusta ja tietoo tarvittais nimenomaan opetuspuolella hyvinkin paljon.

5.2 Intuitio ja teoria

5.2.1 Intuition ja teorian kasitteet improvisoinnissa

Useat haastateltavista tiedostivat improvisoinnin jakamisen luvussa 3.2 esittdmééni intui-
tiiviseen ja teoreettiseen ajatteluun. Kuten haastattelukysymyksistani kdy ilmi, kaytin itse
haastatellessani termejd “intuitio” ja “teoria”, ja haastateltavat ymmaérsivat heti, mité tar-
koitan. Useilla heistd oli kuitenkin omia, vastaavanlaisia termejd, joita he kadyttivit ldhes

samassa merkityksessa.
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Haastateltavien kayttdmia teoreettista puolta kuvaavia termejé olivat mm. “valmisteleva”,
“kurinalainen”, “keskittyminen” ja “tietopohjaisuus”. Intuitiivisista puolta kuvattiin vas-

7 "o

taavasti kasitteilld “spontaani”, “improvisointi”, “vapaus” tai “luovuus”.

Siind missd Laukkanen puhui “luovuudesta” ja “teoriasta”, kiytti Korhonen termejd “ko-
kemus” ja “tietopohjaisuus” samoista asioista. Erddssd Pohjolan kommentissa vasta “va-
paus” teki improvisoinnista improvisointia, toisin sanoen intuitiivinen puoli painottui:

vasta se teki soittamisesta improvisaatiota.

MP: Periaatteessa siis valmisteleva, kurinalainen puoli ja toinen sitten taas se, miké tekee siitd impro-

visoinnista improvisointia ja spontaania, eli se vapaus ja tavallaan keskittyminen - -

Improvisaation kaksoisluonne vaikuttaa selvisti sen opettamiseen - opettaminen vaatii
aina tietynlaista teoriaa; jotain konkreettista, johon tarttua. Tamaé olikin jaon peruste; toi-
saalta kaikki haastateltavat olivat sitd mieltd, ettd intuitiivisuus on luonnollinen ja oleelli-
nen osa improvisaatiotapahtumaa, mutta jotta sitd voitaisiin kontrolloida oppitunneilla,

taytyisi sitd pysty4 késittelemédan tiedostetusti — eli teoreettisesti?

SS: Sitd improvisointia, jota ma dsken maérittelin, siis sitdhan pystyy opettamaan. Me pystytddn opet-
tamaan sanavarastoa ja erilaisia tapoja kayttda sitd. Mut siis sitd, et mitéd se sit tavallaan nain niinkun

siis joku idealisti vastaa sithen, niin se improvisointi on ihan toista siis.

JP: Jokunen harva muusikko pystyy omaksumaan sen harmonian silleen korvakuulolta. Pystyy har-
monian mukasesti improvisoimaan, vaikka el oikeestaan teoriassa osaa selittdd; mutta se on aika pieni

osa. Sanoisin alle viis prosenttia. Et kdytannossd, kylld sitd harmoniaa pitdd opettaa.

ML: - - ainahan se painoarvo pitds olla enemman silld luovuudella. Mut tavallaan tota niin, siis silla
teoreettisella puolella Hetysti on niitd konkreettisia asioita helpompi opettaa. Mut sekin riippuu taas
kohteesta ihan. Et jos on joku pieni ihminen, niin tuskin se oppii silld tavalla yhtddan mitdan ymmar-

tamadn. Mutta kuitenkin se pddasiallinen lahtokohta on se luova ja intuitiivinen, tietenkin.

Vaikka improvisoijan pitddkin tiedostaa tekeménsi asiat pystydkseen seisomaan niiden
takana, niille ei silti tarvita “rationaalista selitystd”. Tdssd onkin tirked ero: soittajan pitad
pystyd olemaan sanojensa takana, mutta hinen el valttimitta tarvitse pystyd perustele-

maan valintojaan itsensd ulkopuolelta kisin “rationaalisella”, tiedostetulla kielelld.
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MP: Niin mun mielesta ehdottomasti pitdd tietdd, mitd tekee. Mut se, ettd pitddko aina tietdd, mité soit-
taa - — et kun s4 soitit ton linjan tossa, niin miks s# teit noin? Ei sitd tarvii tietda. Mikds selitys.. ja sit jos
silld on jokin hyvi selitys, niin tekeeks se siité sit legitiimin siitd.. niin et{d “nyt si saat soittaa jos sd
tiedit”. Ei mun mielestd kaivata selitysti sille et miks joku soitti tolleen jos se oli viihdn erilainen. Vaan

se nyt - hyvd selitys on sekin ettd “vahingossa”.

AK: - - se voidaan perustella my®s, ei teoreettisesti, vaan nimenomaan, et se on perusteltu silleen, ettd
“md haluun tdhdn tdn ndin”. Sit siind on ne kaikki maholliset vddrit ddnet mitd sithen sointuun voi
soittaa. Et mé vaan haluun tén, ja sillon kun sd oot sen takana, sé seisot sun saundis, soinnun takana
kybilla, et sullon oma tahto, ja se kuulostaa tosi hyviltd. Riippumatta et se on teoreettisesti tdysin vda-
rin, mut et kun sullon se tahto, niin se on perusteltu silld. Si haluat sen soinnun sinne, ja se on jees. Se

ikdankun kumoo sen teoreettisesti opitun asian.

Korhonen ja Perkiomaki kayttivat toisistaan tietdmattd prosenttilukuja mittaamaan intui-
tiivisuuden ja teoreettisuuden osuutta “ideaalisesta” improvisoinnista. Himmastyttdvinta

oli, ettd he olivat lisdksi padtyneet tdsmilleen samoihin prosenttiméériin!

JK: Mikéa on teoreettisen tiedon ja tietimyksen merkitys oppilaan kannalta, elikkd tuleeko sen impro-

visoijan tietdd teoreettisesti kaikki, mita se soittaa?

JP: Toi on yksilollista. Et siis vois sanoa, ettd mun mielestd ei tule valttAmattd tietda. Mut keskimdarin,
niin mé ajattelen timmystd prosenttilukua, et sen teoreettisen tiedon osuus ois 20 prosenttia. Ja loput
80 prosenttia olis sitd kdytannollistd, tdtd niin sanottua hiljaista tietoa. Tai kdytdnnon tietoa, joka ei oo
verbalisoitavissa, vaan sitd harjaantumista sithen. Kaikkia, siindhédn kédytetddn kaikkia aisteja hyvaksi.
Et se ei oo pelkdstddn aivot.. Mut sen teoreettisen tiedon osuus, 20 prosenttiakin voi olla liikaa. Ehka
se ei 0o niinkddn paljon, mutta sitd on tietysti toisaalta mahdoton mitata. Jossain tollases suhteessa ne
menee. Mutta ettd kylld jos se teoreettisen tiedon osuus selvésti mittdd, et se ei oo hallussa, niin kylla

se sit haittaa, et kylla se on todella tirkee sielld.

AK: Aika paljon kuulee soittajia, jotka soittaa silleen niinku hirveesti tosi siistejd juttuja, on hyvin blo-
kattuja fraaseja ja silld tavalla.. mut sit kun si kuuntelet sitd, niin fiilis on ettd “so what”. Ei niinkun
mitddn sanottavaa. Tosj siistid, mutta kun ei tunnu missdédn. Niin se, se elementti on mun mielestd se
kaikkein tdrkein siind soittajan soitossa, et joko se puhuttelee kuulijaa, tai sitten se ei puhuttele kuuli-

jaa. Ja siind on toki se, ettd eri soittajien soitto puhuttelee eri kuulijoita. Se miké kolahtaa jollekin, sillon
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kokee sen soittajan soitosta semmoset samantyyppiset asiat, mitkd itse kokee tdrkeeks siind
musiikissa, et siind on - - semmonen ilmaisuvoima olemassa silli soittajalla, se kdyttda sitd koko
arsenaaliaan, ei oo silld tavalla niinkun latistettu, ettd sielld on pelkdstddn niinku danet - ja harmonia.
Eli just sun sanoma tdmid “teoreettinen” tietimys. Vaan ettd se ois mun ldhtokohdasta niinku se 20
prosenttia, ja se 80 prosenttia on sitd muuta, ja sit kun se 80 prosenttia on siind-kéytetty niin sit se

s0itto on tosi jees.

Teorian ja intuition suhde soittamistapahtumassa on tietenkin hyvin kontekstisidonnainen

ja riippuu siitd, kuinka tyylinmukaisesti musiikkia halutaan tuottaa ja toteuttaa.

AK: Toki sd et voi missi tahansa ympéristdssi tehd tota asiaa, jos sd vedit jotain humppaa niin ei sin-
ne voi mitd tahansa hirveetd lisisoinnunhissikkdd yhtikkid tempasta sinne. Mut niinkun oikeessa

ymparistdssd, niin toi ilmi6 toimii aina.

Intuition osuus eri musiikkityylien vililld on sen sijaan mielenkiintoinen kysymys. Akki-
seltdan olisi ehkd helppo erehtyd uskomaan, ettd esimerkiksi Kenny Wheeler -tyylissd
intuition, vapauden osuus olisi paljon suurempi kuin vaikkapa Charlie Parker -tyylissa.
Kuitenkin, jos pyrimme muusikkona vain toteuttamaan néitd tyyleja mahdollisimman
autenttisesti, vdhenee intuitiivisuus samaa tahtia kuin autenttisuus kasvaa. Sitd vastoin, jos
suomme itsellemme vapauden toteuttaa musiikkia enemmén tai vdhemméin oman
pdamme mukaan, on intuition osuus vastaavasti suurempi. Wheelerin musiikin
tulkitseminen vapaasti vain tuntuu luonnollisemmalta kuin Parkerin, koska sen

esittimiseen ei ole vield ehtinyt muodostua yhtad vakaita kdytiantojd ja saantoja.

Kenny Werner kayttdd kirjassaan “Effortless Mastery” (Werner 1996, 111) termia
“editoida”, jolla hdn tarkoittaa soittamisen aikana tapahtuvaa tietoista miettimistd ja
valintojen tekemistd. Esiinnyttdessd editoimista ei pitdisi Wernerin mielestd olla.
Perkiomiki, joka oli lukenut kirjan hieman ennen haastattelua, kdytti myos termid

puhuessaan samasta asiasta, ”tiedostetusta” improvisoinnista.

JP: Et sit kun antaa tdyden arvon kaikelle sille, mitd ite tuottaa tosta vaan, niin sillon soittaa parhaiten,
koska silloin et editoi, eiki kielld itseddn tekemastd asioita. - - Se, ettd pystyy henkisesti meneen aina
sille oikeelle tasolle, jossa ei oo mitadn rajotuksia, et on vaan sen musiikin kanssa tdysin spontaanisti.

Ja improvisoidessa just se, ettd uskaltaa menni aina sen ajatuksen mukana, miki tulee. Eiki editoi sita.
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Se on kans Wernerin hyvi termi, et me ei saada editoida itseimme silloin kun me improvisoidaan.

Koska sillon se.. se tarkoittaa rajoittamista.
JK: Elikkd tarkoittaako se editoiminen sillon sellasta tietoista..

JP: Niin, Hetoisesti.. ettd mé4 en soita ndin ja en soita noin, jolloinka se kielteinen ajatus rajoittaa sitd
musiikin vapaata virtaa, ja siitd tulee sellasta tylsian kuuloista, koska se on niinku ettd jaa, toi soittaa
noin, mutta se ei ota riskeji, tyytyy konventionaalisiin ratkaisuihin. Ja se kuulostaa ihan kesté tahansa
kuulijasta samalta. Jollekulle, joka ei ymmarrd musasta ollenkaan, niin se sanoo semmosesta soolosta,
md on tddn lukemattomat kerrat kuullut, “no joo, mut se soitti jotenkin aika tylsdsti ja
konventionaalisesti”. Sit joku joka soittaa hirveetd freetd, tdysilld, ilman mitd4n estoja, niin kuulija joka
sindnsi saattais sanoo, et hian varmana inhoo freejazzia, ehké dixielandia ymmartda, niin kuitenkin jos

se on kuullut sitd bandii, niin “silloli meininkii siind soitossa”.

JP: Mut se, mitd yleisd, ja uskoisin ettd soittajatkin - soittajat voi olla vihan pilattuja tdssd - mutta
yleiso ainakin loppujen lopuks musiikista hakee, on se suora ilmaisu; se, ettd soittajan henkinen
maailma tulis sieltd esiin. Eikd se, ettd soittaja esittelee, mitd hdn osaa. Niinkun tutun turvallisesti. Ei
se kiinnosta. Edes ylipatnsd musiikissa tai missd tahansa esiintymisessd, niin eihdn kukaan arvosta
semmosta lavaesiintymistd, koomikkoo tai ndyttelijad joka niinkun vaan turvallisesti esittdd mitd osaa
- kaikki on ihan “hohhoo, onpas tylsdd”. Vaan sitd, et jumalauta, et se todella niinkun pistédd itsensa

likoon. Sehin on aina se, mitd haetaan.

Anderson puhuu Jazz Educators Journal -lehdessa julkaistussa artikkelissaan (Anderson
J

5) samasta asiasta otsikolla ilence your inner critic”. Tdma “inner critic” on
1995) samast ta otsikolla “Sil tic”. T ” critic
Andersonin sanoin sisdllimme oleva ddni, joka jatkuvasti yrittdd muistuttaa meitd siitd,
missé rajamme ovat ja mitd osaamme soittaa. Adnestd ei voi passtd kokonaan eroon, mutta
jos aiomme soittaa musiikkia, meiddn tdytyy pystyd vaientamaan se. Keinoja sisdisen
kriitikon vaientamiseksi ovat rentoutuminen, keskittyminen omien tuntemusten

y

kuuntelemiseen ja soittamiseen (sen sijaan, ettd keskittdisi energiansa “oikeiden danien”

soittamiseen” ja tdssd hetkessd oleminen soittotilanteessa. (Anderson 1995, 33.)

Hamelin mukaan varsin usein kdy niin, ettemme uskalla toimia ja soittaa intuitiivisesti,
koska meiddt on opetettu luottamaan tiedostetusti perusteltuihin ratkaisuihin ja
arvostamaan niitd. Muusikko Hazrat Inayat Khanin mielestd meidén pitdisikin suojella

intuitiivista vaistoamme tietoisuutemme epéilyksiltd, kuten hén sanoo Hamelin teoksessa
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(1986, 33). "Meiddn pitdisi rakentaa aitaus intuitiivisten 'tunteittemme’ ympaérille

suojaamaan niitd epéilyksiltdmme, jotka yrittdvit kaivaa maata intuition alta.”

Kielen oppiminen toimii usein improvisaation oppimisen metaforana. Muun muassa
Kenny Werner ja Marc Sabatella kuvaavat intuitiivisuuden ja teoreettisuuden vélistd eroa
kielivertauksen avulla. Werner kiyttdd tekniikasta ja teoriasta termid “language of
improvisation”, improvisoinnin kieli. Esimerkiksi bebop on kieli, jonka voi opetella
hallitsemaan, jolloin sen avulla voi ilmaista mitd tahansa. Hanen mielestddn useiden
soittajien pddmadrand tuntuu kuitenkin olevan oppia pelkdstddn puhumaan kieltd. Mutta
pelkki kielioppi ei tee kenestakidn runoilijaa. Kyky muodostaa kokonaisia lauseita, ei ole
taidetta, vaan tekninen taito. Taiteilijoita ovat esimerkiksi runoilija ja naytelmékirjailija.

(Sabatella 2000; Werner 1996, 48.)

Kysymys on idnikuisesta ristiriidasta tekniikan ja luovuuden vélilld. Toiset ovat sitd
mieltd, etteivdt halua opetella liian paljon tekniikkaa tai kielioppia, silld se rajoittaa
fuovuutta. Mutta selitys ei kelpaa Wernerille - mitdp4 runoilija tai kirjailija pystyisivat
kirjoittamaan ilman kieliopin hallintaa? Sabatella puclestaan huomauttaa, ettei pelkka
kieliopillisesti oikeiden lauseiden ja fraasien yhdisteleminen ei riitd. Se, mitd tahdot sanoa,
on tirkedmpéd, kuin se, kuinka sanot sen - vaikkakin kielen hallitseminen voi helpottaa

sinua saadaksesi viestisi meneméén perille. (Sabatella 2000; Werner 1996, 49.)
5.2.2 Hiljainen tieto

Haastatteluissa nousi esille myos vastakkainasettelu verbaalisen ja ei-verbaalisen tiedon
vililld. Improvisoimiseen liittyy alitajuisia, abstrakteja asioita, joita improvisoija ei pysty
selittimasn tietoisesti tai sanallisesti, mutta hidn saattaa “tietdd” ne kuitenkin jollain

muulla tavalla, esimerkiksi visuaalisesti hahmottamalla.

Hiljaisella tiedolla tarkoitetaan tietdmystd, jota on hankalaa tai mahdotonta selittdd
sanallisesti. Késite on periisin unkarilaiselta filosofilta Michael Polanyilta 1950-luvulta.
Polanyin mukaan ihmisen tieto voidaan jakaa kahteen toistaan tdydentavadn lajiin:
hiljaiseen tietoon (tacit knowledge) sekid sanallisesti esitettdvissa olevaan, eksplisiittiseen

tietoon {explicit knowledge) (Nickols 2000, Sveiby 1997).
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ML: Et se ymmairtdminen tietysti, onhan sekin ymmartimists, jos kuulee asioita. Vaikkei sitd pysty

silleen verbaalisesti esittdd et mitd tdd on.

Se, ovatko tillaiset asiat sitten osa intuitiivista ajattelua, riippuu intuition méaritelméstd -
tiukimman maéritelmén mukaan minkdénlainen tieto, oli se sitten verbaalista tai hiljaista,
el kuulu intuition alueelle. Hiljaista tietoa voisikin ehké pitdd jonkinlaisena intuition ja
verbaalisen, analyyttisen tiedon vélisend harmaana alueena. Muun muassa Perkioméki
puhui haastattelussa “hiljaisesta tiedosta” ja “kédytdnnon tiedosta” eli tiedosta, joka ei ole

verbalisoitavissa. Korhonen kéytti samasta asiasta termid ”tietdd sisdllaan”:

AK: Se on paremmin Jdsnd siind soittotilanteessa, kun se tietdd sen dénen, et mé soitan tin tihan, et
miten sd sen soitat, miks sd soitat sen ndin. Ei niin, et se niinkun ajattelis sitd, ettd mé soitan tdn tidn

takia, ja.. Vaan ettd, se vaan niinkun tieta4 sisallddn sen: tdd on tdssi. Niin se kuuluu olla.

JK: Elikkd sana “tietiminen” ei tarkota tdssd samaa, ettd pystyis perustelemaan sen niinkun

sanallisesti..

AK: Joo, ei. Vaan ettd se oma nikemys on vahva siitd asiasta.

Jotkin musiikilliset asiat saattavat olla hahmottuneina mieleemme visuaalisesti, jolloin
niiden hakeminen sielti on nopeampaa, kuin jos tdytyisi tehdd muunnos koodatun,
kirjoitetun kielen kautta. Esimerkiksi harmonioiden “ndkeminen” pianon koskettimistolta
on aidosti visuaalista, silld pianon koskettimisto on olemassa kaikille samanlaisena, ja
sithen liittyvédd tietoa voidaan vertailla muiden ihmisten kanssa. Téallainen tieto, joka
voidaan esittdd sanallisesti, muttei esitetd, on Nickolsin mukaan “implisiittistd tietoa”

(implicit knowledge) (Nickols 2000).

JP: - - jos ei kdytd pianoa hyddyks, niin se [biisien oppiminen ja harmonian tajuaminen] on paljon
hitaampaa. Koska siind sen harmonian saa - siind tulee mukaan se visuaalinen puoli, minkd pianon
koskettimisto antaa. Joka on paljon enemmin kuin nuotti, koska se antaa sen oikean, niinkun.. se
visualisoi ikddnkuin ne harmoniat, koska ne on siind niin. Ja se, ettd me pystyttdis visualisoimaan
pidssd niitd asioita, mitd me kuullaan, niin se on olennaista.. nuotti on tavallaan turha, nuottihan ei oo

kovin visuaalinen, ldnsimainen nuottikirjotus.

JK: Mm, se on eri tavalla visuaalinen.
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JP: Mut se ei niinkun.. mut Iansimainen nuottikirjotus, jota me kédytetddn, niin se visualisoi hyvin
melodiat, melodiakaari nikyy, mut harmoniaa se visualisoi suht huonosti. No kylld se tietysti, jos on
kirjoitettu harmoniat niin, et niistd jotain nidkee, mut pianon koskettimisto on_havainnollisempi. Ja
rytmid se visualisoi erittdin huonosti. Ainakin jazzrytmiikkaa. Koska jazzin ja kevyen musiikin
rytmiikassa on olennaista pulssi, ja iskujen suhteet, kuinka ne on iskulla, miten ne on offbeatilla. Niin
se Jansimainen nuottikirjoitus ilmasee sitd hirveen epakéytinnollisesti. Monet - sit kun mennddn
kompleksisimpiin rytmeihin jazzmusiikin alueella, niin ne on paljon nopeammin tajuttavissa
kuulemalla, kuin nuotista. Ne on nuotilla - se tiytyy oikein miettii, ettd mites tdd nyt kirjoitetaan, eikd
se nuott oo yhtddn havainnollisen nikoinenkddn. Siind mielessi se ei auta, se on niinkun
muistiinmerkitsemisviline. Mut sitd visualisointia, mitd muusikko tarvitsee, ettd se vois jotenkin
omassa pddssddn visualisoida ne asiat, mitd kuulee ja soittaa, sitd méd meinaan, ettd pianonseitto on

siind harmonian suhteen..

Visuaalinen hahmottaminen soveltuu erityisen hyvin myts pienten lasten opettamiseen.
Korhosen mukaan lapset hahmottavat soittamistapahtuman usein visuaalisesti, jolloin
musiikilliset asiat erottuvat toisistaan vaikkapa erilaisina muotoina. Esimerkkin téstd voi

pitdd vaikka pianon mustien koskettimien jakautumista kahden ja kolmen ryhmiin.

Improvisoija saattaa siis jdsentdd tietdmystdin mielessddn visualisoimalla sitd
jonkinlaisiksi kuviksi. “Visuaalisuus” saattaa kuitenkin talloin olla vain erddnlainen

metafora hiljaiselle tiedolle, koska “ndkeminen” tapahtuu ainoastaan oman péan sisalla.

JP: Niin, ja se visuaalinenkaan ei oo ehkd riittivd sana, koska jotkut asiat visualisoituu ikddnkuin

sisdisiksi ndyiksi, mutta ei sekddn 0o samanlaista kuin tid ndkeminen.

Miten kukin visualisoi tai hahmottaa asiat padssaan, on jokaiselle hyvin henkilokohtaista
ja yksilollists, kuten Perkiomaki huomautti. Musiikin oppiminen on taiynna tdménkaltaisia

asioita, vaikka alue onkin hyvin tutkimaton.

JP: - - se on ihan sama asia, kun lapsena jossain vaiheessa opitaan tajuamaan esimerkiksi kalenteri,
viikot, kuukaudet, vuodet. Mua kiinnosti itse asiassa hyvin nuorena se, et miten, koska se
visualisoituu jokaisen paahin jotenkin. Ja keskustelin, et ajattcletsd vuotta ympyrdnd, vai. mé oon
ajatellut sen aina soikiona, joka on ikddnkun tdllanen.. et kesd ja talvi on hirveen pitkid, ja sit syksy ja

kevit on.. Talvi on kylld sielld ylhadlla. Tammoset jutut.
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Perkidnmien mielestd improvisoinnissa jos missd tarvitaan juuri tdménkaltaista
visuaalista hahmottamista. Jazzimprovisoijalta vaadittavien asioiden madréd on niin suuri,
sisdltden kappaleita, sointuteoriaa ja rytmiikkaa;, ettd improvisojjalla tdytyy olla

jonkinlainen jarjestelmé pystydkseen hallitsemaan niitd kaikkia mielessadn.

Hiljainen tieto voidaan myé¢s mieltdd fyysiseksi. Erds sen tunnetuista osa-alueista
soittamisessa on taktiilinen muisti eli “sormimuisti”, jolla tarkoitetaan pitkdn harjoittelun
tuloksena saavutettua kykyd soittaa kappaleita tai esim. asteikkokulkuja ilman niiden
miettimistd. Sanotaan, ettd “sormet soittavat itsestddn”, tai ettd joku soittaa vain

"sormilla”.

JK: Onko silli sitten jotain tekemistd sen kanssa, kun vois ajatella ettd joskus soittaa vaan “sormilla”?

Ettd on niinkun sormimuistissa hirveesti asioita, joita vaan tulee esimerkiksi improvisaatiossa.

JP: Joo, kylld, sanoisin et hyvin paljon. Ettd toihan on tavallaan sitd, just ei-verbaalista tietoa, sitd
harjaantumista kdytdnnén.. onks se nyt sit kognitiivista psykologiaa vai mitd, md hyvin hatarasti
tunnen.. mut kuitenkin, ettd puhutaan ei-verbaalisesta tiedosta tai “practical knowledge”, sellasta
kdytannon tietoo, jota ei koskaan tarviskaan sanallisesti muotoilla, vaan joka niinkun vaan osataan
kdytdnnossd. Mikd vaikuttaa ithan kaikkeen asiaan, ei vaan soittoon, vaan ihan kaikkeen miten me
toimitaan. Mites toi Werner ottaa esimerkin, ettd thmiset on erittdin taitavii kdyttdd haarukkaa. Aina
kun ne syd, niin aina se osuu suuhun. Sitd ei tuu ajatelleeks, ettd ei sitd osais ellei sitd kaytdnnossd olis
oppinut. Hyvin helposti se vois mennd ohikin. Mut kun se on - musiikki on tdynnd samanlaisia
asioita, jotka tosiaankin fyysisesti opitaan, ne on fyysisessd muistissa. Toisaalta joskus sanotaan
negatiivisena sitd, et sen sormet vaan soittaa, mut sen ajatus ei oo mukana. Sanoskohan tosta
rock/blues -kitarasooloista joskus ettd “joo ei, tylsdn kuuloista..”, sehdn on vaan sormet plaraa, mutta

mutta.. En tiid sitten mika siind mattda..

MP: Jos se ei kuule, el oo varaa mydskédn mielikuvitukselle, koska mistd se mielikuvitus tulee, jos ei
se tuu korvista, tavallaan. Ehki se voi tulla sormista, mut sillon se ei oo endidn niinkun musiikkia sillat.

Samalla tavalla.
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5.3 Konstruktivismi improvisaation opettamisessa

5.3.1 Opettajan rooli

Kuten luvussa 3.3.2 todettiin, improvisoinnin opettaminen ja oppiminen mielletdén usein
luonteeltaan konstruktivistiseksi. Crookin (1991, 10) mukaan vastuu improvisoinnin —
kuten mink tahansa seka tekniikkaa ettd luovaa kykyd vaativan toiminnan - opiskelusta
on jokaisella oppilaalla itsellddn. Opettajat voivat vain antaa esimerkkejd, jakaa ideoita ja

materiaalia ja auttaa organisoimaan padmadradn tahtdavaa harjoittelemista.

Haastateltujenkin nidkemysten valossa improvisaation opettaminen tuntui olevan
malliesimerkki - jopa hieman kérjistetty sellainen - konstruktivistisesta oppimis-
kasityksestd. Improvisaatio on luovaa tekemistd, jonka suhteen kukaan ei voi asettua
muiden yldpuolelle, ja tdméd luonnollisesti vaikuttaa myos oppituntien luonteeseen.

Toisaalta opetuksen alkuvaiheessa saatetaan tarvita hyvinkin opettajajohtoista tydtapaa.

JP: - - monet jazzopettajat, - ~ semmoset kokeneet muusikot, jotka ryhtyy opettaan, jotka ei
vilttamittd oo niinkun opettanut koko ikéddnsi, eikd oo opettajan asenteella, ne sanookin oppilaillekin,
ettd “ei tdd nyt oikeestaan, en md oo mikddn opettaja, me ollaan vaan kollegoja, jotka vaan jakaa,

vaihtaa tietoa keskendin, ja asioita”, ja se opettaja oppii yhtd paljon kuin se oppilas.

SS: Eihdn kukaan voi sanoa - miten improvisoidaan. - - se ohjaaminen ja opettaminen on siind, ehka
siis silleen, ettd annetaan virikkeitd, mahollisesti hyvinkin systemaattisia vihjeitd, et mitd on
aikasemmin tehty, mitd vois niinku ettii. Et annetaan niinku ajatuksille niinku uutta polttoainetta. Sit
pistetddn se toinen tekemaédn se, ja sen jilkeen on niinku kritiikin vuoro. Analyysin ja kriitikin vuoro.
Josta taas niinku generoidaan, taas sit menndin eteenpéin. Sitihin se kai tda systeemi on, et se ei oo

siis siind mielessd tuommosta perinteistd luennoimista.

ML: Niin, ettd kai sc opettajajohtosuus on sillon paikallaan, kun tota niin sellanen konkreettinen
esimerkki, joku pieni ihminen, niin semumoselle on hyvi niinkun ohjata niinkun hyvin kddestd pitden
asioita, ehkd. T4d riippuu hyvin taas yksilostd. Sitten joku toinen tarttee enemmaén timmaostd, joku on
hyvin omatoiminen ja sillon siti ei tartte johtaa minnekién. Sitd voi vaan, mités sitd vois tehd. Tarpeen

tullen loysata tai kiristda - purjeita.
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Sallisen kuva improvisaation “opettajan” roolista oppitunnilla vastasi hyvin pitkalti
konstruktivismin ihanteiden mukaista opettajakuvaa. Sallinen puhui “polttoaineen
antamisesta” oppilaan ajatuksille, kun Laukkanen vertasi opettajan roolia purjeiden
loysdamiseen ja kiristimiseen. Opettaja on siis selvdsti astunut askeleen sivaun
oppimistapahtuman ytimests, mutta voi tarpeen tullen sdddelld sita parhaaksi
katsomallaan tavalla. Hineltd vaaditaankin tarkkanakoisyyttd ja sosiaalisia kykyjé

tiedostaakseen, kuinka paljon purjeita pitéisi kulloinkin reivata.

ML: No ehki opettajan rooli on - - auttaa l0ytimddn timmostd, sitd maailmaa - - ja yleensd
motivoida semmoseen tydskentelyyn, et en méa usko ettd opettajan tehtdvd onkaan kertoa etti tissd on

tdmdé ja tdssd on timd. Se on - ~ ehkd se viimenen asia jota pitia kertoa siitd improvisoinnista.

MP: Se on se oma ty5, miké siind lasketaan. Opettaja on pelkdstdan jonkunlainen valvoja. Ja vdhin
antaa jotain vinkkejd sithen. Et md oon usein kohdannut tin, ettd opettajan pitdis tuoda koko se
inspiraatio, kaikki se mitd musiikkiin liittyy. Ja se on hirveen vaikeeta. Hyvé opettaja pystyy tnomaan
aika paljon, mutta ei pysty tuomaan kaikkee. Ja sitten se, ettd pitdis tulla absoluuttisia totuuksia.
Samalla tavalla niinkuin matikan opettajan. Tai jopa kieltenopettajien! Kun opetellaan kielid
madrdtylld tasolla, - ~ niin opettaja pystyy helposti sanomaan téllaset asiat. Ja se on niinkun
absoluuttinen totuus ja opettaja tietdd. Mut improvisoinnissa on hirveen vaikee sanoo, ettd no, joo,

kylld se kdy niinkin.

SS: Mut silleen olennainen kysymys ei 0o se, ettd, kysytddn sitd ettd “soititko oikein”, vaan se, ettd
“soititko sitd, mitd ajattelit soittaa”. Et sithen me voidaan ohjata. Et joku pystyy toteuttamaan niitd

asioita, mitd mielessd liikkuu.

Kuten Korhonen huomautti, tarvittaessa opettajan pitdisi kuitenkin pystyéd olemaan my®s

johtohahmo.

AK: Jossain tapauksissa opettaja on semuonen kollega, jonka kanssa voi jakaa mielipiteitd, niinkun
keskustella asioista. Ja joissain tapauksissa opettaja on taas sit, ettd.. se suorastaan syottad sitd lasta -
se ei eldis, jos se ei syottiis. Bt se on niin siitd oppilaasta riippuvainen juttu. Toisilla on hyvinkin vahva
se intohimo sithen musiikkiin kulloisellakin hetkelld, se kulkee periodeittain. Niinku on yks juttu, joka
kiinnostaa, sit aikansa tutkii sit4, sit muuttuu toiseen asiaan, ja sitten taas toiseen asiaan. Ja osa taas

opiskelijoista on siild tavalla, et niilld ei oo semmosta selvdsti periodityyppistd asiaa..
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Opettajan positiivinen asenne on asia, joka saattaa tuntua itsestdinselvaltd, mutta jonka
merkitystd ei ole syyta vahatelld. Improvisoiminen saattaa olla monelle oppilaalle hyvin
henkil6kohtainen asia, jolloin opettajan asenteella ja kommenteilla on arvaamattoman
suuri vaikutus. Opettajalta kysytddnkin psykologisia kykyjd osata sanoa asia oppilaan

kannalta parhaalla mahdollisella tavalla.

JP: Kyllahdn semmonenkin asia joskus voi olla paikallaan, et opettaja suoraan sanoo, et sun soitossa
méttdd nyt téd ja tad asia. Et sullei oo ollenkaan hallussa toi ja toi. Mut hirveen usein se tekee vahinkoo
pitkiks aikaa. Et kun se tiedostuu sen oppilaan padhin, et mé en osaa titd ja mé en osaa titd, ja se on
negatiivinen ajatus - se voi kestdd hirveen kauan pédsti siitd yli. - - Et jopa sanoisin pedagogisesti, et
siind menee paljon pitempi aika pddstd siitd ajatuksesta eroon, kuin menis sen itse asian
treenaamiseen. Et semmonen rohkasevampi pedagogiikka: et “okei, no toi asia sulla ei vield toimi,
mut kuule, mi tiedédn just ne liikkeet. Néilld harjotuksilla ja nailld, mé takaan et sullei mee kun puoli
vuotta, niin tdd toimii.” Et sit kun md oon pédssyt jonkin verran ton Kaltasenkin - - opetuksen
kohteeks, tarpeeks arvovaltaiselta taholta, niin “ai jaa, et eiks se ookaan sen ihmeempi juttu. Et mitd
mié tdssd oon vuosia hautonut tdtd.” - - Niin siind oon vaan kdytdnndssd huomannut, ettd sen
kaltainen pedagogiikka on huomattavasti tehokkaampaa ihan varmasti. Ettd sdilytetddn siind

opiskelijassa mahdollisimman positiivinen asenne asioihin.

JP: Mut sitten semmonen negatiivisuus, sitdkin oon ndhnyt ja itsekin kokenut, ettd “No soitetaas nyt
toi. Afjai, el se toimi. Joo-o, no se on kylld vaikeeta. Pitid vaan treenaa. Okei” Niin ei anneta

mé en osaa tata”.

Joskus soitonopettaja saattaa saada oppilaan, joka soittaa hyvin ja pakottaa timan siksi
kohtaamaan oman egonsa. Opettajan tdytyy 1oytdd keinoja ohjata oppilasta, samalla kun
hin salaa saattaa peldtd tai olla katkera oppilaalle tdmin lahjakkuudesta. Todella
lahjakkaat oppilaat joutuvat talld tavoin epdedulliseen asemaan vain tilapdisesti: yleensd
he pystyvit jatkamaan ja loytdméén itse tiensd eteenpdin. Mutta joissain rajatapauksissa
voiolla kokonaan opettajan asenteesta kiinni, tuleeko oppilaista muusikkoa vai ei. Joistain

el tule - useista tulee opettajia itsestddnkin! (Werner 1996, 66.)

JP: Opettajalle se on hyvin hankala asia henkildkohtasesti, ettd kun musiikissa, jossain klassisessa
musassa on ehki selkedmpi hierarkia kun soitetaan joitain tiettyja, samoja asioita opetetaan, samoja

biisejd. Niin et se opettaja on paljon korkeemmalla tasolla kuin se opiskelija. Niin silld on koko ajan
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annettavaa siitd biisistd, ja se osaa soittaa sen ite. Ja siind ei valttdmittd mennd kauheesti semmosille
alueille, joissa se oppﬂaz; vois yhtikkid esittidkin jotain parempaa kuin mitd se opettaja osaa. Mut
improvisoinnin kyseessi ollessa tilanne ei oo nédin automaattinen, vaan opettajankin pitda kohdata se,
et sun oppilas todella menestyy, niin se saattaa soittaa siind sun nenén edessé jotain todella hienon
kuulosta, miti sd itse et pysty soittamaan. Ja sit se on pelottava tilanne, kun sit sd oot, et osaa sanoo,
kuin ettd “no, sd sojtit hirveen hyvin, en mi osaa sanoo mitddn”. Ja sit ikddnkuin sen opettajan

auktoriteetti on mennytts, eikd 0o endd mitdan opetettavaa.

Opettaja saattaa my0ds reagoida “lilan lahjakkaan oppilaan ongelmaan” keskittymalld
opetuksessaan nithin osa-alueisiin, jotka hén itse varmasti hallitsee. Télld tavoin hén pyrkii
sdilyttdméadn auktoriteettiasemansa soittotunnilla. David Liebmanin mukaan opettajan
tulisi kuitenkin pystyd antamaan oppilaalle myos tehtavid, jotka ylittdvdt hdnen omat
kykynsd; ettd he voisivat ndhdd, mihin heiddn tulisi tdhditd. Ideana on siis asettaa
oppilaille haasteellisia padmaérid ja antaa oppilaiden loytdd omat, yksilolliset keinonsa
niiden saavuttamiseksi. Opettajan oman egon ja mindkuvan tdytyy kuitenkin olla

tasapainossa, ettd timaé voitaisiin saavuttaa. (Liebman.)

JP: - - Ehkd sitd tilannetta alitajuisesti pelkéd, ja sen takia ehkd se keskittyy opettaan semmosia asioita,
jotka kokee, et ite osaa. Mut niistd voi tulla sitten semmosia lilan rajoittavia. Et siindkin mielessd,
tadkin pitds pystyy jotenkin siind opetuksessa hallitseen foi tilanne, ymmartiméan ettd se oppilas voi
koska tahansa soittaa jotain paljon parempaa kuin si ite pystyisit. Ja silld siisti, ndin se on ja ndin sen

pitddkin olla.

Perkidmden mukaan opettajalla pitéd olla vahvuus antaa oppilaalle tunnustusta ja
mydntdd, ettd tdma soitti todella hyvin. Tietenkédan ei ole valttamitta tarpeellista sanoa
ddneen ettd “soitit paremmin, kuin mitd itse olisin pystyny’i". Improvisoiminen ja siind
onnistuminen kun ovat Iopultakin‘ yksilollisid asioita, eikd niitd voi koskaan toistaa
samanlaisina. Tédrkeintd Perkiomiden mielestd kuitenkin oli, ettei opettaja antaisi tdllaisen

tilanteen lukita omaa asennettaan opettamiseen.

Kenny Werner (1996, 66) puhuu samasta asiasta kuin Perkiomaki. Werner valottaa asiaa

esimerkilld pitdmistdan workshopeista, joihin on osallistunut sekd oppilaita ettd opettajia.

Yhi useammin vastaani tulee opettajia, jotka ovat hyvid soittajia, mutta jidneet jumiin, eivitkd pysty

kehittymédn. He ovat saavuftaneet tasanteen jota eividt voi ylittdd, ja kérsivdt salaa samoista
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frustraatioista kuin heid4n ohjaamansa oppilaat. Pitimisséani klinikoissa usein yksi tai kaksi opettajaa
tulee suoraan luokseni kuiskaamaan “kerroit juuri minun tarinani”. Kuuntelen heidan valitustaan ja
yritan suositella kurssia tai jotain muuta. Joskus he ovat tarpeeksi ndyrii ja rehellisid myontadkseen
omista heikkouksistaan oppilailleen ja ilmaistakseen halukkuutensa selvittdd niitd yhdessi. Ja siitd

seuraa molemminpuolinen tutkimusmatka - nautin todella kun Sellaista'tapahtuu. (Werner 1996, 66.)

Opettajat, joiden pitdd muuttua, ovat samassa tilanteessa kuin oppilaansa. Oppilas
valittaa, ettel hin voi uudelleenohjelmoida itseddn, koska hinen aikansa kuluu
koulunkiyntiin, ja opettajalla valittaa samasta asiasta, koska hianen aikansa kuluu koulussa
opettamiseen. Eiko jokin ole hassusti? Wernerin mukaan kuka tahansa voi muuttaa itsedén,

oppia tuntemaan itsedén, tulla itsekseen, jos vain todella haluaa. (Werner 1996, 67.)

Myo6s itse opettaminen voidaan ndhdd intuitiivisena ja luovana tapahtumana,
improvisaationa. Laukkanen ja Perkiomaki sivusivat titd asiaa haastatteluissa. Liebmanin
mukaan opettajan persoonallisuus ja opetustyyli on asia, joka osaltaan myo6s inspiroi
oppilasta ~ tima pétee varsinkin taideopetuksessa, koska opettaja kuitenkin toimii mallina
oppilailleen (Liebman). Samoin Laukkasen mielestd opettamisen yleensdkin pitdisi

perustua intuitioon ja luovuuteen valmiiden suunnitelmien sijasta.

JP: Jazzmuusikkona sanoisin, et mun omat opetussysteemit on myds hyvin paljon, perustuu
improvisaatioon. Eli se, et niitd opetusmenetelmizkin keksitdén koko aika. Pelkdstddn senkin takia - se
kuulostaa ehkd viahan epdmadrdiseltd - mutta toisaalta senkin takia, ettd et se oma mielenkiinto sithen
sdilyis. Et opettamisessa on ihan sama homma kuin soittamisessa, ettd oon huomannut et jos jonkun
kurssin vetdd hyvin esimerkiks yhden vuoden, et “tda oli hyvin hoidettu, tid meni mainiosti”. Ja sit
yrittéiéi seuraavana vuonna toistaa sen: mdpd otan nyt ndd samat muistiinpanot ja piddn samat
luennot, se taas ei endd onnistu ollenkaan. Se on ihan sama kuin taiteen tekemisessikin, sitd ei vaan
voi toistaa. Se pitdd aina l6ytdd uudestaan. Se riippuu niistd oppilaista. Ja siind mielessd ne

menetelmit muuttuu, eldd koko aika.

Myos Mick Goodrick sivuaa muun muassa tatd ajatusta omaperaisessd kirjassaan “The
Advancing Guitarist” (Goodrick 1987, 111). Tdm4 arvostetun soitonopettajan kirjoittama
kirja tuntuu sekin osaksi improvisoidulta - se ei varmaankaan tdyttaisi tieteellisen tekstin

vaatimuksia, mutta saa sen sijaan oivallustensa ansiosta lukijansa todella heradmaéan.

“Could a person’s whole approach to learning how to improvise be improvised?
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How about half of it? (Exactly 50%!)

How about roughly __ %? (fill in)”

5.3.2 Opettaja-oppilas ~suhde

Kuten jo edellisissd luvuissa todettiin, on improvisaatio on lopulta yksildstd itsestddn
lahtevdd luovaa toimintaa, eikd sitd siis pitédisi voida opettaa minkadn valmiin, kaikkiin
sovellettavan mallin mukaan. Useat haastateltavista painottivat opetuksessaan
tapauskohtaisuutta; jokaisen oppilaan erilaisuutta sekd opettajan ja oppilaan vélisen

suhteen luontia.

Opettajan ja oppilaan vilisen toimivan vuorovaikutussuhteen syntyminen edellyttda
yhteisen kielen, oikean aaltopituuden I[6ytdmistd, josta Laukkanen ja Perkiomiki

puhuivat.

ML: - - tdytyy oppia tuntemaan, et milld tavalla toinen ymmartdd musiikin, ja milld tavalla se on
valmis tekemddn toitdi esimerkiksi, etti miten siti saa motivoitua eri asioihin. Se on hyvin
yksilokohtaista. Lttdi musta tuntuu ettd se on - - ihan niinkuin muussakin sosiaalisessa
kanssakdymisessd. Ettd jonkun kanssa vaan ei tuu toimeen niin hyvin kun toisen. - ~ ei kaikkien

kanssa pysty tekemaan niinkun hedelmaillistd yhteistyotd, se on ihan selvda.

JP: ~ - kylld siind olennaisinta on se, et opettaja oppii tuntemaan sen oppilaan syvemminkin, kun vaan
sen mitd se ndin osaa. Pddsis ndkemddn ja tuntemaan, miten sen oppilaan mieli toimii, mitkd sen
vahvuudet ja toisaalta.. Usein ongelmat on jonkunnikdsid, sama se on musiikintekemisessid tai
urheilussa tai missd tahansa, missd pyritddn hyviin tuloksiin, ne ongelmat on sielld pédan sisilld, et
sielld on jotakin esteitd, jotka vaikeuttaa sitd, ettei uskalleta, eikd pddstd Hettyjen rimojen yli aina. Et
semmosia henkisid esteitd. Niin ne on niitd, mitkd opettajan pitdis pystyy jotenkin hahmottaa, mitd ne
on, ja sit 1oytd4 keinot niiden ratkasemiseen. Vapauttaa se oppilaan ajattelu. Siind mielesséd se on hyvin

yksilollistd hommaa.

Luvun 5.1.3 mukaan musiikkia tai musiikin tekemisti ei voi erottaa ihmisend olemisesta
tai ihmisen omasta persoonasta. Korhonen toteaa, ettei musiikkia voi opettaakaan
koskettamatta samalla ihmistd itseddn, hdnen persoonaansa. Tastd nakokulmasta
tarkasteltuna opettajan ja oppilaan vuorovaikutussuhde on hyvin merkityksellinen: se luo

edellytykset hedelmalliselle yhteistyolle ja oppilaan musiikilliselle kehittymiselle.
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Perkidmien mukaan opettajana olemisessa ehdottomasti palkitsevimpia tilanteita olivat,

kun hin koki onnistuneensa téllaisessa “psykologisessa valmennuksessa”.

AK: Siinon kanssa tid, ettd ihminen on tillanen kokonaisuus. S4 et voi opettaa oppilasta - tai siis md
en voi opettaa oppilasta - pelkistddn silld tavalla, ettd mé opetan sille improvisointia, tai musiikkia,
puuttumatta sen oppilaan niin sanottuun persoonaan. Kehittamitti sitd oppilasta myos ihmisend. Et
vikisinkin, siind mennéin niin syville tasoille, soittaminen ei oo mitddn pilipalihommaa, se liikuttaa
niin syviltd thmistd. Ja se soiton tuottoprosessi: senhdn takia se ihminen soittaa, et se saa siitéd jotain.
Positiivisia kokemuksia, yleensd pyritddn sithen ettd se tuottas itselleen positiivisia kokemuksia, ja sitd
kautta my®s toisille. Niin ettd se sais enempi vield semmosia vield syvempid, positiivisia kokemuksia
siitd soittamisesta, niin sit sieltd pitda niitd lukkoja vdhin karsia, ja sithen sit 16ytyy erilaisia keinoja

riippuen siitd, misséd ne lukot siind thmisessa on.

JP: Ja kyllahin kokeneet pedagogit aina just tommosessa yksiloopetuksessa, md uskon, nimenomaan
tahdnhin sen tdytyy perustua, tihédn, miks jotkut, sanotaan klassisessa musiikissa, missd on paljon
opetusta.. jotkut opettajat on niin hyvid, niiden oppilaat aina menestyy. En mé usko, et se johtuu siitd,
ettd ne on just siind musiikissa vaan niin hyvid, ct ne kertoo, et kun sé soitat ndin ja ndin; vaan se
tdytyy olla hyvin paljon silld henkiselld puolella, et ne osaa hoitaa sitd oppilasta kokonaisvaltaisesti,

niin se péddsee eteenpéin jhmisend. Ja selvida niistd salakareista, mité tdssad vaanii..

Laukkasen mukaan usein kédy niin, ettd eri oppilaiden kanssa satutaan kéyttdméan joitain
samanlaisia tytapoja, mutta se ei ole missddn nimessé itsetarkoitus. Jokainen oppilas
tulisi pystyd kohtaamaan vyksilollisend, erilaisena ihmisend. Téma tietenkin vaatii
opettajalta paljon vaivannikéd - olisi toki paljon vaivattomampaa toimia samankaltaisen
mallin mukaan jokaisen oppilaan kanssa. Mitd enemmain opettajalla on oppilaita, sitd
suurempi kiusaus hdnelld on opettaa useita heistd liukuhihnamaisesti samalla mallilla.
Mallin tulisi kuitenkin muodostua oppilaan mukaan, eikd oppilaan mallin mukaan.
Toisaalta jos oppilaalla ei ole mink&&nlaista omaa ndkemysta tai kasitystd soittamisesta tai

improvisoimisesta, on silloin opetuskin vaistimatta opettajajohtoista.

AP: [Pitdisi pyrkid] katsomaan aina oppilaskohtasesti se, ettd mitd tehddin, ja miten tehdaan. Et se
niinku palvelis sitten sen oppilaan kehitystd jatkossa. Et niinku jokaista opetetaan eri tavalla ja
erilaisia asioita, sillai, mitenkd mun tapa tehda se on silld tavalla. Et mé en kaikkien kanssa kidy samoja

asioita, enka laheskaan niinku samalta kantilta. Vaan se ldhtee enempi sieltd oppilaasta, ettd ma niinku
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nédin mitd se tarvii, ettd se tukis sen oppilaan kehitystd parhaimmalla mahdollisella tavalla. Sithen

suuntaan, mihin se oppilés niinku tietylld tavalla haluais menna.

ML: Niin se, kyl se vaatii siti [vaivanndkoéd]. - - ja sit se vaatii myds iteltdéin sellasta
ennakkoluulottomuutta tavallaan. Ettd tavallaan, aina ne vanhat ajatukset, tai mitd muitten kanssa
tekee, niin ne jittid tonne oven toiselle puolelle, kun tulee tinne. Niin sitten pystyy niinku
ennakkoluulottomasti alkaan taas toisen kanssa tekeen tditd. - - sen ma oon ainakin oppinu, et kaikki
soittajat on niin erilaisia, ettd niitten kanssa ei sellasia yhteisji - ei voi asettaa sellasia. Ei voi verrata,
cttd tdd on tdsséd - mikset sd soita noin? Sehdn tissd on hyva puoli, kun puhutaan improvisoinnista. Et

voidaan ilmasta niin monella eri tavalla.

Opetuksen institutionalisointi ja yhdenmukaistaminen on ristiriidassa luovuuden ja
luovan opetuksen kanssa. Tulosten tulisi olla vertailukelpoisia paitsi oppilaiden valilld,
myds eri oppilaitosten valilld, ja tdm&n voisi helposti ajatella vaativan opetukselta

jonkinlaista suunnitelmallisuutta ja yhdenmukaisuutta.

ML: Niin. Ainahan noi isot laitokset yrittdd sitd, ndd kaikki. luo hirveiti systeemejd, pakollisia
kuvioita. Ja muita, jotka ei mun mielestd niinkun, ei oo kovinkaan tirkeitd musiikin tekemisen

kannalta.

Vaikka kokeneet muusikot saattavat olla hyvéntahtoisia ja avuliaita opastamaan
nuorempia muusikoita, he haluavat, ettd heiddn neuvonsa ja esimerkkinsd rohkaisisivat
muusikoita ennen kaikkea alkamaan tutkia itse asioita heiddn omasta nidkékulmastaan.
Berliner (1994, 89) kertoo erdistd aloittelijasta, joka halusi valttdd turhaa tyota ja painosti
kokeneempaa soittajaa selittdimaédn hinelle pianohajotuksiaan.! “Minun hajotukseni ovat
minun hajotuksiani”, tdm4 oli vastannut, “ja olen jo nayttanyt sinulle tarpeeksi voidaksesi
aloittaa. Etsi omat hajotuksesi samalla tavoin kuin min4 olen tehnyt, vain istumalla pianon
ddressd ja kokeilemalla kaikenlaisia tapoja, kunnes 16ydat ne, joista itse pidat.” Tama ei

ollut vieras ajatus haastateltavillekaan:

MP: Siis tidrkeintdhdn on se, ettd oppilas uskoo itseensd, kun se soittaa. Ja -~ - mitd enemmaén se jattds,

jotenkin turvautuu opettajan mielipiteeseen, et “onks tdd nyt hyvd?”, niin sitd enemmén on vaara siité,

U “Hajotuksella” (eng. ’voicing’) tarkoitetaan tapaa soinnuttaa jokin tietty sointu esim. pianon
koskettimistolla. Esim. reaalisointumerkinti G7 voidaan soittaa lukuisilla eri kdannoksilld ja lisdsdvelilld - eli
erilaisilla hajotuksilla.
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et siitd ei koskaan irtaudu. Ettd jos oppilaalla on oma mielipide siitd, ja sitten se ottaa opettajan
mielipiteen tallasena - - painavana kommenttina, joka merkitsee paljon kehitykselle, ja sille, miten
tistd eteenpdin. Niin ma luulen ettd se voi olla hyvi asia. Mutta ettd on periaatteessa jonkinlainen
mielipide jo alusta pitden. T44 voi olla ihan - ndd on varteenotettavia asioita, Samalla tavalla sitten,
opettaja ei ryhdy poliisiks, joka sanoo ettd mitd saa tehdd ja mitd ei saa tehdd. Mad oon kohdannut

néitd.. en mé sanois ettd oppilaassa on aina tdd ongelma. Se on myds usein opettajassa.

Kun oppilaat ovat kerran oppineet 18ytdmain itse asioita, ja saaneet siitd tyydytystd, he
suhtautuvat yhd  kriittisemmin  kirjoitettuun  tietoon tai muihin  musiikin
konventionaalisiin saddntdihin, joita he opettelivat opintojensa alkuvaiheessa. (Berliner
1994, 89.)

Paul Berlinerin mukaan jazzmusiikin oppimisprosessille on tyypillistd, ettd oppilaat
hankkivat eri asioita, jopa yksittédisid tietoja eri opettajilta ja pyrkivat yhdistaméan ne itse
toimivaksi jdrjestelméksi omassa pédédssadn. Jopa nuorien muusikkojen, joilla on pitkd
opettaja-oppilassuhde, oletetaan hankkivan tietoihinsa ja taitoihinsa tdydennystd myds
muualta, muilta soittajilta ja opettajilta. (Berliner 1994, 51.) Perkioméki vahvisti saman
asian: useat Sibelius-Akatemian jazzosaston opettajista eivdt halunneet pitdd samoja
oppilaitaan useita vuosia, vaan heidian mielestdén oli nimenomaan hyvi, ettd he ehtisivit

saada opetusta useilta eri opettajilta.

JP: Mut usein opettaja-oppilas -suhteet ei oo kovin pitkid, kun klassisessa musassa ne on vuosikausia,
et tddlld Sibiksen jazzosastollakin vuosi tai ehkd kaks maksimissaan. Niin ettd sit tulee sellanen kun
puhutaan, et kuka menee kenellekin opettajalle. Niin opettajatkin sanoo, et se on ollut mulla jo kaks
vuotta, ei mulla oo endd mitddn opetettavaa sille. Parempi mennd jollekin muulle. Et sit kun on
tarpeeks kayty niitd asioita, ei se sit loputtomiin jatku. Et se opettajakin tuntee, et nyt sitten on jaettu
se tieto, mitd mulla on annettavaa. Et se sais enempi hyotyy jostain toisesta, jolla on vihin erilaisia
asioita. Siind mielessd se eroo kylli klassisesta, jossa tiettdvisti voidaan olla viistoista vuottakin

samalla opettajalla.

Erds Berlinerin haastateltavista, saksofonisti Gary Barz oppi periaatteessa aina yhden asian
jokaiselta muusikolta, jonka kanssa oli tekemisissd: yhdeltd saksofonitekniikan, toiselta
dynamiikan ja artikulaation, kolmannelta sointuteorian. Asioiden opiskelu ei ole

todellisuudessa kuitenkaan nain erillistd, koska kaikki soittamisen osa-alueet ovat
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vilittomassd tekemisissd toistensa kanssa. Joissain tilanteissa opitut asiat vahvistuvat

opeteltaessa muita asioita eri tilanteissa. (Berliner 1994, 51-52.)

5.4 Opetuksen alkuvaihe

5.4.1 Aloitusiki ja -taso

Mitdan kovin konkreettista aloitusikdd improvisoinnin aloittamiseen ei kukaan
haastatelluista halunnut antaa. Ikd ja taso vaikuttavat kidytinnossd hyvin paljon
ty6tapoihin, joten mitddn yleispdtevdd patenttiratkaisua improvisaation opettamisen
aloittamiseksi ei myoskddn saatu sovittua. Kaytdnnossd useilla musiikkiopistojen
rock/jazz -opetukseen pyrkivilld oppilailla on myds takanaan jo joitain vuosia klassisen
musiikin soittotunteja, joten instrumentin perustekniikka on jo hallinnassa improvisoinnin

opiskelua aloitettaessa.

MP: No.. ei, ei mun mijelestd ainakaan ikda ei oo, kylld sen voi alottaa, taytyy vain muistaa se ettd
jokaisessa idssd on eri edellytykset menné eteenpdin. Mun mielesté teini-ikd on hirveen hyva ika. Siis
13-20 on hirveen hyvé ikd alottaa asiaa vakavasti, koska sillon tavallaan tulee kaikki ndd tietosuudet,
ettd no niin, nyt taytyy opiskella vihin lujempaa, jos haluaa padstd niinkun kouluihin. - - Ja tavallaan,
mi luulen ettd soittaja on herkimmassa idssddn oppia uusia asioita nimenomaan alle kakskymppisend.

Mut ei se sité tarkota, ettd jos i sitd sillon tee niin sitten on peli menetetty, ei ollenkaan.

SS: - - perinteisesti nyt oppilaitoksiin tulee sitten jo vahintdén teini-ikaisid ihmisid jotka on soittanut ja
on improvisoinut aikasemmin. Ettd siind mielessd perustekniikka on jollakin tavalla hallinnassa. On jo

tehty aikasemmin niitd juttuja. Et se on vaan semmosta syventamista.

Kaytannossd aloittamista saattaa sdddelld joidenkin soitinten soitossa vaadittava tekniikka,
tosin tdman ei pitdisi estdd opettajaa aloittamasta improvisointia, asiat taytyy tehda talloin
vain tasoon suhteutettuna. Taytyy vain Idhted niistd resursseista, mitkd on kaytossi.
Syrjalan mielestd olisi hyvd, jos oppilas saisi soittimesta jo erilaisia ilmeité ja d4nid aikaan
improvisoinnin opiskelua aloitettaessa: mikali jo d4nen tuottaminen on erittdin vaikeata,

saattaa mydskin olla vaikeaa 16ytda tyokaluja, joiden avulla improvisointi saataisiin heti
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kuulostamaan niin “hyvéltd”, ettd hén voisi nauttia siitd. Huonot kokemukset saattavat
olla tuhoavia: jos oppilas ei pysty nauttimaan improvisoinnista, hdnen motivaationsa

saattaa lopahtaa helposti siithen.

SS: Riippuu siitd, miti me halutaan opettaa. Siis se, jos me halutaan opettaa sille niinku jotain
perinteisestd savelkorkeusmateriaalista, jos ma puhun siitd sanavarastosta, niin silloin ois hyva jos ois
niinku perustekniikka, instrumentin perustekniikka hallinnassa. Siis se, et saa niinkun tuotettua

tallasia juttuja ylipaatadn ulos.

Opetus on luonteeltaan hyvin erityyppistd ldhdettdessd ns. “nollatasolta”. Opettajan rooli
ja vastuu oppilaan kehityksestd ovat erilaisia, kun opetetaan vasta-alkajaa. Soitettava ja
opetettava musiikki on myos erilaista. Saattaakin olla, ettd saman opettajan on vaikea
pystyd opettamaan sekd nuoria vasta-alkajia ettd jo hyvin pitkille kehittyneitd
jazzimprovisoijia; ndmid kaksi asiaa kun vaativat aivan erilaisia ldhestymistapoja ja
ajatusmaailmoja. Ldhes kaikki haastateltavat olivat kuitenkin yhtd mieltd siitd, ettei
oppilaalla tarvitse kuitenkaan valttiméittd olla mitddn ennakkotietoja tai -taitoja, vaan

opetus voidaan aloittaa my6s ns. nollatasolta.

AK: Mahollisimman aikasin, heti alusta, ensimmdiselld pianotunnille, kun se oppilas tulee. Lapsethan
improvisoi luonnostaan, menee pianon ddreen ja ne alkaa paukuttaa. Se on niinkun se luontainen tapa
ldhtee sithen pianoon tai soittamiseen ylipddnsd kasiks. Toki vois kuvitella, ettd siinon
instrumenttikohtasia rajotuksia, ettd jos sulla on esimerkiks trumpetti, ja siitd et saa ddnté ulos, niin
pahahan silld on tietysti improvisoida, mutta onhan siind ne nappylit, joilla saa hilydéanid, ja sd voit
huutaa sinne torveen, ja suukappaleella koettaa saada jotain tohindé aikaseksi, improvisaatiotahan se
on sekin. Mahollisimman aikasin, siis heti. Heti alusta, et pédsis kehittyméan sellanen utelias suhde

sithen soittimeen, mitd mielenkiintosta 44ntd mé saan tdstd aikaseks.

JP: - - jos alkaa soittamaan, ylipddnsd, niin improvisointi on yks soittamisen tapa. Ja ei oo mitddn
syytd, miks se ei olis sitten mukana alusta saakka. Et esimerkiks omasta lapsesta huomaan sen, ettd
kylldhén ne lapset - kun ne alkaa jotain soittaa, niin kylldhdn ne luonnostaan alkaa improvisoida. Ettei

sithen tarvitse kehottaa.

5.4.2 Opetuksen luonne aloitusvaiheessa
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Opetuksen luonne on riippuvainen paitsi oppilaan tasosta ja ennakkotiedoista, myos ihan
fyysisestd idstd. Pienten lasten opettaminen vaatii aivan tietyntyyppistd ldhestymistapaa ja
opettamiskokemusta. Haastateltavat painottivat alkuvaiheen opetuksessa luovaa ja
tunnepohjaista tekemistd, ei siis lilan teoreettisia asioita. Improvisoinnin tulisi olla hyvin

lahelld leikkimistd, kokeilemista ja hauskanpitoa.

AK: Jos ldhetddn niinkun hyvin alkeistasolla liikkeelle niin ihan ilman muuta ldhetddn intuitiiviselta
pohjalta liikkeelle. Jos on pienestd lapsesta kysymys, niin tota hyvin sillai niinkun luovista ja niiden
lasten omista lahtokohdista késin, et se voi olla hyvin niinkun tunnepohjaista improvisaatiota, et
annetaan mielikuvia ja niitten varassa niinkun ldhdetddn luomaan sitéd juttua, tai sillai, ettd niinkun
annetaan jonkinnakéinen musiikillinen virike, jonka pohjalta sitten taas oppilas voi sitten kehittda taas

sitd omaa juttua.

SS: Ja sit [jos] me lihetddn tavallaan niinku siitd intuitiivisesta puolesta, vahdn niinku maailmoja
syleilevisti ratkaisuista liikkenteeseen, niin eihdn sen [oppilaan] tartte valttimitta tietdd mitddn! Sehidn
voi olla, se oppilas voi tulla sinne, sehidn voi vain niinkun taputtaa kisiddn taikka huutaa, et se on

njinku, se voi improvisoida silleen ja rakentaa silleen niinkun erilaisia kaaria ja..

ML: - - jos ajatellaan jotain esimerkkid, niin yksittdisistd dénistd ja klustereista ja soundeista ja.. siis
tdmndsisté asioista [ldhdetddn liikkeelle oppilaan kanssa, jolla ei ole mitdén teknisid valmiuksia]. Eika
niinkéén.. siis yksittdinen @dni on helppo tajuta, kuitenkin, ja saundi, miten se otetaan. Siihen
kuitenkin reagoi jokainen jollain tavalla eri lailla ja sit klusteri on hyvé asia, koska se on hyvin
semmonen.. tai ei niin cksakti asia vilttamittd. Sitd voi nojata pianoon eri ruumiinosalla ja siitd tulee

erilainen klusteri.

Vaikkei kysymys olisikaan pienistd lapsista, liikkaa teoreettisuutta haluttiin silti opetuksen
alkuvaiheessa vilttaa. Sallisen mukaan ongelmia syntyy yleensa tilanteessa, jossa opettaja
on antanut teoreettiset rakennusaineet ("okei, nditd asteikkoja sd voit kiyttda tdssd ja
talleen”), mutta kdytdnnon rutiini niiden soveltamiseen puuttuu. Joko soittaja/laulaja ei
osaa kdytdnnossd toteuttaa teoreettisia asioita instrumentillaan tarpeeksi sujuvasti, tai
hénelle ei ole annettu tarpeeksi esimerkkimateriaalia niiden soveltamiseksi kdytantdon.
Teorian ja kdytinnon valinen kynnys on usein korkea: vain osa opiskeljjoista jaksaa ndhda
vaivan kasatakseen itse itselleen materiaalia soveltaakseen teoreettisia malleja omassa

soitossaan.
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Teoreettisen tiedon miird opetuksessa oli muutenkin haastateltavien mielestd ongelma.
Jos opetus on alkuvaiheessa litan teoriapainotteista, voi oppilaalla olla myShemmin
vaikeuksia 16ytdd oma tapansa ruveta itse kokeilemaan ja luomaan asioita. Opeteltavan

teoreettisen tiedon mdéérd saattaa olla peikko, joka estda oppilasta vapautumasta.

AK: ~ - se reitti sinne oppilaalle ei oo niin silld tavalla tiedollinen, kuin jos lihdettdis sanomaan ettd
“tossa on dominanttiseiska, kdytd nditd #anid”, niin menis tdysin lukkoon se oppilas. Et enempi
semmonen, huomattavasti sallivampi ja vapaampi lahestymistapa sielld alkeisvaiheessa. Ettd kaikki
on niinkun sallittua koko ajan, ei oo olemassa mitddn vairdd, ja ettd kasvais semmonen niinkun
luottamussuhde siihen soittimeen ja siihen improvisointiin, niinpdin. Tutkis sillai luovasti, vapaasti

sitd instrumenttia, katsois, mitd silld voi tehdd. Niinkun alkeisvaiheessa.

JS: Mutta yhden asian mad kylld tieddn joka on umpikuja. Eli timmonen ettd kitaransoitossa
esimerkiksi: ettd jos ei oo improvisointia harrastettu ja sitten opetellaan vaikka riittdvd médrd
asteikkosormituksia, arpeggioita ja sitten joitakin kuvioita ja teoriaa ja aletaan improvisoimaan. Niin
tavallaan siind on opeteltu se kielioppi; sellanen tietynlainen kielioppi tai aakkoset. Et sitten tulee se
kysymys, “mitéd soitetaan”. Ettd jos ei sielld oppilaan padssid oo mitidn halua soittaa ees tai mitddn
kuvioita mité sille tulis mieleen, koska monesti on just tid kommentti ettd “ei, en md voi soittaa ku ei

tuu mitdan mieleen.”

Myos Perkidméden mielestd teorialla oli opetuksessa kenties liian suuri rooli: teoriaa
opetetaan hdnen mielestddn lilan mekaanisella, ei-kdytdnnonldheiselld asenteella.
Soittajien ongelma on usein se, etteivdt he koe osaavansa tarpeeksi, ettd heidédn pitéisi
tietdd ja hallita enemmin asioita voidakseen soittaa. Juuri se jaykistdd heiddn soittoaan,
joten tilanteesta kehkeytyy oravanpyord. Jos lahjakas nuori soittaja, joka soittaa todella
vapautuneesti ja hienosti, tulee tédllaisen opetuksen piiriin, hédnelle valkenee nopeasti
valtava madrd asioita, joista ei ole aikaisemmin tiennyt ollenkaan mitddn. Hénelle saattaa
helposti tulla olo, ettd namé kaikki pitaisikin nyt dkkid tietdd, jolloin nuoruuden into,
spontaanius ja ”oikeutus” soittamiseen ovat vaakalaudalla. Ja se on todella suuri vahinko,
kun juuri ndmd ovat niitd arvokkaita ja nimenomaisia asioita, jotka pitdisi pystyd
sédilyttdmadan. Perkioméen mukaan tdmd on improvisoinnin opettamisen yleisimpid

ongelmia, ja voisi ajatella, cttd se ainakin osittain johtuu opetustavasta.

Pohjola huomautti, ettd musiikin kiinnostus on usein kuulopohjalla, ja siksi teoria pitaisi

ottaa kuvaan mukaan alkuvaiheessa hyvin kevyestt. Vaikeutena on esittdd kuulo- ja
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nikoaistin yhteys: opettajan on sitd vaikea hinelle esittdd, jos oppilas ei itse suostu
nidkemidn yhteyttd. Opettajan on vaikea sanoa oppilaalle ettd “katso nyt tosta noin, miltd

se kuulostaa”.

MP: ~ - sen takia méa Iuulen, ettd on hyva pitdd teoreettiset - varsinkin semmonen termiryoppy -
sadstdd myshempddn, jolloin kuitenkin oppilas on semmosessa vaiheessa, ettd.. semmosessa idssd, ettd
kiinnostuu politiikasta. Ja missds on enemumén termejd, kuin politiikassa? Eli sillon musikaaliset termit

on aika vaatimattomia, niin nekin voi niinkun heittid mukaan.

Useat haastateltavista kokivat silti, ettd vaikka opetus ei saisi alkuvaiheessa olla liian
teoreettista, se ei toimiakseen voi myoskddn olla lilan vapaata, vaan oppilaille pitiisi
tarjota jonkinlaiset raamit. Késiteltdvien asioiden tulisi olla tarpeeksi konkreettisia ja
kasinkosketeltavia, ettd oppilas voisi tarttua nithin; suurin osa nuorimmistakin oppilaista
on kuitenkin totutettu koulussa tai klassisilla soittotunneilla timénkaltaiseen ohjattuun
tekemiseen. On  kuitenkin huomattava, ettd konkreettisuus ei tdssd tarkoita
“teoreettisuutta”, vaan opettajajohtoista, behavioristista tekemistd. Oppilaat siis tarvitsevat
jonkinlaisen turvaverkon, johon tukeutua. Jos ei ole mitdin, mistd pitdd kiinni, ei asioita

oikein voi perinteisessd mielessi edes harjoitella.

ML: Niin, ettd kai se opettajajohtosuus on sillon paikallaan, kun tota niin sellanen konkreettinen
esimerkki, joku pieni ihminen, niin semmoselle on hyvé niinkun ohjata niinkun hyvin kiddesté pitden
asioita, ehka. Téd riippuu hyvin taas yksilosti. Sitten joku toinen tarttee enemmén tammostd, joku on

hyvin omatoiminen ja sillon sita ei tartte johtaa minnekaan.

SS: Jos opettaja sanoo heti ensimmaiseksi ettd “joo, ettd tehkdd ihan mitd tahansa, soittakaa mitd

17

sivelid tahansal” - ettd tehddn tdllasia muuten vapauttavampia asioita, lahestytddn niinku siitd
laajemmasta ndkokulmasta ja tullaan tavallaan siihen tiiviimpédan, ndihin yksityiskohtiin; ja tdllanen
lahestymistapa ei valttamattd kaikille kelpaa. Et meidat opiskelijat on jo koulutettu koulussa sellaseen
tiettyyn systemaattisuuteen ja sithen, ettd meilld pitdd olla sanavarastoa ennenkun uskaltaa puhua ees

vierasta kieltd. Et tddhdn on ithan niinkun sama juttu. Ei me uskalleta yrittdd jos me ei osata sanoo

oikein jotain englannin kielen sanaa niin ei me uskalleta sanoo sit4.

David Sudnow (1978, 14) kuvailee samaa ilmittd kirjassaan “Ways of the Hand”.
Harjoiteltuaan sointujen, sointuprogressioiden ja melodioiden soittamista monen

soittotunnin ajan Sudnowin opettaja yksinkertaisesti ehdotti, ettd han voisi kokeilla myos
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improvisoimista. Aluksi hén koki ohjeen aivan mahdottomaksi toteuttaa - hanelld ei ollut

mitiddn, misti tarttua kiinni.

Opettajani oli sanonut: “nyt kun hallitset jo sointujen soittamisen, mikset kokeilisi improvisoida
melodioita oikealla kéddelld”. Menin kotiini, kuuntelin joitakin jazzlevyji ja tajusin, ettdi melodioiden
keksiminen tuon ohjeen varassa tuntui siltd kuin minulle olisi annettu ohje “mene kotiin ja ala puhua

ranskaa”. (Sudnow 1978, 14.)

Opettajan ongelmana on sdilyttdd tasapaino konkreettisien asioiden antamisen ja Iuovan
kokeilemisen - teoreettisuuden ja intuititvisuuden ~ valilld sekd pystyd mukautumaan ja
valita roolinsa tilanne- ja oppilaskchtaisesti. Jos hin toimii behavioristisen mallin mukaan
vain tiedon (esim. musiikillisen materiaalin) jakajana, ei voida vield puhua improvi-
saatiosta. Osa vastuusta ja vapaudesta pitdisi kuitenkin jossain vaiheessa saada oppilaalle
itselleen. Kuten luvussa 5.3.2 todetaan, jokainen oppilas on tassdkin suhteessa yksilo. Joku
tarvitsee enemman liikkumatilaa, kun taas joku toinen pitdd siitd, ettd rajat on mééritelty

mahdollisimman selkeésti.

SS: Mé oon monesti sitten my&ntynyt siihen, et oon ruvennut antaa sitd sanavarastoo. Mut siitd tulee
niin helposti lilan teoreettista ja se rajottaa niitd raukkoja, jotka opiskelee improvisointia. Se tavallaan

rajaa sitd kiytettidvissd olevaa materiaalia.

MP: Mut kylld molemmat [teoria ja intuitio] on tarkeitd. Niistd pitda puhua, koska muuten oppilas voi
luulla ettd kun tekee ldksyt, niin se on selvd siind. Ettd ndinhén se toimii, ja néin sitd tehdéén, ja tdd on
hyvd ndin. Tavallaan, ilman ettd se latistaa, niin on tirkeetd tuoda esille tdd dadrettomyys, miten
pitkille sitd voi viedd. Ja ettd se el lopu siithen, ettd si kdytdt miksolyydistd asteikkoo siis

dominanttiseiskassa. Tai jotain muuta vastaavaa asteikkoo.

Muutamia opetuksen alkuvaiheessa kiytettyjd menetelmid olivat imitointi ja atomistinen
oppimisstrategia, joita késitellddn vield tarkemmin tuonnempana. Syrjald antoi esimerkin
erddstd oppilaastaan, jonka kanssa hén oli aloittanut improvisoinnin opetuksen imitaation
avulla, eli imitoimalla kuulonvaraisesti levyilld olevia sooloja ja opettelemalla niitd ulkoa.
T4ma soolojen opettelu edustaa juuri edelld mainittua kdytdnnon tekemistd, joka toisaalta
ei ole liian teoreettista - eikd toisaalta lilan vapaata, intuitiivista. Imitoinnista puhutaan

lisdd luvussa 5.5.1.4.
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JS: Se kaveri oli niin nuori, ettd kun se edistyi siind hyvin, niin méi en pakottanut sitd ajattelemaan niin
analysoivasti vield, koska se tavallaan oppii sitd kieltd. Ettd siis than sama kuin eihdn lapsellekaan heti
opeteta sitd kielioppia. Et jos ajatellaan ihmisen kieltd niin jokainen osaa puhua kun ne menee
kouluun. Sitten kun ne osaa sen kielen melko hyvin niin niille kerrotaan ettd minkilaisia elementteja
siind on ja analysoidaan vasta sitd. Ettd ma aattelin, ettd timan kaverin kans nyt vois ajatella silla
tavalla, ettd se saa oppia sen kielen, jonka jilkeen sille tulee kysymyksid niin se voi tehé niitd ja saaha

vastauksia.

Erds useiden haastateltavien kdyttdméd konkreettinen 1dhtokohta improvisoinnin
opetukseen oli atomistinen oppimisstrategia eli opeteltavien asioiden paloittelu
pienempiin osakokonaisuuksiin, josta myds Crook puhuu kirjassaan “How to Improvise”.
Esimerkiksi Pohjola kertoi lahtevinsd improvisoinnin opettamisessa liikkeelle pienistd
muuttujista: aluksi varioidaan yhtd tai kahta yksittdistd asiaa, jotka voivat olla &dnis,
rytmejd, korkeuksia, mitd tahansa. Atomistisesta oppimisstrategiasta puhutaan lisdd
luvussa 5.5.2. (Crook 1991, 11; Santala.)

MP: Sen jélkeen kun mennain improvisoinnin puolelle, niin ma lahtisin siitd ettd improvisointi on
helppoa, tdsti lihtokohdasta [kun ollaan entuudestaan jo varioitu soitossa eri elementtejd yksi
kerrallaan]. Soita melodia ja vaihda yks dédni - se on jo improvisointia. Vaihda kaks #dntd. Vaihda
kolme. Sitten jos me halutaan tehdd nédin: ota melodia pois ja soita vain soinnun danilla. Ja sitten jos se
el miellytd, niin soita sitd melodiaa sinne viliin. Sitten, no soita vidhin lisdd silleen.. ei hirveesti ala

teoretisoimaan, vaan lahtee niistd asioista liikkeelle, mitka jo on oppilaalla hallussa.
5.4.3 Oppilaat, joilla klassinen tausta

Erss useiden haastateltavien kokema ja mainitsema ongelmatilanne oli klassisen musiikin
opetusta saaneiden oppilaiden sopeuttaminen kevyen musiikin opetuksen uusiin ja
erilaisiin tydtapoihin ja ajatusmalleihin. Kun kevyen musiikin opiskelu on luonteeltaan
paljon konstruktivistisempaa, onkin vastuu oppimisesta siirtynyt salakavalasti oppilaalle
itselleen. Saattaa kestdd kauan, ennen kuin oppilas oikeasti tajuaa tdmén ja osaa ottaa ohjat
omiin kdasiinsd, jolloin oppiminen ja kehittyminen péddsevidt oikeasti vasta ldhtemiddn

kayntiin.

MP: Monet, my6s vanhemmat opiskelevat oppilaat on sitd mieltd, ettd opettaja tuo vastauksen. Kun

tavallaan opettaja vaan antaa lisdd kysymyksid. Ettd se vidrinkidsitys, mikd on niin usein kohdattu,
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etti opettaja on ratkaisu: hyvé opettaja, ja sd oot sillon kunnossa. Se on vdhidn sama asia kuin ettd
menis hyvién kuntosaliin ja miettis ettd no niin, hyva juttu, nyt kroppa tulee kuntoon. Ei kun se on se
oma tys, mikd siind lasketaan. Ja opettaja on pelkistddn jonkunlainen valvoja. Ja vahén antaa jotain
vinkkejd sithen. Et mé oon usein kohdannut tin, ettd opettajan pitdis tuoda koke se inspiraatio, kaikki
se mitd musiikkiin liittyy. Ja se on hirveen vaikeeta. Hyvi opettaja pystyy tuomaan aika paljon, mutta

ei pysty tuomaan kaikkee.

Korhosen kokemusten mukaan yleisin vaikeus tédssd suhteessa on oppilaan
tietyntyyppinen arkuus: usea oppilas on soittanut pianoa aikaisemmin siten, ettd hinta ei
ole missdan vaiheessa kannustettu improvisoimaan. N&in hinelle on muodostunut
pianonsoitosta sellainen kuva, jossa on olemassa ainoastaan “oikeat nuotit”. Kaikki nuotin
ulkopuolella olevat sdvelet ovat “viddrid d4nid”. Opettajan ja opetuksen hankala tehtdva
onkin nyt saada ndma ajatuksiin iskostuneet mielikuvat ja mallit pois, ja vapauttaa siten
oppilasta. Juuri tdimd poisoppiminen on Korhosen mukaan osoittautunut kaikkein
tyolaimmaéksi asiaksi. Toisaalta nima mallit eivat koske ainoastaan improvisaatiota vaan

liittyvat yhtd lailla myos tekniikkaan ja muuhun soittamiseen.

AK: Ja monestihan ne ongelmat siind improvisoinnin opettamisessa on, tai siis niinkun oppilaiden
suhteen, ettd on kayty niinkun klassisilla pianotunneilla aika pitkaan ja ollaan tietylld tavalla jo jossain
vaikka ykkoskurssivaihcessa ja sit vasta aletaan ensimméistd improvisointijuttuja, jolloin koetaan, ettd
on instrumentin késittelytaito on niin paljon korkeemmalla, ja sit joudutaan alottaan timméonen
niinkun uus asia ihan alusta, ja niinkun ettd oppilaille tulee se fiilis ettd on ihan tumpelo tdssa asiassa,
ettd ei tid niinkun taitu. Ja sen vilttimiseksi pitdis heti alkuvaiheessa lahtee niinku improvisoimaan,
se ois itse asiassa hyvin luonnollinen tapa lihtee soittamiseen. Paljon luonnollisempi kuin se, ettd

ldhetddn soittaa tommosta, niinku nuottimateriaalia, esimerkiksi.

Klassista mustikkia opiskelleet oppilaat muodostavat siis lopulta aivan oman erityis-
ryhménsd, silld heille on jo ehtinyt muodostua suhde soitonopiskeluun, musiikkiin ja sen
tekemiseen. Milld tavoin tdllaisten oppilaiden kanssa tulisi sitten aloittaa rock/jazz -

musiikin opiskelu ja improvisointi?

AK: On erilaisia tapoja. Kun tulee tosta ympyristé, niin silli on improvisaation kaikki eri osakentit
taysin alussa. Eli ei oo ensinnidkddn kisitystda kevyen musiikin rytmiikasta, ja ei oo mistdidn

muustakaan. Jolloin siina ldhetdan vielddn niitd kaikkia eteenpain..
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MP: M4 ldhtisin siitd litkkkeelle, mé selittdsin: Okei, jos sd et halua soittaa klassista, sun tdytyy oppii
tulkitsemaan nuotteja eri tavalla. Ja kuuntelemaan musiikkia ja myos ottamaan vaikutteita suoraan
kuuntelusta. Ma lahtisin siitd ettd oppii ensin kolmisointuja ja nelisointuja ihan vaan soittamaan ja
sdestdmadn, ilman, ettd on ees improvisointi pelissd mukana. Biisejd, Beatles on hieno lihde tillasille
hyville biiseille. - - Tarkeinté on se, ettd musiikkiesimerkit on koko ajani hyvia biiseja. Eika siis se, ettd
laitetaan jotain esimerkkejd, ettd tdssd sd voit tehdd tillasia kuivia E-duurisointuja. Siis, niitd taytyy

tietysti erikseen my®s treenata, mut sitten heti sovellutus, niin ettd siitd tulee viriketta.

Improvisointi ei ole ainoa vieras asia klassiselta puolelta tuleville oppilaille, vaan he
joutuvat ajattelemaan uudestaan monia jo valmiiksi oppimiaan musiikin osatekijoita.
Fraseeraus, dynamiikka, artikulaatio, kaikkiin soittamisen osa-alueisiin suhtaudutaan
kevyen musiikin puolella tietyssd mielesséd eri tavalla, jolloin vaikeus on juuri ennalta

opittujen asenteiden muuttaminen.

AK: Fraseerausta ma kehitidn noilla erityyppiselld nuottimateriaalilla, koska nuocttimateriaali on tuttu
sille oppilaalle, eli tietoiselta pohjalta. Kaytin Oscar Petersonin Jazz Excercises[-vihkoja], helppoja
boogie-biisejd, ja helppoja kolmimuunteisia kappaleita. Tietoisella tasolla se oppilas ymmartia
nuottikuvan ja kaulokuvan eron, ja.. Tossa tapauksessa se ongelma on my®ds siind, ettd se dynamiikan
kasittely on klassinen, eli tehddan pitkia fraaseja, tehdddn kaheksan tahdin fraasissa crescendo, kun
meilld taas kevyelld puolella dynamiikan kasittely on nopeeta, kun meilli on fortissimo, ja sit
nielaisudini siind than vieressd; meiltd puuttuu tekninen kokemus sentyyppisestd artikulaatiosta. Et se

paketti on valtava, mitd pitdi ajaa sisdan, jolloin toi on yks sektori, taa fraseeraus.

Nuotit ovat ehki se konkreettisin asia, joka erottaa klassisen ja kevyen musiikin opiskelun
toisistaan. Jos klassista musiikkia on opiskeltu aina nuottien avulla, voi kompastuskivi olla
niiden yhtdkkinen katoaminen. Nuottiriippuvuudesta tulisi siis pyrkid eroon niin
varhaisessa vaiheessa kuin mahdollista. Toisaalta klassista musiikkia soittaneelle nuotit
saattavat olla tuttu ja “turvallinen” tapa hahmottaa joitain musiikillisia asioita myos
kevyen musiikin soitinopetuksessa ja jopa improvisoinnin opettelemisessa. Korhonen
sanoi kdyttdvansd nuottimateriaalia siitd syystd, koska se on visuaalinen oppilaalle.
Opettaja pystyy merkitsemddn nuottiin esim. dynamiikkaan ja fraseeraukseen liittyvid
asioita; oppilas puolestaan kykence hahmottamaan niitd nuotista ja pystyy nain
harjoittelemaan asioita myos kotona, jonka seurauksena oppiminen nopeutuu. Opettajan

taytyy tietysti soittaa itse malliksi, ettd oppilaalle syntyisi kuulokuva kappaleesta; hdn voi
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myds soittaa oppilaalle nauhalle, ettd oppilaalla olisi soiva dokumentti asiasta my0s

kotona harjoitellessaan. Niin esitysohje ei rajoitu pelkkdan nuottiin.

5.5 Kiytannon tyotavat ja opetusmenetelmit

Improvisaation opettamisessa kaytettyjd opetusmetodeita ja tyotapoja on useita erilaisia.
Tarkastelen tassd luvussa improvisaation opettamista erillisten tyStapojen kautta
voidakseni tarkemmin eritelld haastateltavien opetusnikemyksid. On kuitenkin totta, ettd
useat kdytetyt tyotavat ja opetusmenetelmit riippuvat hyvin paljon my&s opettajista, eiké
opettajia kannata siksi vertailla heidén kdyttdmiensd menetelmien avulla. Keith Johnstone

(1996) antaakin kirjassaan (teatteri-improvisaatiota) opettaville tirkedn neuvon:

Jos haluatte soveltaa tdssd kirjassa kuvailemiani harjoituksia, teiddn tdytyy ehkéd opettaa samalla
tavoin kuin mind. Pitdessdni kursseja nden ihmisten raapustavan harjoituksia hysteerisesti muistiin,
eivitkd he huomaa, mitd todella teen opettajana. Uskon, ettd hyvid opettaja voi padstd tuloksiin

kayttden mitd tahansa metodia ja ettd huono opettaja voi tuhota kaikki metodit. (Johnstone 1996, 25.)

Harjoitukset eivit siis sindlldsn opeta improvisoimista, mutta ehkd ihmiset. Joka
tapauksessa improvisoinnin opettajatkin ovat thmisid, improvisoijia ja persoonallisuuksia

siind missé heidin oppilaansakin. Kaikki tyotavat eivit sovellu kaikille.

Tarkastelen ensin vyksitellen joitain olennaisimpia tydtapoja, jonka jdlkeen luokittelen
joitain niistd edelleen intuitiivisiin ja teoreettisiin. Téstd syystd joudun sivuamaan joitain

asioista kahdesti, mutta hieman eri nikokulmista.
5.5.1 Tyotavat
Haastateltavien mainitsemat konkreettiset, opetuksessaan kidyttimat tyotavat olivat

jotakuinkin samoja kuin Crookin kirjassaan mainitsemat (Crook 1991, 14), eivitkd

olennaisesti mytskadn eronneet toisistaan. Tietyt metodit ovat vakiintuneet rock/jazz -
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improvisaation opetuksessa, ja opettajat ovat yleensd hyvin tietoisia niiden

olemassaolosta.

Kéyn tdssd lapi joitain haastatteluissa kommentoituja opetusmetodeita, tydtapoja ja
apuvilineitd, mutten kuitenkaan pyri tekemdin listasta tdydellistd. Improvisaation
opettaminen sisdltdd luonnollisesti myos paljon osa-alueita, jotka liittyvat mihin tahansa
soitonopettamiseen. Tallaisia perinteisid opetuksen osa-alueita ovat esimerkiksi
soitintekniikan opettelu; sointujen ja harmonian teoreettinen ymmartaminen; rytmitajun
kehittdminen; korvakuulolta ja nuoteista soittamisen harjoitteleminen. Seuraavia osa-

alueita tarkastellaan kuitenkin nimenomaan improvisaation opettamisesta kdsin.

5.5.1.1 Soittotekniikka

Soittotekniikan opetteleminen kuuluu musiikin opiskeluun kaikissa musiikkityyleissa. Jos
tekniikalla tarkoitetaan nyt varsinaista “soittotekniikkaa”, valmiuksia pystyd toteuttamaan
musiikillisia asioita, kuten luvussa 3.2.2 mdidritellddn, miten sen kehittdminen ja

tekniikkaharjoitukset eroavat toisistaan jazzmusiikin ja klassisen musiikin opiskelussa?

Klassisen musiikin opiskelussa on yleensd helppo sanoa, mitkd asiat taytyy osata
teknisesti pystydkseen soittamaan tiettyjda kappaleita. Jazzpuolella - tai ylipdédnsa
improvisoidussa musiikissa - tdima ei ole aivan yhtd helppoa. Improvisoijalle ei ole
vilttamittd ollenkaan selvdd, mitd asioita tdmén pitdisi konkreettisesti osata soittaa
voidakseen improvisoida. Musiikin opetuksen alkeistasolla tidllaisia harjoituksia on
tietenkin olemassa - jazzmusiikissa on olemassa asioita, jotka “tdytyy” osata. Mutta mitd
pidemmaille mennddn ja mitd enemmdin puhutaan improvisoijan “omasta” kielestd ja
fraseologiasta, sitd useammin improvisoijan tulee kehittdd itse tekniset harjoituksensa,

niitd ei voi kukaan opettaja hanelle antaa.

]JS: Et siind tdytyy kylld olla tietynlaiset valmiudet siind alkuvaiheessa, siind improvisoinnin.. Kitarassa
ainakin on kaikenndksid kun on tyylejd monta ja on kaikki venytykset siind saattaa menné johonkin
tommoseen.. M4 sanoisin kylld niin, ettd kylld nykydédn joutuu olemaan jo aika pitkalldkin soitossa, siis

teknisessd mielessd. Ettd niin kun pystyy suorintumaan niistd tehtivistd, improvisointitehtavista.

JP: Jazzin opetuksessa tietysti on hirveen paljon tdd ndkokulma, et opetetaan sitéd teoriaa, et opetetaan

lahinnd harmoniaa, sointuteoriaa, jotta sen avulla saatas tyokaluja siihen improvisointiin, koska ne
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normaalit jazzbiisit rakentuu niille soinnuille. Niitd tdytys osata. Mutta loppujen lopuks
improvisoinnin kannalta, niin se on aika.. se on vaan sithen yhteen tyyliin sidottua. Missddn

tapauksessa se ei riitd se teorianopetus.

Soittotekniikan kehittdminen pitdisi olla jatkuva tehtdva soitonopiskelussa - ei siksi, ettd
tekniikalla olisi jokin itseisarvo, vaan voidaksemme paremmin toteuttaa musiikillisia ja
intuitiivisia ideoitamme, olivatpa ne sitten minka tyyppisid hyvinsd (Werner 1996, 104).
Muun muassa Art Tatum, erds jazzhistorian teknisesti etevimpid pianisteja, mééritteli
tekniikan yksinkertaisesti siksi, mitd kukin tarvitsee ilmaistakseen omia tuntemuksiaan
(Liebman). Olennaista tekniikan opettelemisessa onkin, ettd tekniikka koostuu
nimenomaan niistd tyokaluista, joita tullaan kadyttdmddn soitettavan musiikin
toteuttamisessa. Taltd kannalta ajateltuna jazzimprovisoijan ei kannata tuhlata aikaansa
esimerkiksi tietynlaisten klassisten etydien harjoitteluun, mikdli hin ei hyddynna
etydeissd olevia asioita improvisoinnissaan. Konstruktivistinen oppimiskasitys

kehottaakin improvisoijaa kehittdimé&an itse omat henkilékohtaiset harjoituksensa.

JS: Itseasiassa sellainen, jos tiytyy houkutella joku improvisoimaan ja sit tehdd hirvee tyd opettaa ja
keksii kaikkea metodeja sithen ja sitten se oppilas tekee vaan sen miti opettaja kédskee niin se on
niinkun.. kokemuksen pohjalta voin sanoa ettd siitd ei tuu kylld koskaan mitdén siitd. Koska se ei oo

sisdsyntysté se tarve.

Suurin osa improvisointitekniikoista on kehitetty tiettyihin tarpeisiin; esityksessa
kohdattuihin tilanteisiin. Mutta musiikilliset tilanteet synnyttdvat uusia hypoteettisia
musiikillisia tilanteita, ja yhtd teknistd apuvélinettd saatetaan kehittdd kattamaan
useampia mahdollisia tilanteita ja ymparisttjd. Tekniikan laajentuminen saattaa aiheuttaa
muutoksia musiikissa, joka puolestaan saattaa aiheuttaa muutoksia tekniikassa ~ muun
muassa tédlld tavalla tekniikka ja musiikki ovat vuorovaikutuksessa ja tekemisissd
keskenddn. (Bailey 1992, 99-100.)

Erds oppimisen ongelmista on se, ettd varsinkin jazzmusiikin teoriassa opittavia asioita
tuntuu olevan loppumaton madrd. Suurin osa jazzstandardeista koostuu II-V-I-
sointukadensseista. Jos opettelee soittamaan ja hallitsemaan ndmé kadenssit todella hyvin
kaikissa sdvellajeissa, pystyy soittamaan suurimman osan standardeista helposti. Mutta
ennen kuin peruskadenssit ovat hallussa, oppilas on usein kirsimattdmyyttdén jo siirtynyt

harjoittelemaan monimutkaisempia, korvaavia kadenssivaihtoehtoja. Mutta koska hén ei
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vield kunnolla osaa II-V-Iita, eivdt todennikéisesti modernimmatkaan vaihtoehdot
onnistu. (Werner 1996, 60-61.)

JP: Siina opetuksessa ei pitds kaataa sitd teoriaa oppilaan padhin litkaa ohi sen, mitd osaa kdytinndssd.
- - jos oikeesti osaa soittaa jollain niinsanotulla tasolla, mitd se nyt oliskin, taso A. Niin sit sitd
teoriaoppia kaadetaan heti tonne aivan huipputasolle asti, kaikki se asia. Niin sit tulee sellanen, tulee
liikkaa, overwarming, mitd se ois suomeksi. Mahdottomasti liikaa tietoa paahén, joka vaan sotkee, kun
sd et kuitenkaan kdytannossd pysty laheskadn sitd kaikkea soveltaa. Niin silloin kannattas sitd teoriaa
pitdd mahdollisimman paljon samalla tasolla kuin se soitto, ettd ne menis yhtd, niin sillon se homma

ois tasapainossa.

David Sudnow esittdd kuitenkin kirjassaan jo vuonna 1978, ettd jazzimprovisaation
opiskeleminen on muuttunut kuulonvaraisesta ja kdytdnnon soittamiseen perustuvasta
oppimisesta yhd enemmain "teteellisemméksi”, kirjoitettuun traditioon ja teoreettisiin
konventioihin perustuvaksi. Kaikkein monimutkaisimpia mahdollisuuksia ja jarjestelmia
el voi endd oppia hallitsemaan pelkdstddn levyjd kuuntelemalla. (Sudnow 1978, 143-144.)
Tédten voi ajatella, ettd teoreettiset jarjestelmit kehittyvit edelleen, osin soivan musiikin
ulkopuolella ja tulevat kompleksisuudessaan olemaan aina soivan musiikin ylapuolella.
Toisaalta kenenkddn yksittdisen muusikon ei oleteta todella hallitsevan kaikkia

jazzmusiikin kirjoitettuja jarjestelmid ja teorioita.
5.5.1.2 Kuunteleminen

Musiikin kuunteleminen on asia, joka tdytyisi pitdd ldhtokohtana heti soitonopetuksen
alkuvaiheessa - siitdhdn koko musiikissa on pohjimmiltaan kyse. Sen voisi sanoa olevan
erds tyylisidonnaisen improvisoinnin oppimisen perusedellytyksistd. Rock/jazz -
opetuksen ndkyvin ero perinteiseen, “klassiseen” soitonopetukseen oli haastateltavien
mielessd siind, ettd rock/jazz -soittotunneilla kuunteleminen ja kuuleminen on

avainasemassa, ja nuotit ovat vain erds apukeino musiikin tarkastelemiseen.

ML: No, ainoo, musta se olennainen ero on siini, ettd siind lihestytaan musiikkia niinkun kuulemisen
kautta enemmain kun tota niin tommosen, nuottien kautta. Ehké se on se. Ehka tossa on se ratkaseva

€ro.
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SS: - - sen pitds erota, just senkin takia ettd traditiot niinkun vilittyy ihmisille, on perinteisesti
vilittynyt eri tavalla. Et jbs tavallaan kevyt musiikki, jazzmusiikki on ollut kuulonvaraisesti levittyva

traditio, niin kylld se opetuksessakin pitais niakya.

MP: - - mé luulen, ettd kun kuitenkin jazzmusiikki ja kaikki i3 on kuitenkin kuuntelupohjasta
vaan.. niin tdtd perinnettd, tita kommunikointimetodia, titd mediaa ei saa unohtaa. Ettd se menee
nimenomaan suoraan soittajalta soittajalle. Eikd pelkéstddn paperin kautta, missd on vilissd siis nda
teoria-asiat. Teoria-asiat tulee sitten sinne avuks. Ja ennen pitkda on hyvé, jos jazzkarpénen on iskenyt,
niin se on hyvi laittaa semmoseen kuuntelukouluun samalla kuin teoriakouluun. Ettd kuuntelee jotain

tammdostd musiikkia.

Rock/jazz -soitonopettajan nakokulmasta asiaa tarkasteltuna siis erds syy siihen, miksi
improvisointi ei ole 1oytinyt tietddn klassisille soittotunneille, voisi olla kuuntelemisen
asema musiikin tekemisessi ja soittamisessa. Tdmd tietenkin vain toiselta puolelta
tarkasteltuna; olisi mielenkiintoista saada myos selville, miten klassisen musiikin
soitonopettajat itse nédkevit asian. Tamé ei tietenkddn ole klassisten soittotuntien ja

soitonopettajien ongelma, vaan pikemminkin ldnsimaisen taidemusiikin kehityksen tulos.

“Kuuntelemisella” voidaan tietenkin tarkoittaa monia eri asioita. Solfataidot ja korvien
kehittdminen ovat ensiarvoisen tirked kyky improvisoijalle. Samoin seuraavassa luvussa

kasiteltdva levyjen kuunteleminen on olennainen osa kevyen musiikin opiskelua.

ML: Opetellaan sen kuulemisen kautta asioita. Se on ensimmainen tie sithen improvisointiin. Et oppii

hahmottaa sen, ettd kun kuulee jonkun asian, et miltd se, miten sen voi soittaa.

MP: Samalla méa sanoisin tén, ettd tahan littyy hirveesti korvien kehittdminen. Eli mé usein testaan,
mitd nuorempi oppilas on, niin sitd vihemméan ma puhun niin kutsutuista “henkisistd” asioista.
Koska ne ei oikeestaan liity lapsen elamiin, silld tavalla. Lapsi haluu leikkia, lapsille musiikinteko on
hauskaa. Tédtd e¢i saa tehda liilan vakavaks asiaks. Sillon méd mieluummin keskityn siihen
saveltapailupuoleen. Nimenomaan tihdn korvapuoleen, ettd kun sa soitat taan soinnun, niin se voi
kuulostaa hirveen hienolta, mut sun tdytyy kuulla perussdvel. Laula perussivel. Laula asteikko.
Yhtikkid, tavallaan, oppilas pystyy sisdistimaidn tdllaset asiat, ja pystyy kuulemaan ne ilman ettd se
soittaa. Sillon on enemmin varaa mielikuvitukseile. Jos se ei kuule, ei oo varaa mydskdan

mielikuvitukselle, koska mista se mielikuvitus tulee, jos ei se tuu korvista, tavallaan.
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MP: - - mi oon paljon téhnyt sitd, ettd mi oon niinku vaihdellu nelosia ja vaihdellu kaseja oppilaan
kanssa. Sellanen vaikuttaa hirveen paljon, koska sillon se saa suoraan, se kuuntelee.. Ja jos ei se ensin
kuuntele, niin sit sanoo, “Kuuntele mua, kun mé soitan! Ja sit soita siihen.” Ja sit ite reagoi taas takasin

oppilaan soittoon. Eli mahdollisimman paljon tallasta interaktiivisuutta my6s peliin,
5.5.1.3 Adnitteet

Adnilevyt ovat toimineet erddnlaisena soivana partituurina jazzin opiskelussa aina
vuodesta 1917 ldhtien, siitd ldhtien kun jazzmusiikkia on levytetty. Kuuntelemisen lisdksi
d4nitteitd on kéytetty tutkimiseen ja analyysiin. Niiden avulla nuoret muusikot ovat
kyenneet opiskelemaan ja kuuntelemaan sellaisten muusikoiden soittoa, joita he eivit
muuten olisi pystyneet tapaamaan tai ndkemadn. Toisin sanocen levyillda on ollut
jazzmusiikin opiskelussa hyvin samantapainen funktio kuin nuoteilla klassisen musiikin
opiskelussa. Lonnie Hillyerin sanoin: “Kaikki suuret jazzmuusikot ovat olleet myos suuria
opettajia. Heiddn oppituntinsa ovat varastoituna oppilaille niihin kaikkiin levyihin, jotka

he tekivit.” (Berliner 1994, 58.)

Kaikki haastateltavat pitivdt levyjen kuuntelemista ehdottoman tdrkednd opiskeltaessa
tyylinmukaista improvisointia. Erds tdrked asia oli my&s, ettd samoin kuin soittamisen
opiskelun, tulisi myos kuuntelemisen pohjautua oppilaan omaan motivaatioon. Tuntuisi
itsestadnselviltd, ettd oppilas kuuntelee ja soittaa sellaista musiikkia, josta hdn on itse

kiinnostunut - ndin ei kuitenkaan aina ole asian laita.

MP: “Pidaksd siitd?” Ensinndkin se, pidaksd tastd musiikista. Jos ei, niin miks sitd pitds kuunnella?

”

“Kuuntele jotain muuta.” Aina 1ytdd jotain, josta oppilas pitdd, jos se on musikaalinen. Koska
musikaalisuus mun miclestd johtuu siitd, ettd joku on pitinyt musiikista. Eiks siind oo niinku ihan

selva yhteys?
JK: Siind on kyll4 jarked.

MP: Niin. Niin tota, aina léytyy jotain musiikkia, mistd se pitdd. Ja sillon taytyy opettajan olla
mahdollisimman avoin, vaikkei ehkd oliskaan samaa mielti, niin on ainakin avoin sille ettd no,
tehdédédn tdtd, ja sitten voi olla ettd se opettaja voi mennd jo vihdn omaan suuntaansa, jotta sais

laajemman katteen tille improvisoinnin alueelle.
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David Liebman on samaa mieltd esittdessddn, ettd mitd tahansa oppilaan kuuntelemaa
musiikkia voi ja pitddkin kayttdd oppitunneilla hyodyksi, silld se motivoi oppilasta

kaikkein eniten,

Aivan hyvin voidaan kdyttdd melodioita, jotka ovat tuttuja tv:std; Michael Jacksonia tai mitd tahansa,
mitd hidn kuuntelee. Ehdota, ettd yritetadn soittaa ensi viikolla jotain tuttua kappaletta. Ole itse
mallina: kuuntele nauhalta ja ndytd, miten yritit selvittdd jonkin stemman kappaleesta; anna oppilaan
laulaa mukana. Ei ole muuta keinoa saada héntd mukaan. Hédnen taytyy pitdd siitd, koska se on

hauskaa, ja koska siten han tuntee saavansa jotain itse aikaan. (Liebman 1996.)

Siind, missé tyylisidonnainen improvisointi ja sen oppiminen ovat verrattavissa vieraaseen
kieleen ja sen opettelemiseen, pitdd paikkansa myds se, ettd kielen voi oppia kunnolla vain
asumalla ja eldmilld maassa ja kulttuurissa, jossa sitéd ei voi vilttyd péivittdin kuulemasta.
Pitdisikd opettajan ruveta opettamaan bebop-improvisaatiota oppilaalle, jolle kuulokuva
koko musiikkityylistd on vieras? Tdmd on yksi esimerkki ristiriidasta opetettavan

materiaalin ja oppilaan kuunteleman musiikin valill4.

MP: Mut mé en oo sitd mieltd, ettd no niin, meidn tiytyy tehdd puuvillapeltojen lauluja kaks vuotta ja
sitten Louis Armstrongia opiskella seuraavat viis vuotta - ei titd. Se tulee kuitenkin mukaan peliin, ja
mid uskon kuitenkin sithen, ettd improvisoinnin perinne.. ja jazzin perinne on se improvisointi
sindllddn, ja se muuttuvaisuus. Se, miten se muuttuu ajasta toiseen. Ja tavallaan seuraa aikaansa, ehkd
on jopa edelld aikaansa, joskus. Enemman kuin se, ettd sun tiytyy soittaa tdlla tavalla ennen kuin sd
voit soittaa tolla tavalla. Kylld se kaikki historia on olemassa sielld. Eihdn klassisetkaan muusikot,

eihdn ne opiskele naitd pronssiluureja, ennenkuin ne alkaa soittaa omaa soitinta.
5.5.1.4 Imitointi

Samalla tavoin kuin lapsi oppii puhumaan &idinkieltddn imitoimalla vanhempiaan ja
muita jo puhumaan oppineita, myds nuoret muusikot oppivat tietyntyylisen
improvisoinnin “kielen” imitoimalla kokenetta soittajia ja improvisoijia. Tama tarkoittaa
kdytdnnossd sanavaraston hankkimista fraaseista ja fraasien osista, lyhyistd sédvelten
yhdistelmistd, joita improvisoijat kayttdvdt muodostaessaan esimerkiksi improvisoidun
jazzsoolon melodian. (Berliner 1994, 95) Lou Fischer lainaa artikkelissaan

pianisti/séveltdjd Bill Dobbinsia (Fischer 1994, 42):
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Meidan pitdisi oppia musiikkia suoraan kuulonvaraisen imitaation avulla, ennen kuin otamme

asiaksemme opetella abstraktin notaatiojirjestelman. Opimme puhumaan kielta juuri tilld tavoin.

Myos kokonaiset, nauhoitetut improvisoidut soolot  toimivat malleina, ja niitd
kuuntelemalla oppija saa késityksen myts pitemmistd improvisoijan kdyttamistd linjoista,
koko soolon rakenteesta ja sen suhteesta kappaleeseen ja muiden soittajien esittdmiin
sooloihin. (Berliner 1994, 95.) Muun muassa David Liebman pitdd levyjen mukana

soittamista tdrkednd opettamisen metodina:

Kaytd “Freddy the Freeloaderia” tai jotain mahdollisimman yksinkertaista bluessooloa saadaksesi
hinet alkamaan soittaa levyn kanssa - nijn pian kuin mahdollista. Tilld metodilla yritetdan saavuttaa
kaksi asiaa: rento ja improvisatorinen rytmiikka heti alusta alkaen - sekd yhdysside vanhojen
mestarien soittoon. Kiske soittaa “tdmin tyypin mukana”. Aloitetaan siis kuuloaistista, ja edetddn
vasta sitten nikdaistiin. Koko jutun ydin on kopioida jotain levylld olevaa ja saada oppilas soittamaan

bluespohjaisia lickkeja. (Liebman 1996.)

Trumpetisti Clark Terry tiivistdd musiikin luomisprosessin kolmeen vaiheeseen: imitaatio,
assimilaatio ja innovaatio. Muiden muusikoiden kuunteleminen ja imitointi antaa
soittajalle ideoita, joista jotkut saattavat tuntua mieluisilta ja kehittelykelpoisilta.
Assimilaatiolla tarkoitetaan tdssd pyrkimystd ymmartad, miksi ideat kuulostavat juuri
sellaisilta kuin kuulostavat; millaisessa ympéristossd niitd kdytetdan. Tavoitteena on siis
pystyd hallitsemaan naitd hankittuja apuvélineitd. Innovaatio syntyy ndiden kahden

vaiheen tuloksena ja seurauksena. (Sabatella 2000.)

ML: No siis konkreettisia tydskentelytapojahan on tietysti semmonen - kaikista yksinkertasin ettd
matkitaan asiaa. Jotain. Sehan on helppoo, siind tota niin kehittyy korva. - - Jos ei oo valmiuksia

sellaseen improvisointiin, siis e tartte valttamatta sitd.

JS: = - No sekin on kylld se imitointivaihe on niinku semmonen ettd sitd on sitd perinnettd opiskeltu
niin paljon, ettd pystyy niinkun kuulostamaan niinkun joltakin toiselta, mutta sillohan pitéds just
tdmédn perinteen pohjalta rakentaa niinkun omia fraaseja. Eli siind vaiheessa se opiskelija tietda kylld jo

miten kaikki kuviot muodostuu. Niin niitd pitds sitten vaan niinkun saveltaa ite.
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JS: Ja sit voitais kattoa ettei se jad tavallaan pintaliidoksi se, ettd kun se vaikka muutaman tunnin
jilkeen osaa sen soolon'soittaa, ettd katottas mitd sielld oikein on, ettd se voi sit padstd sithen
soveltamisvaiheeseen myos. Koska kylld siind ne samat taksonomiat on tissd soitonopetuksessa kuin
missé tahansa. Eli ettd pitdis ymmirtdd ensin se ulkoaopittu, ettd vois sitten niinkun soveltaa sité, eli

luoda taas. Soveltaminen liittyy mun mielestd sithen luovuuteen.

Syrjald antoi haastattelussaan useita esimerkkejd imitoimisesta ja sen soveltavasta kiytosta
erdinlaisena menetelméng, jonka avulla voitaisiin kdytdnnossa padstd vahitellen [uovuutta
kohti. Erdénd esimerkkind hin kaytti oppilastaan, jonka kanssa soolonsoiton opettelu oli

aloitettu nimenomaan imitoinnista.

JS: Se kaveri oli niin nuoxi, ettd kun se edistyi siind hyvin, niin mé en pakottanut sitd ajattelemaan niin
analysoivasti vield, koska se tavallaan oppii sitd kieltd. Ettad siis than sama kuin eihén lapsellekaan heti
opeteta sitd kiclioppia. Et jos ajatellaan ihmisen kieltd niin jokainen osaa puhua kun ne menee
kouluun. Sjtten kun ne osaa sen kielen melko hyvin niin niille kerrotaan ettd minkailaisia elementteja
siind on ja analysoidaan vasta sitd. Ettd mé aattelin, ettd tdmén kaverin kans nyt vois ajatella silla
tavalla, ettd se saa oppia sen kielen, jonka jdlkeen sille tulee kysymyksia niin se voi teh4 niité ja saaha

vastauksia.

Soolonsoiton opettelu aloitettiin konkreettisesti siis kuuntelemalla ja opettelemalla tiettyja
kappaleita ja niiden sooloja suoraan levyiltd. Niitd kappaleita varten oli olemassa
komppitaustoja, joiden péélle oppilas saattoi soittaa opettelemansa soolon. Ensin pyrittiin
jéljittelem&dn niin hyvin kuin mahdollista; mychemmin puhtaasta imitoinnista edettiin
muunteluun. Aluksi muunneltiin joitain elementtejd vain vihén, sitten hieman enemmaén.
Talla tavoin ajauduttiin asteittain pois opitusta, vaikka alkuperdinen soolo olikin koko ajan
erddnlaisena runkona taustalla. Kun sitten lopulta oppilas sociti kappaleen
oppilaskonsertissa, han oli sisdistanyt muuntelun niin, ettei endé halunnutkaan soittaa sen

alkuperidisen soolon mukaan, vaan tyylinmukaisesti omasta pdastadn.
5.5.1.5 Transkriptiot

Transkriptioiden tekeminen on tavallaan seuraava lenkki analyyttisen kuuntelemisen ja
imitoimisen muodostamassa ketjussa. Transkriptiolla tarkoitetaan tdsséd levyltd nuoteille
kirjoitettua musiikkia, yleensd improvisoitua sooloa. Se auttaa ndkemadn ja kuulemaan

esimerkiksi kuinka joku tietty artisti ldhestyy jotain sointuprogressiota, eli milld tavoin ja
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millaisten ilmaisujen avulla hdn kayttdd kieltd. Tamé puolestaan saattaa johtaa soittajan
soveltamaan nditd ilmaisukeinoja muissa ympéristsissd, etsimédén muita vastaavia keinoja,
tai ehkd ajaa tdysin pdinvastaiseen ratkaisuun. Padasia on, ettd transkriptio toimii

lahtokohtana ja virikkeena.

ML: [Transkriptioiden tekeminen] kehittid korvaa tietenkin kun joutuu tekeen hirveen tarkkaa tyotd.
Ja siind samalla joutuu kuunteleen monia muita asioita, esim. jos halutaan levylti ottaa, joka toimii
hyvin kaikin puolin, jos siinon bandi soittamassa niin joutuu kuuntelemaan sitdi muuta bdndid, niin
siind oppii monia eri asioita samalla. Semmosia asioita, joita ei pysty kirjottamaan ylos. Et sen suhteen

se on tietysti ihan paikallaan. Ei se oo mikaan [itsetarkoitus].

Kaikki haastateltavat puolsivat transkriptioiden tekemistd, vaikka tdytyykin pitda
mielessd, ettd tdlld termilld voidaan tarkoittaa kdytinnossd useita eri asioita. Sooloja
voidaan kirjoittaa levyltd nuoteille, niitd voidaan opetella kuulonvaraisesti ulkoa, niitd
voidaan analysoida teoreettisesti tai opetella nuotti nuotilta ilman sen kummempaa
miettimistd. Tyotavat vaihtelivat taas tietenkin oppilas- ja tasokohtaisesti, riippuen myds

siitd, mihin kunkin oppilaan kohdalla pyritaan.

Jotkut kritisoivat improvisoiduista sooloista tehtyjd julkaistuja nuottitranskriptioita, jotka
ovat usein virheellisid. Transkriptioiden suurin avu saavutetaan nimenomaan tekemalld
ne itse, jolloin kyky kuulla asioita kehittyy. Sitd paitsi nuoteille ei kuitenkaan voi kirjoittaa
kaikkia kuulokuvassa olevia asioita, joten nuottitranskriptiot eivat kerro kaikkea, ainakaan

sille, joka ei ole kuullut levya. Paul Berliner huomauttaakin:

Saattaa olla avuksi ndhdd, mitd Miles Davis on soittanut, mutta nuottikirjat eivdt kerro mitdén siitd,
miksi Miles soitti niin kuin soitti, mitd hdn ajatteli. Ja se olisi kuitenkin tdrkedd. Art Tatum sanoi
samalla tavoin erddstd imitoijastaan: “Han tietdd, mitd tein silld levylld, mutta hédn ei tiedd, miksi.”

(Berliner 1994, 104.)

5.5.1.6 Oman soiton dinittiminen

Oppilaan oman soiton nauhoittamista kaikki haastateltavat pitivit ehdottoman tarkeéna,
vaikkakin muutama myonsi, ettei sitd tule harrastettua tarpeeksi usein. Soiton
nauhoittamiseenkin tdytyy kuitenkin myos Hittyd sen kuuntelua, kritiikkia ja

analysoimista; pelkka soiton nauhoittaminen sindnsa ei tictenkaan kehita mitdan.
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JP: Hirveen hyvi systeémi on se, ettd oppilaan pistdd soittamaan nauhalle. Et soita nauhalle
improvisaatiota seuraavaks tunniks. Vaikka komppilevyn kanssa, tai soolo-, vapaa improvisaatio -
juttuja, mitd tahansa. Ja tuo se sit seuraavalla tunnilla, kuunnellaan sitd nauhaa. Keskustellaan, et mitd
sun mielestd tdssd tapahtuu, ja mitéd sit opettajan mielestd. Et tota, sillon kun saadaan se oppilas itse
kuunteleen sitd omaa soittoa, niin yleensd oppilas kylld hyvinkin kuulee ne kaikki jutut, mitké sielld

on ja kaipais parantamista, niin sanotusti parantamista.

SS: Ehottomasti oman soiton nauhotus, analysointi, kritiikki, siitd oppiminen, sehdn on niinkun aivan

tirkeintd ja aliarvostetuinta tuossa touhussa.

JS: Mut sitd pitds kylla tehd enempi, se tdytyy myontdd et sitd md pidan kylld arvokkaana, mutta se
johtuu vaan ettd tissd nyt ei 0o jostain syystd saanut tanne mikkid raahattua. Vaikka néitd nauhureita

on tdssd ndin paljon.
5.5.1.7 Play-along -danitteet

Jazzmusiikkia soitetaan useimmiten yhtyeessd. Eldvien soittajien kanssa soittaminen on
aina etusijalla ja erityisasemassa, mutta tdhén ei varsinkaan yksittdisopetuksessa yleensa
ole mahdollisuutta. Miltei kaikki haastateltavista sanoivat tarpeen vaatiessa kdyttdvansa

myods valmiita play-along- eli komppilevyja.

Play-along -dénitteella tarkoitetaan adnilevyéd, johon on nauhoitettu kustakin kappaleesta
ainocastaan sdestysosuus, tavallisimmin rummut, piano ja basso. Piano ja basso on
nauhoitettu kumpikin omalle kanavalleen, joten kytkemaélld stereoista toisen kanavan pois
padltd voi kuunnella halutessaan rumpujen siestykselld pelkkidd bassoa tai pianoa. Néin
myds pianistit, muut sointusoittajat ja basistit voivat harjoitella improvisoimista

soittamalla omalla soittimellaan levyn kompin mukana.

Perkiomaki muistutti, ettd myos play-along -dénitteitd voi kdyttdd monella tavoin. Hanen
mukaansa niiden kanssa tavataan liian usein soittaa helpoimmalla mahdollisella tavalla:
otetaan nuotit, laitetaan levy soimaan, soitetaan komppitaustan kanssa ensin melodia ja
sitten sooloa, koko ajan sointuja nuotista seuraten. Menetelméssd on se huono puoli, ettd
kun kappaletta sitten pitdisi soittaa jossain muussa tilanteessa, niin edelleenkin

tarvittaisiin komppia, nuotteja ja sointumerkkejd. Komppi on toki itsestddnselvyys;
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mieluitenhan soitetaan sdestyksen tai bandin kanssa, mutta nuotteihin tai sointu-

merkkeihin tuijottaminen ei ole luonnollinen tapa soittaa jazzstandardeja.

JP: Eli se, et miten nédita play-along -levyjd vois kdytinnossa hyédyntdd huomattavasti paremmin, niin
kun on kerran se levy, niin mé ohjaan sellaseen kidyttéon ja kdytdn itekin mielelldni, et siihen
nuottikirjaan et kosketa kun ddrimmaiisessd hddissi. Tai sitd vois lukee vaikka erikseen. - - Koska jos
sen asian opiskelee korvan kautta, se on paljon hitaampaa tietysti ja ty6ladampéa, mutta oppiminen on
myds monta sataa prosenttia tehokkaampaa ja syvempid. Koska silloin jos sd koko aika luet niitd
sointuja sieltd paperista samalla kuin improvisoit, niin eihdn silloin oikeesti joudu kuuntelemaan sité
komppia. Se vaan jumpsuttaa sielld takana, ja jotenkin antaa turvallisuuden tunteen, ettd pysyy
taimissa, kun seurailee sitd. Mut ei se takaa sitd, et se oma soitto on taimissa, tai mitian. Muuta kun

sen, ettd tottuu sen komppilevyn mukana uimaan.
5.5.1.8 Tietokoneohjelmien kiytto

Tietokoneohjelmilla t4ssd tarkoitetaan ldhinna Band in a Box -tyyppisid ohjelmia, joita
kéaytetdan play along -levyjen tapaan. Band in a Box on tietokoneohjelma, jolle muusikko
voi syottdd itse kappaleen soinnut, tempon, tyylin ja savellajin, ja ohjelma generoi ndiden
parametrien perusteella halutunlaisen MIDI-séestyksen. Selvin etu play-along -danitteisiin
verrattuna on siis siind, ettd ohjelmien avulla sdestyksen voi saada miltei mihin tahansa
kuviteltavissa olevaan kappaleeseen ja missd tahansa savellajissa, kunhan vain tietda

soinnut.

Laukkasen ja Sallisen mielestd Band in a Box -tyyppisten ohjelmien kédyttd oli vaihtoehto
ainoastaan, jos play-along -ddnitettd ei ole saatavilla. Koneen kanssa soittamista ei

tietenkddn voi verrata eldviin ihmisiin, kun jazzmusiikista on kysymys.

ML: No, se vahidn rijppuu taas. Ettd kylldhdn Band in a Boxiakin voi kidyttda jos haluaa treenata jotain,

mut on se kylla hirveetd sen kanssa soittaminen. Sehén riippuu varmaan, ettd kuka, ja mill tasolla.

SS: Ne niinkun tavallaan, priorisoida siileen, ettd ensin se, missd on niinkun oikeet soittajat ja oikeet
soittimet. Siis tietystihdn se menee. Eihdn meistd kukaan haluu jos meillon play-along tiedossa niin

tehd niinkun Band in a Boxiin jotain - valttimatta.
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Perkiomiden mielestd tietokoneella oli omat etunsa: niiden kanssa harjoitellessa oli

mahdollista valita kappaleen sédvellaji ja tempo mieleisekseen.

JP: Et siind mielessd, sit jos noista komppilevymetodeista, kun niistd menndin, ndd nykyaikaset
tietokonesysteemit - - Band in a Box -systeemit - - semmaoset sdestykset harjottelun kanssa, missd voi
muuttaa sivellajla, muuttaa tempoa - - niin ne kylld mun mielestd voittaa komppilevyn tossa
mielessd harjoitusvastustajana kirkkaasti. Silld komppilevylld on aina se sama tempo, esimerkiksi.
Niin siitdhdn seuraa se, ettd sd treenaat aina prikulleen samassa tempossa. Mistd seuraa se, et kun sd
meet béndin kanssa lavalle ja tulee se biisi, ja pitéis soittaa se, niin se ei varmasti oo just se sama
tempo siind tilanteessa. Se on aina vihidn eri, ja sit voi tullakin vaikeuksia. Siind mielessd semmoset
harjotusmetodit, missd sd voit joka pdivé sojttaa vdhdn eri tempossa, niin ilman muuta ne johtaa
sithen fleksibiliteettiin, et si et oo sidottu tiettyihin [tempoihin]. Ja myoskin se et vois vaihtaa
savellajia -~ - koska siitakin on haittaa, jos oppii soittaa tietyt biisit vaan yhestd sivellajista. Se

lukkiutuu se soitto sithen.
5.5.2 Atomistinen oppimisstrategia

Atomistisella oppimisstrategialla tarkoitetaan asioiden oppimista pienissd osa-
kokonaisuuksissa niin, ettei aluksi kiinnitetd huomiota kokonaisuuksien hahmottamiseen
(Santala.) Tdmin strategian kdytostd improvisoinnin oppimisessa puhuu mm. Crook
(1991) kirjassaan “How to Improvise”. Kyse on siis teoreettisten asioiden jakamisesta
pienempiin osa-alueisiin, joita olisi helpompi ja selkedmpi hallita harjoitellessa asioita
kaytdannon tasolla. Kun yhdelld improvisoinnin osa-alueella on saavutettu edistyst,

voidaan siirtyd toiseen osa-alueeseen ja keskittyd sen kehittdmiseen. (Crook 1991, 11-12.)

Crook vertaa tdllaista menetelmad sithen, kun mekaanikko opettelee moottorin eri osien
toimintaa. Ensin hédn tutkii osia vuorovaikutuksessa toisiinsa pystydkseen ymmartdméaan
niiden tarkoituksen, funktion ja tehtdvan kokonaisuuden kannalta. Sitten hén irroittaa ne
toisistaan voidakseen tarkastella niitd yksitellen, keskittyd yksityiskohtiin ja korjata, mikali
tarpeellista. Lopuksi hdn kokoaa ne jdlleen ja testaa, miten korjaus vaikutti moottorin

toimintaan. (Crook 1991, 11-12.)

Korhosen mukaan improvisoinnin opiskelu voisi alkaa tillaisista hyvin pienistd osista ja
niiden toiminnan opettelemisesta: on paljon helpompi keskittyd yhden tai kahden asian

varioimiseen - kuin yrittdd selviytya yhtdaikaisesti kaikista soittamisen osa-alueista.
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AK: Yksinkertasista tekijéistéi monimutkasempiin. Taas siind on se pilkkominen, ettd otetaan ensteks
vaikka kaks &intd, soitetaan niilli ja sitten lisatddn sithen pikkuhiljaa, voidaan ottaa vaikka
nelisoinnun d4nig, kdytetddn pelkastdan niitd. Ollaan tietosia niistd danistd, runkodénistd. Sit sen
jilkeen lisitddn sinne vaikka niinku ysi tai kutonen, ykstoista ja.. Tullaan niinku.tietoseks niistikin
dinistd. Ja sitten kromatiikka, ja ndin poispiin. Se runko on ensteks d4nind hallussa, ja sit palautetaan
sithen yks elementti liséd ja yks elementti lisdad. Korreloidaan sithen, ettd voiko improvisaatiota
opettaa? Voi opettaa, et se on ihan tolla tavalla pilkottavissa palasiksi, ja ihan alusta asti hyvin
yksinkertasesti nédytettdvissd, et noilla kahella danelld, mé komppaan, ja sit soita vapaasti erilaisia

rytmejd.

AK: Eli siind autetaan saamaan sille oppilaalle kokemus siit, ettd kun han kiyttad nditd ddnid, miltd se
tuntuu. Ja annetaan myos virikkeitd silleen, ettd jos se on rytmisesti koyhéd, niin annetaan erilaisia
rytmisid virikkeitd, et se rytminen kehitys menee eteenpiin. Vastaava homma dynaamisesti, eli jos
sieltd puuttuu joku elementti, niin sitten sitd, tehdén sitten erilaisia dynaamisia harjotuksia. Kaiken
kaikkiaan, metodillisessa mielessd, toi on mulla aika vahva opetuksessa. Riippuu toki, et milld tasolla
ollaan oppilaan kanssa, et mitd tehdddn. Toi palasiks laittaminen ja siitd sitten summaaminen.
Joittenkin oppilaitten kanssa sitd ei tehd ollenkaan. Se on myds vdhdn niinkun oppilaskohtanen asia,
ettd miten itsekukin oppii. Toisille ei tarvihe sanoa kuin yks sana, ja sen soitto muuttuu niinkuin naps,

kun se sana on valittu oikein.

Useat haastateltavista kertoivat kdyttdvansd Crookin kuvailemaa atomistista strategiaa,
vaikka he saattoivatkin kdyttdd siitd hieman eri termejd. Syrjalda kadytti tdllaisista
yksittéisistd asioista nimitystd “tyokalut” - olisi siis mahdollista kasitelld esimerkiksi jotain
kappaletta tai sointukulkua aluksi vaikka vain yhdelld tyokalulla. Sallinen kaytti samasta

asiasta termid “parametrit”.

JS: - - aatellaan, ettd eri asiat on tytkaluja. Ettd voi opiskella erilaisia tytkaluja. Ajatellaan vaikka ettd
arpeggio olis niinkuin sellanen tyokalu, eli kaikki mahollisia arpeggioita, eli siis sointuja. Siis
mielikuvitusta kayttdmalld ja tutkimalla ja kuuntelemalla. Mitéd kaikkea silla voi teha. Sitten toinen on
niinkun tietenkin skaalat. Taikka sils mennadn kun arpeggio soitetaan nelisointuina, siind on nelja
sdveltd. Sit otetaan pentatoninen, siind on viis d4ntd. Mitd niilld voi tehd. Sitten otetaan tytkaluksi

asteikko ja ~ tehdén silld seittemélld savelelld jotain.
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SS: jos me puhutaan niinkun eri musiikin parametreista, niin harjoitteluvajheessa me keskitytddn
sithen yhteen, tehddn ne muut parametrit mahollisimman helpoks. Eli et meidn ei tartte nithin muihin
keskittyy. Sit jossain vaiheessa vedetién ndd yhteen, nid palikat. Jos me sanotaan, ettd meillon kaikki,
etti soita nyt meille soolo, jossa si huomioit dynamiikan, kokonaisrakenteen, fraseerauksen,
rytmiikan, kaikki maholliset asiat niinkun kerralla, ei kukaan pysty prosessoimaan tollasta kerralla —
ei meilloo vield niinkun moniajoprosessointia olemassa, niinkun siind mittakaavassa. Ettd kylld mun
mielestd niinkun improvisoinnin harjottelussa tetty systemaattisuus, et me otetaan selvisti joku aihe,
ja kasitellddn sitd, on hyviks. Koska muuten ei tulis vilttdimatta siihen ite juttuun keskityttya, eikd

padstis siihen syville, siihen asiaan.
5.5.3 Muut opetusmenetelmit

Laukkanen madritteli jotkin tydtavat kiinnostavasti siten, ettd ne palvelivat enemmaénkin
opettajan ja oppilaan valistd yhteistyotd kuin varsinaista improvisoinnin oppimista. Toisin
sanoen ne olivat keinoja kontrolloida oppilaan tyéntekoa. Koska improvisaatio ja sen
opettaminen voivat parhaimmillaan - tai pahimmillaan - olla hyvinkin abstrakteja,
opetuksen ja puheen keinot ohittavia asioita, tdytyy opettajalla olla joitain keinoja olla
selvilld siitd, ettd oppilas ylipddnsad tekee yhtdan mitdan. Esimerkking tdstd Laukkanen

kaytti juuri transkription tekemista.

ML: - - se [transkriptio] on yks semmonen konkreettinen tapa - tehd yhteisty6td. Et siitd pystyy
helposti kontrolloimaan jotain oppilasta ettd se tekee toitd. Muutehan kaikki voi olla hyvin abstraktia
se opettelu just silleen, ettd sanoo, ettd “kylld md oon treenannut ja mi osaan, mutta nyt ei oikein

s

mee .

Toki transkriptioiden tekeminen palvelee tehokkaasti myds oppilaan kehittymistd
muusikkona, ja auttaa tdmdn kykyd kuunnella analyyttisesti. Se ei ehkd kuitenkaan
suoranaisesti liity improvisaation opettamiseen, vaikka kehittdadkin niitd kykyjd, joita

improvisoijalta vaaditaan.

David Liebman mainitsee artikkelissaan opettajan keinoista tietoisen liioittelun tai jopa
drsyttdmisen, ettd tama saisi yllytettyd oppilaan ajattelemaan itse ja muodostamaan omia
mielipiteitddn. Naméi metodit ovat hyvin konstruktivistisia, ja Laukkanen sekd Korhonen

antoivat niistd joitain esimerkkeja.
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Erds Laukkasen esille ottamista tavoitteista oli saada oppilas ndkeméaén asioita useista
nékokulmista ja laajentamaan siten ajatteluaan; kyseenalaistamaan tuttuina ja selvindkin
pitdmidén asioita. Tatd voi Laukkasen mukaan opetuksessa toteuttaa hyvin monella eri
tasolla. Kuten luvussa 5.1.3 todetaan, ei luova ihminen ole luova ainoastaan
improvisoijana tai muusikkona, vaan ajattelutapa kuvaa koko ihmistd itseddn. Jos
oppilasta rohkaistaan kyseenalaistamaan asioita missd tahansa yhteydessd, vaikuttaa se

hineen my6s muusikkona ja improvisoijana.

Esimerkin tdsta pyrkimyksestd saada ndkeméadn asioita uudessa valossa sain itse asiassa jo
Laukkasen haastattelusta itsestddn, joka siis toimi siind mielessd ik&ddnkuin
opetustilanteena. Puhuimme Laukkasen kanssa musiikin teorian osuudesta sekéd klassisen
musiikin ettd rock/jazz -musiikin soittotunneilla, joista minulla oli kasitys, ettd
jalkimmaisilla teoriaa kasitelldan kdytannossd paljon enemmaén. Esimerkki saattaa tuntua
aluksi irralliselta, mutta tarkemmin ajateltuna se on kaikkea muuta, silld juuri ndinhin
kyseenalaistaminen toimii. Opettaja koettaa saada oppilaan ajatukset liikkeelle -~

konstruktivistinen oppimiskésitys kohtaa kdytannon.

JK: - - mutta klassisen puolen soittotunneilla taas sitd [teoriaa] ei kdydd, must tuntuu ettd sitd ei
kédyda ollenkaan.
ML: Mut kidyddédn sen verran ettd pystytdan soittaan niistd nuoteista. Ymmarrdtko - - samahan tdssa

on. Eihdn tdssd sen enempdd oo kuin ettd pystytdan soittamaan, improvisoimaan. - ~

JK: Mim, “ei sen enempéa”, niin.

ML: - - mun mielestd kylld nuotinluku on, - - nimenomaan sehén on teoriaa jos jokin. Et kylld se ei
ehkéd pidd kuitenkaan paikkaansa tuc mitd s@ tossa yritit vdittdd, jos sd rupeet noin oikein todella

ajatteleen.

Teoriaa siis kuitenkin kadytiin ldpi tavallaan tasmélleen yhtd paljon - eli juuri niin paljon,

kuin soittamisen kannalta oli valttdiméatonti. Teorian olemus sitd vastoin oli erilainen.

Korhonen puhui puolestaan “oppilaan suututtamisesta” menetelména saada oppilas auki
ja avaamaan korvansa omalle soittamiselleen voidakseen kehittyd. Suututtamisen

pyrkimyksena oli, ettd oppilas saisi kokemuksen, alkaisi tuntea jotain.
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AK: - - yks tapa on suututtaa se oppilas. Se on hyvin - ikivé tapa niinku siina mielessé, et se tilanne
silloin tunnilla ei 0o mikéédn niinkuin timménen herttanen, tai ettd “onpas kiva meininki”, mutta se on
yks tapa saada se oppilas niinkun her#dmadn. - ~ Se riippuu aina oppilaasta, ettd miké on se paikka
milld se tehdaddn, ja mikd on se oppilaan tarve - ei siti tarvi tehdd liheskddn kaikkien kanssa.
Ainoastaan sellaisten oppilaiden kanssa, jotka on ilmaisullisesti hirveen latteita. Enkid itse asiassa
niittenkddn kanssa tee kaikkien kanssa, vaan ainoastaan siind tapauksessa, ettd muut konstit ei toimi.

(Naurua) Et se on niinku semmonen darimmaéisyyskeino.
JK: Mut siis mill tavalla se tapahtuu?

AK: O, sifhen ei oikeestaan pysty sanoon esimerkkii noin niinkun suoraan et milld tavalla se
tapahtuu, koska se tulee siitd kdytinnon tilanteesta, ettd oppilas - yleensa suuttuu ittelleen, sillon kun
se homma ei niinkun mene silli tavalla.. Et opettaja vaatii enempi, kuin mitd se oma kynnys on tehda
sitd. Et jos puhutaan vaikka dynamiikan suhteen, esimerkiksi soittaa silleen hirveen tasasesti koko
ajan, ja sit vain koko ajan ettd “lisdd, toi ei niinku riitd, enempi”, ei mitdédn havaittavissa, vaikka
sisdisesti varmaan tuntuu, et s teet niinku, soitat kolme p:té ja soitat kolme f:44, mut kun ei kuule, ei
korvalla kykene havaitsemaan sitd asiaa, niin kun sen tyyppistd informaatiota tulee riittédvasti, niin

monesti se oppilas drsyyntyy itselleen, ja sit kun se suuttuu itselleen, se..
JK: ..alkaa tekeméin.

AK: Joo. Sit se aukeaa. Joissain tapauksissa sitten itketdan ja joissain nauretaan, mutta joka
tapauksessa se saa sen kokemuksen siitd, et miltd musta tuntuu, kun ma soitan hiljaa, ja milta musta

tuntuu, kun mi soitan kovaa, niin ettd mulla ois tunne-elementti mukana siini.
5.5.4 Tyotapojen teoreettinen/intuitiivinen luonne

Mitkd asiat improvisoinnin opettamisessa ovat luonteeltaan “teoreettisia” ja mitka
“intuitiivisia”? Voiko téllaista jakoa edes tchdd yksittdisten konkreettisten tyotapojen,
harjoitusten tai opetusmetodien vililld? Luokitteleminen osoittautui véhintadnkin
hankalaksi ja usein aika keinotekoiseksi, sitd paitsi tydtavat tuntuivat vaihtelevan

oppilaskohtaisestikin varsin paljon.

5.5.4.1 Teoriapainotteiset tyGtavat
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Teoreettisista tydtavoista ja harjoituksista 16ytyi useita eri esimerkkejd. Aihe oli kuitenkin
vaikea - lifan teoreettisia tydtapoja oli selvésti vaikea oikeuttaa improvisoinnin opetuksen
keinoiksi. Varsinaisen kieliopin ja soittotekniikan harjoittelu on tietenkin selvin esimerkki
teoreettisesta harjoituksesta. Tallaisia musiikin teoriaan pohjautuvia harjoituksia on
olemassa lukematon méérd, eikd ole mitdédn syytd ruveta luettelemaan niitd kaikkia tdssa.
Haastateltavien  mainitsemia teoreettisia asioita olivat esimerkiksi moodit,
asteikko/sointusuhteet, kadenssit, kappaleet ja niiden sointuprogressiot, sointuhajotukset;

ylipdansd kaikki jazzimprovisoinnin teoriaan liitetyt osa-alueet ja parametrit.

JP: Mutta kun opetetaan rock-, jazz- ihan mitd tahansa tdllasta musiikkia, niin tietysti suurin osa niistd
opiskelijoista tarviis tietoo siitd harmoniasta. Et miten soinnut toimii. Jokunen harva muusikko pystyy
omaksumaan sen harmonian silleen korvakuulolta. Pystyy harmonian mukasesti improvisoimaan,
vaikka ei oikeestaan teoriassa osaa selittdd; mutta se on aika pieni osa. Sanoisin alle viis prosenttia. Et

kédytanngssd, kylld sitd harmoniaa pitdd opettaa.

SS: Kyllda mun mielestd se tietty perusteoreettinen tuntemus - - on tavallaan niinkun my6skin
musiikin historian tuntemusta, esim. niinkun tonaalisen musiikin perusperiaatteiden tunteminen on
alyttoman tarkedtd; pystyy kisittddn ton niinkun systeemin. Et siind tavallaan t44 rationaalinen puoli
korostuu, et jos me puhutaan et musiikista matematiikkana tai timmdsend, niin siind korostuu tad
puoli. Ja noitten yhdistdmisestd varmaan tulee siis tdd koko improvisointijuttu; intuitiivisen puolen ja

- - teoreettisen tietimyksen yhdistdmisesta.

Erds konkreettinen esimerkki teoreettista tietoa sisdltdvastd opetettavasta asiasta on 12
tahdin blueskierto, joka on niin oleellinen osa rock/jazz-musiikkia, ettd sen opettaminen
ennemmin tai myodhemmin on itsestddnselvyys. Sekd Syrjdldn ettd Sallisen mielestd
bluesista ja bluestonaliteetista on helppo lahted liikkeelle: sitd ovat kaikki tavalla tai

toisella kuulleet, ja monesti improvisointi myos aloitetaan juuri sen kautta.

Blues on moniulotteinen runko improvisoinnille siitdkin syysti, etté sitd voidaan kayttda
harmoniapohjana  sekd horisontaalisesti  ettd  vertikaalisesti. ~Horisontaalisessa
lahestymistavassa samaa sdvelkorkeusmateriaalia tai asteikkoa voidaan kayttdd jollain
tavalla koko sointuprogression ldpi, jolloin vertikaalisesta harmoniasta ei tarvitse
valttdmittd huolehtia. Télloin voidaan tutustua pentatoniseen asteikkoon; tarkastella, mitd

44nid siind on ja mitkd niiden viliset suhteet ovat; ymmaértad, miten se eroaa vaikkapa
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duuriasteikosta; ja lahted kehittdm#sin sen pohjalta useampia mahdollisuuksia ja

vaijhtoehtoja soitettaviksi ddniksi.

Improvisoidessa vertikaalisesti pyritd4n taas huomioimaan jokainen progression sointu
erikseen. Tamikdsan ei ole aloittelijalle hankalaa, jos pysytdan aluksi kolmen soinnun
blueskaavassa. Korhonen kertoi kdyttineensd bluesin opettamisessa systeemid, jossa
jokaisen soinnun péélle soitetaan oikealla kddelld nelisoinnun sdvelid. Ensin pitkina
d4nind, sitten useampia dénid yhtd tahtia kohti. Nelisoinnun d4niin lisitian myShemmin

véhitellen muita sdvelid, vaikkapa dominanttisoinnun kuutonen ja yhdeksikko.

Kun téllainen asia esitetdéin vield atomistisesti, eli operoidaan aina vain muutamalla
muunneltavalla asialla kerrallaan, oppilaan motivaatio siilyy. Soittamisessa edistytdan
pala palalta, niin ettei oppilaalle pdise missadn vaiheessa syntymaén lilan suurta kynnysta
improvisointiin. Tie ei pddse nousemaan pystyyn, kun oppimisympéristd pidetddn talla
keinoin turvallisena. Sallinen oli samaa mieltd Korhosen kanssa:
SS: - - se kannattaa kuitenkin aloittaa sellasesta, jos se improvisoija on ihan alkutekijoissd, et se saa
jonkunndkéstd mielihyvid siitd, et se innostuu siitd hommasta, et se jaksaa tehd sité jatkossa. Koska jos
sille pannaan niinku hirveen paha biisi ensin, ja otetaan kaikki teoriassa, niin sehdn ldhtee
kivelemddn, eikd se tuu endd ikind takasin tunnille. Et sille pitdd saada sille mydskin jotain
konkreettista aikaan. Siis silleen, ettd se opiskelija pystyy ite tuottaa jo aika pian jotain improvisoitua,

semmosta niinku blues on siind mielessd hyvé. Ja varmaan viela niinku molliblues on helpompi.

Olivatpa ensimmadiset harjoitukset, sointukulut tai kappaleet mitd tahansa, Laukkasen
mielestd painoarvo tulisi kiinnittdd sithen, kuinka niitd kdytetddn ja ldhestytadn.
Kuulonvaraisuuden ja kuulemisen pitdisi toimia ldhtokohtana, josta voidaan jalkeenpdin

edetd analysointiin ja teoriaan. Tamén ndkokulman tunnustivat muutkin haastateltavat.

ML: - - ei opetus lahde siitd, ettd “tule tinne, no niin, nyt otetaan téd bluesin kaava, ja katotaan naa
soinnut”, vaan mieluummin silleen, ettd kuunnellaan musiikkia, ja katotaan, mista toinen tykkaa, ja
sitten muutenkin, ettd se on sen musiikin kautta, ettd opetcllaan niitd asioita. Mieluummin

silleenpdin.

Laukkanen ottikin itse opetuksessaan teoreettisia asioita esille pitkalti juuri musiikin

kautta: esimerkiksi harjoiteltaessa improvisoimista johonkin tiettyyn sointuprogressioon
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saatettiin kayttdd joltain levyltd blokattua kuviota, jota sitten soitetaan progression
sointujen ja asteikkojen mukaisesti. Tall4 tavalla teoreettinen tieto ja soiva musiikki saatiin
pidettyd yhdessd. Samoin imitoinnista edettiin luontevasti teoriaan juuri siksi, ettd
materiaali oli entuudestaan tuttua soivassa muodossa. T&lldin .sen teoreettinen

jasentdminen tuntui mielekkaélts. Samoin oli toiminut Syrjala:

JS: Ensin mékin tein silld tavalla, ettd mé niinkun kopsasin levyltd vaan ja opettelin. Mut sit ma
halusin jotenkin teh# niistd niinkun sellasia reduktioita, ettd mitd tdd tarkoittaa. Sit vélilld on ollut
sellasia, et mé tutkin kaikkia vaihtoehtoja ja sitten suljen pois niistd mitkd ei toimi. Ja sitten otan
itelleni ne mitkd toimii, et yritin hahmottaa teoreettisesti, mitd se on - niinsanotusti sellainen

konseptiperiaate, et on sellanenkin olemassa mistd ma oon ite kiinnostunut ton rinnalla ettd opettelee.

My®6s Perkioméden mielestd soitonopetus tuntui litan usein painottuvan teorian puolelle.
Téama saattaa johtua opettamiskasityksestd: teoreettista tietoa on helpompi opettaa ja
kaataa oppilaan pddhdn. Mutta kuten Perkiomiki totesi, teorian arvon mittari on se,
kuinka hyvin sitd voi soveltaa kdytdntoon. Jos sitd vastoin oppilaan soiton taso liikkkuu
jossain muualla kuin mitd teoriassa opiskellaan, eivit teoria ja omakohtainen soittaminen
kohtaa. Télloin teorian opiskelusta voi tulla erdédnlaista kirjaoppimista, joka voi jopa

haitata musisointia. Perkiomden mukaan nain vililld tuntuu valitettavasti kdyvankin.
5.5.4.2 Intuitiivisuutta painottavat tydtavat

Intuition asemaa kunnioitettiin: se tuntui miltei aina saavan viimeisen jalansijan
arvokeskustelussa. Tuntui siltd, kuin haastateltavat olisivat halunneet myontda
lahestyviansd improvisaation opettamista mieluummin lilan intuitiivisesti kuin lifan

teorecttisesti.

JS: Eti kolme perdkkéistd sdveltd niin, ettd sd koet jotakin. Ja sitten jos ei niitd 16ydy niin sitten on
vdhédn huonosti asiat. Koska sehan on yks musiikin perusta, ainakin mulla ollut aina, ettd se musiikista

pitaminen, se perustuu aika yksinkertaisiin melodiakulkuihin, joista niinkuin sai fiiliksen.

Intuitiivinen tapa harjoitella ja opetella improvisointia voi tarkoittaa kdytdnnosséd vaikka
Syrjaldan kuvailemaa metodia: valitaan joitain eri sidvelid, intervalleja tai sointuja, soitetaan
niitd ja mietitddn, miltd tuntuu. Jos ei tunnu miltddn, voidaan ottaa joitain muita

intervalleja lahtokohdaksi, ja jatkaa niin kauan, ettd herdd tunne jostain, mikd tuntuu
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“joltain”, hyvailtd, arvokkaalta. Vaikka Syrjala totesikin, etteivit kaikki ihmiset ehkd ole
tdssd suhteessa niin herkkis, oli hdnen mielestdén tdllainen oma kokeileminen tirkeda.
Soiitaja voi joutua kuluttamaan useita tunteja aikaa siihen, ettd 16ytdd jonkin sévelkulun,

johon on tyytyvdinen; mutta aherrus palkitaan.

JS: - - jotkut joutuu kayttddn jotain kaks tuntia aikaa, ettd ne loytdd jonkun yhen sdvelkulun ~
“hetkinen, tuo oli hieno, tos oli pieni sekunti, sitten oli iso hyppy, toi oli hieno”. Sitten se rupee
jatkamaan sitd juttua kun se on saanut sen sieltd, loytianyt sen oman kultahippunsa sieltd. - ~ Se voi
joutua tekemadn kaks tuntia toitd tai kolme tuntia tai ettd. monesti luovutaan liian helpolla. Eli

sellanen intuitiivinen harjotus pitda kestaa.

Laukkanen yhdisti intuitiivisuuden ja “musiikin” késitteet toisiinsa hieman samalla tavoin
kuin Anderson artikkelissaan “Playing and Teaching Improvisation” (Anderson 1995, 34)
- musiikki ei siis voi olla eikd ole perusluonteeltaan teoreettista, vaan liittyy aina
kuulemiseen. Téten teoreettisuus eli kielellinen tiedostaminen ei ole mikddn paamaiara, jos
sen puute ei asetu esteeksi soittamisen tielle. Tilanne on kuitenkin erilainen, jos soitetaan
bandissd, jossa pitdisi osata hahmottaa asioita samalla tavalla, samankaltaisin ”saannain”

ja termein kuin muut soittajat.

ML: - - yleensd md pyrin niissd harjoitteluissa silleen, ettd ne ois osa musiikkia. Ettd ne ois aina

musiikkia ne harjotukset. Ettd ne ei oo semmosia erillisia harjotuksia.

JK: Mutta jos esimerkiksi joku oppilas suhtautuu silleen - - ettd se ei tiedosta yhtddn, ettd mitd se

soittaa.. niin pitdsko siihen sitten puuttua?
ML: No ei, jos se soittaa hyvin. Miks sitd pilaamaan sitd hyvia soittoa?

Laukkasen nikemyksen mukaan teoreettisella tictaimykselld ei ole mitadn merkitystad niin
kauan kuin “homma toimii”. Muftta tdmad kysymys sivuaa siis my6s soolo- ja
yhtyeimprovisoinnin valistd eroa: bandin kanssa tapahtuva improvisointi vaatii aina
jonkinlaista yhteistd kieltd; kykya pystyd ymmaértimadn asioita samalla tavoin kuin muut.
Mutta kuten Laukkanen painotti, musiikki hahmotetaan kuulemisen kautta - onhan sekin
ymmartdmistd, jos kuulee asioita. Sudnow (1978, 143) on samaa mieltd sanoessaan, ettei
tullakseen improvisoijaksi tarvitse oppia eri asioiden nimid; vaikkakin myontdd, ettd

nykydan yhd usemmat vasta-alkajat oppivat improvisoinnin juuri sita kautta.
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Milld tavoin opettaja voi kidytinnossa sitten ohjata intuitiivista musiikin tekemistd ja
improvisoimista? Varsinkin tdmén puolen opettaminen vaatii opettajalta oppilas-
tuntemusta, eikd ole selvdstikddn opetettavissa liukuhihnamenetelmin. Siksi mitdan

yleispdtevia intuitiivisia “opetusmenetelmid” voi ollakin mahdotonta tdssa esittaa.

Se, mitd intuitiivisuus improvisoinnin opettamisessa kdytinnossd tarkoittaa, saattaa
vaihdella eri oppilaiden vililli. Kuten Korhonen kertoi, aina uuden oppilaan kanssa
tyoskennellessd kestdd oma aikansa, ennen kuin opettaja ja oppilas tulevat sinuiksi
keskenddn, ja opettaja ehtii “analysoida” tdmédn. Kun opettaja saa pikkuhiljaa
hahmotettua, mité tdimaé ajattelee musiikista ja mitkd asiat siing ovat hanelle tarkeits, oppii
han myos loytdmaddn ne reitit, joiden kautta tidt4 kannattaa opettaa. Jokainen oppilas on
yksilo, ja opettajalla tulisi olla tuntosarvet padssddn pyrkiessddn saavuttaa tunneilla

mahdollisimman avoin ja vapaa ilmapiiri.

Téstd perspektiivistd voidaan myos ajatella, ettd intuitiivisuutta painottava opetus on
Iuonteeltaan konstruktivistisempaa kuin vahvasti teoriaan pohjautuvat ja teoreettista
tietoa painottavat opetusmenetelmit. Pohjolan mukaan intuitiivista musiikin tekemista
voikin nimenomaan ohjata, muttei pakottaa. Jos opettaja huomaa, ettd sellainen selvésti on
oppilaassa, sitd voi vahvistaa. Mutta jos sitd ei ole, ei opettaja mydskaan pysty sita haneen

istuttamaan.

Hyva asia olisi Pohjolan mielestd painottaa intuitiivista tekemistd tasaisin viliajoin. Ei
valttamattd joka viikko, mutta toistuvasti. Varsinkin silloin, kun soitto tuntuu menevin
kovin intellektuaaliselle puolelle, on hyvd ottaa preppauskurssi taas seuraavaa henkistd
latautumista varten. Intuitiivisen harjoittelun ja soittamisen sekd korvien kehittamisen
vililld on myos suora yhteys, koska soittaminen perustuu silloin tdysin sithen, mité korvat

kuulevat.

Korhosen mukaan intuitiivisen puolen painottaminen voisi olla kéytdnnossa
ilmajsuvoiman kehittamistd, ja edelleen vaikkapa dynamiikka-asteikon laajentamista.
Intuitiota luonnollisesti hyddyntdvid osa-alueita voisivat olla myds fraseeraus, aika-

arvojen kaytto, ylipadnsa tunnepuolen hyodyntdminen soitossa.
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AK: Jos me kdytetddn tunteita siind soittamisessa, niin siindkin voidaan.. annetaan vaikka
tintyyppinen harjotus, ettd improvisoi, ja sit annetaan niinkun mielikuvia, et vaikka “Sahara”. Tai
“purjevene”, tai “myrsky”. Tdllasii “guru meditoi” -osastoa. Ja sit kun oppilas improvisoi, niin noitten
avulla niinku kytketddn se teoria pois pdiltd, koska et sd voi lihted johonkin “guru meditoi” -
mielikuvaan siltd pohjalta, ettd okei, tdsson tad dimiasteikko, tai jotain vastaavaa, vaan se on niinkun
tunnetila. Tai joku viha, tai raivo, tai tééntyyppinen. Ja sitten kun se lihtee hakeen silla soittimella sitd
tunnetilaa niin pitad kehittdd ensteks itte se sieltid. Saada aikaseksi jollain tavalla sisdinen fiilis siitd, ja
sit niinkun improvisoida siihen, niin se soitto rupee heti puhuttelemaan. Sa et voi soittaa kylmasti sité,
koska sun pitdd saada oma kokemus ensin et sd pystyt vilittddn silld soittimella sen kokemuksen
kuulijalle. Jos sielld ei oo mitddn omaa kokemusta, niin se on edelleenkin siti samaa nappulan
painamista, teoreettista tietoo, sielld ei tapahdu mitdan. Sillon kun toi pinta saadaan mukaan sithen
soittoon, niin se aukasee sitd oppilasta silleen, ettd se saa sen kokemuksen siitd, miltd tuntuu, kun

musta tuntuu joltain, kun ma soitan. Tuntuu niinkun vahvasti joltain.

Erés konkreettinen esimerkki intuitiivisesta harjoituksesta on vapaa improvisointi, josta
sekid Pohjola ettd Perkiomiki puhuivat. Intuitiivinen puoli korostuu, koska soittamisessa

ollaan taysin korvien ja kuulemisen varassa.

MP: Ja my6s timménen, sitd voi katsua jopa harjoitukseksi, ettd ensin tekee néitd ihan teoreettisia
asioita, cttd soita tda biisi ja sitten improvisoi jonkin systeemin mukaan, ja sitten soita mitd sd haluat.
Soita than vaan jotain vapaata. Keksi jotain. Joka viikko, keksi jotain. Tunnilla. Siihen tulee semmonen,
sitten oppilas alkaa myds keksimédn kotona jotain. Sille kasvaa tid maailma niinkun vapaaseen
improvisointiin. Vapaan improvisoinnin kautta voi myos oppia soittamaan sitten muodon mukaan.
N4 asiat - vaikka ne ei oo tdydessd yhteydessi toisiinsa, niin kuitenkin jotenkin tukee toisiaan, koska
se on kaikki improvisoitua musiikkia. Et vapaa improvisointikin, jos nyt puhutaan jazz/rock-tyylistd,

niin kylld se on aika mittava osa sita.

JP: - - esimerkiksi Tim Hagans puhuu opetuksessaan ja soittamisessaan siitd, ettd vapaa
improvisointi, tdysin vapaa, olis niinkun olennaista harjoittelua kaikille. Eli joskus mikin oon
soveltanut soittotunneilla sitd. Kun soittotunti alkaa, niin ensin improvisoidaan oppilaan kanssa
yhdessd tdysin vapaasti viistoista minuuttia. Ja sit aletaan vasta puhuu mistd tahansa. Niinkun Tim
Hagans sano, et hin aina treenaa ennen joka keikkaa, vaikkei mitddn muuta limmittely4, nin johonkin
takahuoneeseen, missd 15 minuutti soittaa tdysin vapaasti itelleen. Lammitelldkseen niinsanotut
improvisointilihaksensa valmiiksi. Eli ton puolen saaminen sithen opetukseen mukaan, et sitd free-

soittoa, ja semmosta improvisointia, missd rajoitukset ei kahlitse. Niinkun osaamisrajoitukset, tai
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mitkddn. Et semmosta elimystd ja sitd mielentilaa sille oppilaalle pitdd pystya aikaansaamaan. ja sit se
oppi, mitd annetaan, ois balanssissa sen kanssa, et se pikkuhiljaa menis mukaan siihen, mut et sitd
mielentilaa ei kadoteta, sitd rentoa, helppoa, vapautunutta soittamista. Nédinollen, pahin mitd opettaja
voi tehdd, on se, ettd se onnistuu lukitsemaan sen vapautuneen soittamisen tason siltd oppilaalta pois.

Ja nédin kun ajattelen, niin ndin on varmaan saattanut kdyda useinkin opetustilanteessa.

Esimerkkina intuitifvisuutta hyédyntdvastd harjoituksesta Perkioméki mainitsi myos Dave
Liebmanin kiyttdmén tavan kdyttdd taukoja soitossa. Erds yleinen jazzimprovisoinnin
ongelma on, ettd tulee soitettua liikaa, jolloin soittamisesta saattaa tulla hyvin mekaanista,

sormimuistin varassa tapahtuvaa.

JP: Kun tiedostaa sitd, ettei kdytd tarpecks hyvin taukoja, soittaa liikaa, niin aina vaan sanoo itselleen,
ettd “take that horn out of your mouth!” kesken soiton. Sitten véhén aikaa kuuntelee, ja sit taas soittaa,
ja “take it out!” Et pakottaa. Aina siind tilanteessa kun tulee se olo, tdi fraasi, ettd jotain pitdis.. ettd nyt
se ei niinkun vaan tuu sieltd, niin sillon tauko. - - Et vaan sen ajatuksen varassa, ettd aina silloin pitad
taukoo. Mut se vaatii sitd - - ettd ne taytyy ottaa ne sormet pois koskettimistolta, torvi pois suusta.
Sitd tdytyy tehdd enemman kuin vaan se hengitystauko. Et siitd todella tulee tauko. Et se prosessi,
mikd on meneillddn, ikdankun katkee, ja padstddn sithen kuunteluprosessiin taas, aloitetaan

uudestaan.

Soittajan saattaa usein vallata erdinlainen hysteria, jossa vain tulee ja tulee dénid ja
musiikkia - mutta jotka ovat lakanneet jo merkitsemdstd mitddn. Perkiomé&en mielestd
juuri siind vaiheessa pitdisi itse osata tiedostaa, ettel se ole hallittua. Pitdisi pystyd
pitdméan taukoja, rauhoittumaan ja kuuntelemaan itseddn. Ja tillaisia asioita voi ja pitdisi
myds harjoitella: unohtaa sointu-/asteikkosuhteet ja niistd huolehtiminen, koska ne vievit
mielen helposti sille hysterian puolelle. Vélilld pitdisi antaa intuition huolehtia ”oikeista”

ddnistd, ja keskittyd kuuntelemaan itsedén ja olemaan avoin kaikelle.

Myds Werner (1996) neuvoo soittajaa tekemdédn samoin. Kyse ei ole ainoastaan taukojen
kaytostd osana musiikillisia fraaseja, vaan samalla myos itsensd rauhoittamisesta
soittotilanteessa. Hiljaiset hetket ovat keino saada lilan tiedostetuksi muuttunut

improvisointi kallistettua jalleen intuitiiviselle puolelle.
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Mielesi yrittdd houkutella sinut “valitsemaan” oikeita #inid ja ratkaisuja, koska se on ohjelmoitu
sithen - “hyviksytyn” musiikin tuottamiseen. Kun mielesi toimii ndin, ota kitesi pois soittimelta! Jos

soitat kannettavaa soitinta, laske se maghan. (Werner 1996, 147.)

Intuitiivisuuden ja persoonallisen oman #édnen loytdmisen tdytyy ldhted oppilaasta
itsestddn ja tdmdn omasta persoonasta. Opettajan tehtiva on siis auttaa oppilasta
Ioytdmasan ja tuntemaan itseddn, paitsi musiikillisesti, myos kokonaisena ihmisend.
Korhonen painotti tdssd yhteydessd myos kehon ja mielen yhteyttd: ettd voisimme soittaa
vapautuneesti ja intuitiivisesti, tiytyy meidén hallita tyovéalinettimme eli kehoamme ja
pystyd olemaan rentoutunut. Fyysisyys ja kehon hallinta ei tietenkdédn liity ainoastaan

improvisoinnin harjoitteluun, vaan on erés lahtokohta kaikelle soittamiselle.

AK: No, se tapahtuu automaattisesti silloin, kun se oppilas saadaan - - sen pédn sisiltd silleen, ettd se
ei kelaa, eikd pelkéd. Se, mikd sitd estdd toimimasta ylipddnsd niinkuin se haluais toimia, on ettd silla
on koko ajan sielld padssd miljoona ajatusta, jotka pydrii ja estdd sen kehon toiminnan. Tdd on sata
kertaa nihty juttu, ettd se keho esimerkiks, siellon tallasii kaikkii jaykkia juttuja, jotka ei toimi ~ - se on
tietylld tavalla sellanen opittu malli jaykkyydestd. Ja se pitdd vapauttaa: rentoutetaan se keho, ja kun .
me saadaan keho rennoks, niin sitd kautta pédstadn sitten paremmin sinne mieleen, ja saadaan
paremmin mieli vapaaks. Kylld sithen tietyntyyppisid harjotuksia 16ytyy, joilla voidaan saattaa oppilas

keskittyméaan enempi siihen hetkeen, missé se on.

Korhosen mukaan erds keino harjoitella hetkessd olemista ja mielen vapauttamista on
hengittdminen: pyrkimys tulla tietoisemmaksi hengittimisestd ja hengittdd vapaasti
soittamisen aikana. Hanen mielestdéin se voisi helpottaa monille soittajille tyypillista
jannittimistd sekd edesauttaa kehon ja mielen yhteyttd. Kehossa ei pitdisi optimaalisessa
soittoasennossa olla yliméariisia jannityksid, vain tulkinnan aikaansaamisen kannalta
tarpeelliset jannitykset. Jos keho, mieli ja hengitys ovat kunnossa ja tasapainossa
keskenddn, silloin soiva mielikuva pdisee vapaasti padn siséltd kdsien ja kehon lédpi
soittimeen, ja jatkaa sieltd edelleen tiensd kuulijalle tai omiin korviin. Jos taas matkan
varrella - joko lihasjinnityksesséd tai mielessd - on lukkoja, niin informaatio ei péise
vapaasti soljumaan eikd energia kiertdmaan soittajan ja soittimen, musiikin ja korvien

valilla.

Kuten luvussa 54.2 todettiin, painottuu intuittivinen puoli luonnollisesti varsinkin

opetuksen alkuvaiheessa ja pienid lapsia opetettaessa.
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AK: Jos ajatellaan ihan, than alusta. Jos pianistilla ei 0o vield minkd4nnikéstd nuottituntemusta tai olis
minkaannédkosia teknisid valmiuksiakaan, niin siellihdn on tdd tunnepohjanen homma, tai siis
mielikuvahomma, perinteinen “karhukielid” ja “lintukielid”.. ja sitten jos .on pienestd lapsestd
kysymys, pyritddn ajattelemaan, ettd minkistyyppisid kasitteitd niilld semmosilla pienilld ihmisilla
vois olla hallussa, ettd mikd on se sana, joka vois herittid jonkintyyppisen mielikuvan sen ihmisen
sisimmaéssd, joku myrsky vois olla sellanen. Tai vesisade. Sade. Tippuvat pisarat. Joka saa aikaan, jota

vois pianolla tai silla soittimella sit matkia, sen tyyppisia mielikuvia, ihan alkuvaiheessa.

AK: Ja sit lapsille ylipadtiin mustat koskettimet eli pentatoninen homma toimii kylla, sithen voi sitd
rytmisyyttd saada toisella pianolla. Ja ne on helppo hahmottaa. Sillon kun ei oo sitd teoreettista tietoo
kdytettdvissd, niin tdytyy kattoo ettd miten ne koskettimet niinkun visuaalisesti hahmottuu. Pienet
hahmottaa monesti myds visuaalisesti, niin niistd tulee semmosia muotoja, kdytetddn tota kolmen

ryhmaa tdsta tai tatd kolmen ryhmaa.

Erddn arvokkaan intuitiivisen harjoituksen sain itse Frank Carlbergin minulle pitdmaélla
pianotunnilla: olimme keskustelleet siitd, missd mdidrin improvisointiharjoitusten ja
harjoittelun pitdisi olla tiedostettua. Carlberg késki minun harjoitella improvisointia
pianolla myos téysiﬁ intuitiivisesti: siten, ettd liikuttaisin vain késidni koskettimistolla ja
yrittdisin saada syntymé&dn hyvéankuuloisia sointuyhdistelmid vain kokeilemalla ja

kuuntelemalla, miltd mikakin koskettimistolle osunut hajotus kuulostaisi.

Téllaista olen harrastanut tietenkin vaikka kuinka paljon improvisoidessani vapaasti,
mutten ollut koskaan uskaltanut kutsua sitd “harjoitteluksi”. Kisitykseeni “harjoittelusta”
liittyi siis aina tiedostaminen, tictynlaisten teoreettisten asioiden systemaattinen
[dpikdyminen. Nyt voisinkin, Carlbergin mielestd, harjoitella mys spontaanisti, puhtaalla

intuitiolla. T4llaisesta harjoittelusta puhuu myos Kenny Werner:

Anna kitesi yksinkertaisesti tehdd satunnaisia valintoja. Olivatpa ne mitd tahansa, vapaata
improvisaatiota, yhden soinnun toistoa, yksinkertaisin diatoninen melodia; nuo valinnat tekevét sinun
katesi, huulesi tai ddnihuulesi - mutta ei padsi. Olet melkein kuin olisit unessa, mutta katesi litkkuvat
ympaéri soitinta. Kun ne tekevit mitd tekevat, sinun tehtdvési on vain katsella. Itse et ole osallinen,

ainoastaan tarkkailija. (Werner 1996, 145-146.)

5.5.4.3 Teorian ja intuition yhteys
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Teoria ja intuitio ovat viistdmaéttd tekemisissd keskenddn kiytinnossd kaikkialla, myds
soittotunneilla kdytettdvissd harjoituksissa. Vaikkeivdt jotkut haastateltavista kovin
helposti pystyneet jakamaan opetusmenetelmidin néihin osiin, useat heistd silti nakivat
teoreettisuuden ja intuitiivisuuden eron nimenomaan “harjoittelemisen” ja “esittdmisen”
vilisend erona. Kaikki kuitenkin olivat yhtd mieltd siitd, ettd kiytdnnossd kaikissa
harjoituksissa, soittamisessa ja sen oppimisessa yhdistyvét aina jollain tavalla molemmat

puolet.

ML: Musta tuntuu ettd kylldhdn niita tulee yhdistettyd koko ajan. - - Joka kerta jos yrittdd puhua
musiikista, niin sillon sitd joutuu jo sille teoreettiselle puolelle jossain maarin, ehkd. - - Ei semmosta
rajaa [teorian ja intuition vélilld] oo olemassa. Ehkéd ne ddripddt voidaan erottaa tietysti, mutta sit

kaikki siltd vililtd, niin sitd on vaikee erottaa.

AK: Toki se, eihdn niitd voi tdysin.. katkaista sitd ajatusta siind soitossa, et jos sid oot opetellut jonkun
teoreettisen asian, niin si tieddt sen, sd oot kerran opetellut sen, ja tota, sitd etti kuinka sd pystyt
niinku sddtelemddn sitd cttd tdd on niinku tietonen prosessi ja nyt tdéd on tiedostamaton prosessi. Niin

se madrittely on hyvin kyseenalaista.

Mybds Anderson (1995) ja Reeves (1992) kisittelevat artikkeleissaan intuitiivisen ja
teoreettisen ajattelun valistd eroa soittamisessa ja improvisoinnissa. Reeves painottaa
ajattelumallien eroa harjoittelun ja esiintymisen vélilld: kun harjoittelu vaatii analyyttista
ajattelua  ja  toistoa, pitdisi esiintymisessd turvautua enemminkin intuitioon:
kuuntelemiseen ja reagointiin. Tekniikan ja teorian opiskeleminen ei palvele sitd, ettd me
osaisimme rakentaa niistd tyylinmukaisen soolon, vaan sitd, ettd me oppisimme
kontrolloimaan sisdistd dantdmme. Pyrkimys olisi valjastaa tekniset valmiudet alitajunnan
kdyttoon niin, ettd niiden avulla voitaisiin tuottaa jotain taysin uutta. (Reeves 1992, 46-47.)

Téama tuntui olevan yleinen suuntaus myos haastateltavien nakemyksissa.

AK: Joo, kylld. Kylld, ne on nimenomaan tiedostettuja, ne on kontrolloituja juttuja sillon kun
harjotellaan sitd. Ja sitten kun tehddn, kun se harjotussessio on ohi, niin sit niinkun unohdetaan se, sit
vain soitetaan. Silleen, ettd ei kelata soittaessa padssd, et nyt ma kdytan tata lickkid ja niin poispéin,
vaan silld tavalla ikddnkun avataan niinkun uusia reittejd niilld erilaisilla tekniikoilla sielld soittajassa,
ettd on erilaisia ldhestymistapoja ldhtee sitd tekemadn. Ja sitten tota, kun ne on niinsanoctusti avattu,

sitten siind soittaessa, niin sitd soittaja automaattisesti lihtee sitten soveltamaan.
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JP: jos - ~ hyvin tietosesti suunnittelee sitd, sanotaan ettd yhti sooloa, et - - “ajattele, muistas nyt
sitten, ettd kdytd tarpeeks taukoja, eri pitusia fraaseja, rakennat sithen kliimaksia, teet kaikennakosid
musiikillisia asioita. Muista nyt kaikki ndmd, kun soitat”. Niin sit siitd tulee se, ettd sit ajattelee
Et siind mielessd se on hyvin pitkd prosessi. Et kun toisaalta néistd kaikista asioista voidaan puhua,

mut sit kun soittaa, niin ne ajatukset pistds pystyy minimoimaan.

Toisaalta Perkitmaéki esitti ajatuksen, ettd kaikki soittaminen ja improvisoiminen voi olla

samalla “treenaamista”, jolloin harjoittelemisen ja esittimisen rajat hamartyvit.

JP: Mut hirveen monta asiaa ei voi paéssi olla. Mut et kun treenaa improvisointia, ja treenaamistahan
se on aina, jazzin soitto, kdytinnossikin, kun menee johonkin jameihin, tai mihin tahansa, jossa soittaa

biéndin kans, niin se on tavallaan myos treenausta.

Improvisoinnin perusteiden tietoinen ja teoreettinen opettelu on kuitenkin siis osa
oppimisprosessia. Voidaksemme keskustella, kommunikoida jostain asiasta ja opettaa sitéd
muille, tdytyy meiddn kayttad kieltd eli kidsitelld asioita jonkinlaisten yhteisten kéasitteiden,
teorian avulla. Kun asia on opeteltu ja sisdistetty, ei kielellisia symboleita endd tarvita

varsinaiseen soittamiseen, vaan ne voidaan unohtaa.

AK: - - ne tukee toisiaan, ne ei poissulje toisiaan milldan tavalla, ei intuitiivinen eikd teoreettinen
nikemys, vaan - - kun si tiedat “tiedollisesti” jonkin asian, niin se on osa sitd oppimisprosessia. Ja
sitten se, ettd sd koet sen, ja harjoittelet sen kdytdnttén sen asian, niin se on toinen osa sitd
oppimisprosessia. Ja jos ihan puhtaasti tommosesta teknisesté asiasta ajatellaan, niin sen vois ajatella
noinkin sen prosessin, ettd opetellaan kdytinndssd se tietty tekniikka, Hetty tapa, tiedollisessa

mielessd, kidytannollisessd mielessd, ja sit sen jalkeen kun sojtetaan, niin unohdetaan koko juttu.

Jotta voisimme todella ilmaista improvisaation avulla itsedimme, emme voi soittaessa
pysdhtya miettimdan musiikin teoreettisia ja teknisid yksityiskohtia, vaan niiden hallinta
tdytyy olla automaattista. Juuri titd tarkoittavat myos Werner (1996) ja Sabatella (1995)
puhuessaan “editoinnista” ja “inner criticistd” luvussa 5.2. Soittotilanteessa pyritdan
olemaan “auki” eli avoimia kaikille tekemisille - tdtd auki olemista voidaan toki myos

harjoitella tietoisesti.
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AK: - - pyrittiis sithen, ettd oltais auki siin soittotilanteessa, ettd sun ei tarviis kelata sitd, ettd minka
teknisen lickin mina nyf tdhdn otan, minkd teoreettisen sijaissoinnutuksen tohon nappaan ja ndin
poispdin.. vaan: ollaan, ja soitetaan. Ne on sellasia harjotusvaiheessa tehtdvid asioita. Pitdd vaan
reagoida: okei, mullon tdssd timmaonen, okel, m4 meen tistd tinne niin. Niin sité ei edes ajatella, ettd
“mi meen tistd”; vaan ikddnkuin koetaan siini. Silld tavalla just syntyy ne kaikki ~ ainakin mulle, en
md tiedd muista - ainakin mulle syntyy ne kaikkein mukavimmat soittokokemukset, ja
mielenkiintoisimmat, parhaimmat jutut. Nimenomaan silleen, et on vaan sellanen rela fiilis, ja sit

niinkun reagoi siihen soittopartneriin jollain tavalla, ja vie yhdessi sitéd asiaa eteenpéin.

Korhosen mukaan improvisointi onkin kokonaisvaltainen kokemus: siitd ei voi ottaa
erilleen teoreettista tietdimystd, dynamiikkaa, fraseerausta tai tunneilmaisua. Kaikki ovat
yhdessd erottamattomassa paketissa. N4itd kaikkia asioita toki pystytddan harjoittelemaan
erikseen harjoitteluvaiheessa, mutta sitten, kun soitetaan ”oikeasti” musiikkia, ne ovat
kaikki yhtd ja samaa kokonaisuutta. Erikseen harjoitellut osa-alueet vaikuttavat ndin

toisiinsa soittoprosessissa.

AK: Eli sit kun ldhetddn niinku improvisoimaan, niin ei siind enda kelata et nyt ma kaytdn tdssd tdtd
tekniikkaa ja nyt ma kaytdn titd tekniikkaa, vaan niinku eletddn siti musiikkia ja reagoidaan sen
musiikin mukaan. Oikeestaan loppujen lopuks, niin ei ajatella yhtdan mitddn. Vaan niinkun pyritdén
olemaan soittotilanteessa siind hetkessd, ja reagoimaan siithen musiikkiin. Jos sithen niinkun rupeaa
ajattelemaan niin sd oot mythdssa. Sa et kerkee mitdin, jos funtsit koko ajan, et mullon tds timmonen
kakkosvitonen, jonka mi yhdistdn tihan kakkosvitoseen, ja sit ma kidytin tata dimilickkid, sen jilkeen
mulla tulee tdd dimilickki.. niin tota, se ei oo luova prosessi siind mielessd, kuin mé niinkun luovan

prosessin koen.

Improvisojjan  pitdisi uskaltaa luottaa yksinkertaisiin ratkaisuihin, “helppoihin”,
intuitiosta ammennettuihin linjoihin. Useat soittajat pyrkivit sitd vastoin ajattelemaan
liikaa soittamistilanteessa ja soittamaan monimutkaisemmin kuin oikeastaan intuitiivisesti

haluaisivatkaan. Lopputulos ei toimi eikd kuulosta hyvalta. Kenny Werner kuvailee:

You start a nice and tasty solo and a little voice goes off in your head, "It isn’t good enough! I have to
play hipper. This should burn more. It has to be more complex...” - - Fear of inadequacy causes you to ig-
nore the ideas that want to come naturally. They seem too obvious or "not hip enough.” But they are,

in fact, the right stuff. Trapped in thought, you cannot groove. (Werner 1996, 54.)
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Sama ajatus pitee teatteri-improvisaatioon. Keith Johnstone on Wernerin kanssa

tdsmalleen samaa mieltd puhuessaan luonnollisten, itsestddnselvien ideoiden voimasta.

Improvisoijan tiytyy oivaltaa, etti mitd itsestidnselvempi hdn on, siti omaperdisemmadltd hin
vaikuttaa. Korostan jatkuvasti sitd, miten paljon yleiso pitad henkilostd, joka on suora, ja miten he aina
nauravat mielissddn todella itsestidnselville idealle. Kun tavallisia ihmisia pyytdd improvisoimaan, he

etsivit aina jotakin omaperdisti ideaa, koska he haluavat nayttad fiksuilta. (Johnstone 1996, 87.)

Laukkanen huomautti, ettd teoreettisuus-intuitiivisuus -akseli ei ole mitenk&ddn

absoluuttinen, vaan hyvin suhteellinen, ja tarkkailupisteestd riippuvainen mittari.

ML: - - jonain péivéni sama asia voi tarkoittaa teoreettista ja jonain paivina se voi olla hirveen luova,

se sama asia! ~ - Se asia joka mulle oli eilen teoriaa tai luovuutta voi olla tinddn mulle teoriaa.

Opettajan kdyttdmien tydtapojen ja harjoitusten luonne voi riippua monesta asiasta:
opettajan luonteesta ja siitd, miten tima késittelee asioita. Yhtd hyvin kuin itse asiat, voivat

my0s késittelytavat olla luonteeltaan teoreettisia tai intuitiivisia.

ML: Niin se riippuu ihan siitd miten sen asian sanoo, ehki. Voihan sen sanoo monella tavalla, sen voi

sanoo soittamalla tai.. elehtimalla tai...

Oppilasldhtoisesti voisi my&s ajatella, ettd kyse on siitékin, miten kukin oppilas hahmottaa
harjoitukset, joten opettajan kyky lukea erilaisia oppilaita korostuu taas. Liebman
huomauttaa juuri tastd: jokainen yksilo oppii ja késittelee asioita hyvin eri tavalla. Siind
missd joku tajuaa asiat emotionaalisella tasolla mutta saattaa tarvita runsaasti aikaa
oppiakseen kdyttiméadn niitd systemaattisesti, ymmértdd joku toinen tarvittavan logiikan

hetkessd, muttei pysty kédyttdmadn sitd luovasti. (Liebman.)

ML: Mun mielestd, ehkd se riippuu siitd minkilainen on oppilas. Ettdi onko se teorcettinen fai

intuitiivinen.

Laukkanen oli sitd mieltd, ettd yleensd ihmiset kuuntelevat jossain vaiheessa sellaista
musiikkia, jossa on melodioita, sointuja ja rytmejd. Ja silloin niitd “konkreettisia” tai

“teoreettisia” asioita on myos luonnollista ruveta opettamaan ja opettelemaan. Jos taas
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opeteltaisiin esimerkiksi vapaata improvisaatiota, tuskin silloin olisi mitddn mield

opiskella vaikkapa dominanttiseptimisointuja eri sdvellajeista.

MP: Eihdn se - eihdn kukaan luova soittaja, joka yrittdd rikkoa rajoja, voi kehittdd normisysteemid
omalle musiikille, se on tiysin epdolennaista siind vaiheessa. Mut mun mielestd on hyvé, se on apu,

jos néd kaikki toimii omien korvien ehdoilla.

Pohjolan komimentti taas ajaa pohtimaan, kuinka paljon sen “oman” soittamisen ja
musiikin esteettisid tyylikeinoja ja tyokaluja pitdisi yrittdd teoretisoida. Kuten Laukkanen
sanoi aiemmin, jos jokin asia tuntuu hyvélts, ei sitd tarvitse sen kummemmin perustella.
Mutta jotta asiasta voitaisiin keskustella vaikka opettajan tai muiden soittajien kanssa, tai
ettd se voitaisiin valjastaa paremmin improvisoinnin tyokaluksi, se kannattaisi silti

analysoida ja siten selvittad itselleen.

MP: Joten jos meilld on - me tiedetddn vaikka lyydinen b7, niin me tiedetddn, et se on asteikko, joka
kuulostaa tdltd. Niin tottakai se on hyva asia, koska tilld tavalla voi kommunikoida myds muitten

kanssa niistd asioista, niin kuivia kuin ne saattaa ollakin.

On kuitenkin tirkedd, ettd opettaja osaa painottaa intuition ja teorian suhdetta oikein, ja

antaa kullekin oppilaalle oikeankokoiset raamit, joiden puitteissa tyskennelld.

MP: On téirkeetd ettei sano juu ja ei samaan aikaan. Eli sillé tavalla, ettd jos sanoo “soita tddn asteikon
mukaan mutta soita vdhan vapaammin”. Ei se kady. Taytyy olla selvit sdannot tunneilla siitd, ettd
mistd ldhted liikkeelle. Joten mé sanoisin néin, ettd niitd on hyvé harjoittaa vihan erikseen, ja sitten
yhdistdd niitd siind mielessd, cttd jos opettaja on itse kyvykids soittamaan, niin soittaa esimerkkejd,
joissa ei vilttdmittd oppilas ndd, miten se poikkes, vaan kuulee, miten se poikkes vaikka jostain
sddnndstd, tai jotain tdllasta. Ja ei sen enempéa puhetta “tdsson kysymys polytonaalisesta blablabla..”

(koska usein, kun on néistd poikkeamista kyse, on kysymys [polytonaalisuudesta]).

Intuitiivisen “tiedon” ja kokemuksen merkitys improvisaatiossa on suuri. Asioita on hyva
voida kasitelld tunnilla sekd teoreettisesti ettd kokemuspohjaisesti. Kun materiaali on
kasitelty myos kokemuspohjaisesti eli soittamalla, on oppilaalla vapaus valita, kayttddko
sitd omassa improvisoinnissaan vai ei. Hanelld on joka tapauksessa kokemusperdistd
tietoa siitd, miltd se tuntuu, miltd se kuulostaa - haluaako oman soittonsa kuulostavan

silti.
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AK: Jos taas sita kokemusta ei saa, et se on vaan niinkun tietopohjanen juttu, niinkun joku kertoo, ettéd
tdssd on nitnku timménen ja timménen juttu, niin se jid niinkun puolitiehen se juttu. Hyvinkin
puolitichen, koska oppimista on eri tasoilla, on tiedollinen oppiminen ja sitten on se kokemus,
kokemus taytyy saada mukaan. Ja jos sé kokemus niinku puuttuu siitd asiasta, niin siitd ei oikeestaan
ymmirra kun ehkd murto-osan siitd asiasta. Ennenkun saa sen kokemuksen, miltd se tuntuu, kun méa

soitan ndin, et se kuulostaa tiltd ~ ennen sitd omaa kokemusta se on ulkokohtainen.

Pohjola halusi painottaa tekemisen merkitystd improvisoinnin opetuksessa. Sen sijaan, etta
soittotunneilla analysoitaisiin jonkun ajkaisemmin tekemii asioita tai mietittdisiin
teoreettisesti, mitd mihinkin sointuun voisi soittaa, olisi hyvé vain tehd4, ja luottaa siithen,
ettd prosessi synnyttdd aina jotain uutta itsestddn. Pyrkimys olisi siis pédstd liiasta

teoreettisuudesta eroon.

MP: Ettei 0o pelkastadn se tulos nikyvilld, vaan enemman se itse prosessi, eli sitd vois verrata siihen,
ettd jos kirjoittaa musteella paperiin, niin muste kuivuu sit kun se on tehty, sit kun se on dénitetty. Ja
sit kun sitd kuuntelee niin siitd nikee oikeestaan kuivaa mustetta, mikid ei oo sama kun sillon kun
muste on miérka. Eli tiytyy mahdollisimman paljon pystyd itse tekeméin sitd, laittaan sitd mustetta
sille paperille ja sit katsoa, ettd miten se kuivuu, et kuivuuks se hyvin. Se prosessi on hirveen tirkee, et
sitd tekee itse opettamisessa. Eikd pelkistddn teoretisoi, ettd mitd joku toinen tekee - tdd on mun

mielestd hirveen olennainen asia.

Sallinen ja Syrjdld kayttdvit samankaltaista konkreettista esimerkkid teoreettisen tiedon ja

luovan”, intuitiivisen improvisoinnin yhdistdmisesta.

SS: - - se, mikd tavallaan sitoo noita juttuja varmaan yhteen, on esim. sellanen, jos me lihettds
tollasesta niinkun motiiviajattelusta ja tollasesta kehittelyajatuksesta liikenteeseen. Jos meilld on
tavallaan niinkun olemassa joku tietty motiivi, me ollaan rationaalisesti padtelty ettd “tda kay tahan”,
ja me soitetaan se, me ldhetddn siitd tavallaan kehittelemédédn sitd materiaalia niinku eteenpiin, niin

sehdn niinkun tavallaan generoi siitd teoreettisesta tuntemuksesta taas niinku uutta matskua.

JS: - - ma tecn silleen ettd otetaan tavallaan yks yksityiskohta ja - - ei transponoida mutta se pannaan
eri yhteyteen. Eli ettd se voidaan niinkun siirtdd siind asteikossa eri asteelle, se musiikillinen idea, tai
sitten sielld voidaan vaihtaa harmoniaa. Sielld voidaan niinkun kokeilla, jotakin fraasia ja lickkid

voidaan kokeilla eri sointujen paille.
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Kuten luvussa 5.5.4.1 jo todettiin, eivét teorian hallitseminen ja soittaminen valttAmattd

korreloi paljon keskendan:

JP: No, ei sitd voi sanoa tietysti yleispidtevisti, koska sehdn riippuu tdysin tilanteesta: kenelle
opetetaan, ja mitd tarkotusta varten. Mitd musiikkitraditiota. Jazzin opetuksessa tietysti on hirveen
paljon tdd ndkokulma, et opetetaan sitd teoriaa, et opetetaan ldhinnd harmoniaa, sointuteoriaa, jotta
sen avulla saatas tytkaluja sithen improvisointiin, koska ne normaalit jazzbiisit rakentuu niille
soinnuille. Niitd tdytys osata. Mutta loppujen lopuks improvisoinnin kannalta, niin se on aika.. se on
vaan stihen yhteen tyyliin sidottua. Missddn tapauksessa se ei riitd se teorianopetus. Et aika véhén,
sanoisin, kotreloi se, ettd joka osaa sen teoria-alueen todella hyvin, et se sit myoskin osaa soittaa ja
improvisoida hyvin, et se ois jotenkin automaattista. Se voi mennd ihan miten vaan - joku soittaa ja
improvisoi ihan yhtéd hyvin, vaikkei osaa sitd teoriaa kuin vdhin. Ja joku taas opiskelee sitd teoriaa
vuosikausia, ja koskaan ei oikein se soitto silti lihe. Koska se soitto on kidytinnén musisointia, ja se on

kiinni hyvin paljon muistakin asioista.

Vaikka harmonian ja teorian opettaminen onkin tirkedd, Perkioméen mielestd teoriaa ei
saisi juuri tdssd puhutuista syistd opetuksessa korostaa liikaa: se saattaa havittad
oppilaasta luontaisen halun intuitiiviseen, vapaaseen soittamiseen. Oppilas saattaa ruveta
pelkdamadan “vadrid 44nid” ja virheitd. Ja soittamisesta ei tule sellaisella asenteella mitéan,

silld se lukitsee.

5.6 Improvisaation opetus teoria- ja soittotunneilla

Erés sekd opettajien ettd oppilaiden usein kokema ongelma kevyttd musiikkia opettavissa
musiikkioppilaitoksissa on soittotuntien ja erillisen teorianopetuksen suhde. Kuinka
soittotunneilla ja teoriatunneilla késiteltdvit asiat suhteutuvat toisiinsa? Oppilaitosten,
esimerkiksi musiikkiopistojen opetussuunnitelmat saattavat rakentua siten, ettd
oppilaiden oletetaan oppivan tarvittavat teoreettiset asiat erityisilla teoriatunneilla, jolloin
soittotuntien aika sddstyisi varsinaiseen kdytinnon toteutukseen. Teoriatuntien erddni

tarkoituksena olisi siis antaa oppilaalle teoreettiset perusteet, teoreettinen pohja toteuttaa
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improvisointia - improvisoinnin harjoittaminen kaytdnnossd jdisi taas useimmiten

soittotunneilla tai yhtyeworkshopeissa toteutettavaksi.

JK: Elikka sun mielestd pitis olla selkee rooli - erikseen teoriatunneilla ja sitten soittotunneilla..

MP: Ehdottomasti, joo. Tietysti se on hyvi, jos pianonsoiton ja teorian ja sdveltapailun opettajat on
jossain sopusoinnussa toistensa kanssa siitd, ettd mitd opetetaan, ja harvoin kdy niin ettd ne on
tiydessd sopusoinnussa. Ja vield harvemmin kdy niin, ettd samoja asioita opitaan samaan aikaan.
Musta, sehin olisi ideaalitilanne, ettd ainakin karkeesti vois oppia samoja asioita siini, vois opetella

samoihin aikoihin, ainakin niinkun yhden lukukauden, lukuvuoden aikana.

Kiytannossd tillainen kahtiajako saattaa tuottaa kuitenkin ongelmia. Teoriatunneilla
kasitellyt asiat saattavat jaddd helposti hieman ulkokohtaisiksi, jolloin ne joudutaan

kdymaan lapi uudestaan soittotunneilla.

SS: Instrumenttiopetustunnit on ollut perinteisesti teoriatunteja. Monesti sen takia, koska niinkun

teorianopetus on ollu niin perseesta.

JP: - - kylld sen homman haaste ois.. minkd tahansa koulun tai koulutussysteemin organisoijana, niin
mulle se ainakin ois siind, et mitenomaan saada ne toimimaan niin, et kun oppilaat menee
teoriatunnille, et ne ei turhaudu, et se asia, mitd ne saa sielti, olis suoraan yhteydessd sithen, mitd ne
tekee soitossa. - - Et tossa mielessd, jos on oppilaitos jossa on erikseen teoriatunnit, solfatunnit,
soittotunnit, banditunnit.. niin se opettajien vilinen yhteistyd siind, et tdd kaikki toimis koko ajan
opiskelijoiden tasolla yhteen, niin se on se haaste siind. Kyllihdn se voidaan kdytinnossa varmasti

toteuttaa lukemattomilla eri tavoilla.

Teoreettinen ymmarrys ja improvisointi ovat niin sidoksissa toisiinsa, ettd ne tarvitsevat
toisiaan alituisesti. Tiettyjen asioiden toteuttaminen ja hyddyntdminen omassa soitossa
vaatii niiden teoreettista ymmaértdmistd -~ toisaalta jonkin asian teoreettinen

ymmirtaminen saattaa vaatia omaa kokemusperéaista havaintoa.

ML: - - jonain piivini sama asia voi tarkoittaa teoreettista ja jonain pdivina se voi olla hirveen luova,

se sama asia! - - Se asia joka mulle oli eilen - - luovuutta voi olla tinddn mulle teoriaa.
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Improvisoinnista puhuessaan ja sitd opettaessaan soitonopettaja joutuu yleensé kdymadn
myos teoreettiset perustéet ldpi uudestaan omalla tavallaan ja omilla termeilld&n: ne
liittyvdt niin saumattomasti musiikin  toteuttamiseen, soittamiseen. Frillisilla
teoriatunneilla kisitellyt asiat ovat saattaneet jo unohtua tai ja4dda ulkokohtaiseksi, koska

niiden yhteyttd musiikin tekemiseen ei ole koettu.

Jotta opettaja ja oppilas voisivat ymmairtdd toisiaan, on heiddn kyettdvd kdyttdimidn
samoja termejd puhuessaan musiikista ja improvisoinnista. Kun oppilaitoksen
teorianopettaja ja soitonopettaja eivdt useinkaan ole sama ihminen, ldhestytddn

improvisaatiota niilld tunneilla usein my9s hieman eri termein ja eri tavoilla.

Jos soittotunnilla opetellaan esimerkiksi jazzblues-kierron sointukorvauksia, tuntuisi
absurdilta, jos opettaja ei yrittidisi selvittdd teoreettisesti, mistd mikékin korvaussointu on
tullut, miksi ne ovat sellaiset kuin ne ovat. Sointujen kiyttiminen ja soittaminen ja
toisaalta niiden merkityksen ymmairtaminen tietyssd kontekstissa ovat niin sidoksissa

foisiinsa, ettei niitd voi mitenkiin erottaa.

JP: Et mulle itelle se on ollut aikanaan niin, ettd, koska mé innostuin jazzin soittamisesta jo 70-luvulla,
ja sillon oli hirveen vidhidn saatavissa mitddn kunnon teoriaopetusta. Mut yritettiin, innokkaasti
soitettiin, ja kaikennidkostd juttua, ja jokaikinen tiedonmurukin, sit mitd sai joltakin kokeneelta
soittajalta, et mites ndd nyt menee.. Joku sano et on kakkosvitosia, ja on joku alt-skaala ja muuta. Niin
se uppos heti, koska sitd tietoa suorastaan janos. Koska sitd jo soittaessa niinkun haki ja mietti, ettd
mitd ndd on ndd jutut ja mitds hemmettii mi tohon sointuun osaan soittaa kun sielld on tommonen
késittdmaton sointumerkki. Et miten kukaan voi oppia nia kaikki plus yhettoista ja muut. Niin oli jo

kédytdnnén tarve siihen.

Musiikkiopistojen “klassiset” teoriatunnit eroavat luonteeltaan kevyen musiikin
vastaavista: klassiselle soittajalle teoriatunneilla opetettavat asiat eivat ole valittomaéssa
yhteydessd hinen soittamiseensa. Ne tukevat hdnen muusikkouttaan, mutta eivit ole
samalla tavoin sen vélittomiéd edellytyksid kuin kevyessd musiikissa. Teoriatuntien rooli

on enemménkin yleissivistdvd kuin kdytdnnén valmiuksia antava.

JP: Joo, kylld ne on sitd kiytannossd. Et siind improvisoivassa musiikintekemisessé ja —opetuksessa
ehki eniten tulee se asia, et se kdytinto ja teoria on yhtd, et niité ei voi silld tavalla erottaa. Toisin kuin

joskus klassisen musiikin opetuksessa kiytetyt teoriatunnit on jotenkin aivan erillisid siitd
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soittamisesta, ja md oon jopa niinkun ldhes professoritasolla tdssdkin talossa kuullut semmosia
heittoja, etta niilla teoriakursseilla kun ei tee mitddn sitten, niistei oo mitdan merkitysta kaytannossd
niille muusikoille. Muualla kun jazzosastolla on tuclla puolella kuullut, niin sit herdd vaan kysymys,

et miks te sitten vaaditte niita kursseja niiltd oppilailta, jos se niinku pomojenkin mielestid on turhaa.

Klassista musiikkia aikaisemmin opiskelleen, kevyen musiikin opinnot aloittavan
oppilaan voikin olla vaikea tajuta titd eroa, varsinkin jos teoriatunnit eivat varsinaisesti
nédytd eroavan tyStavoiltaan klassisen puolen vastaavista. Silti niilld kaytavat asiat ovatkin

nyt olennainen osa oppilaan kehitystd soittajana ja muusikkona.

Pitdisiko teoriatunneilla sitten myos harjoitella asioita kdytdnnosss, eli soittaa? Joissain
oppilaitoksissa titd kidytetddn, esimerkiksi Jyviskyldssa Sallisen pitdmilld teoriatunneilla,
jossa saman opettajan on helppo pitid huolta siitd, ettd teoria-, saveltapailu- ja
improvisaatiotunneilla késiteltdvit asiat ovat aina yhteydessi toisiinsa. Pohjola huomautti
tdssd yhteydessd my0s, ettd improvisaatiota pitdisi voida opettaa jollain tavalla myos

ryhmaéssd, siséltyipd timd sitten teorian- tai bandisoitonopetukseen.

MP: Improvisoinnin opetusta - — pitds harjoittaa paljon enemmain béndiluokissa. Tai banditunneilla. -
- Sielld menee hirveesti aikaa yhteissoittoon, sen sijaan ettd vois keskittyd tdhan ettd miten vois

improvisoida yhdessa.

5.7 Improvisaation arvottaminen ja arviointiperusteet

Oppilaan improvisoinnin arvottaminen ja arvioiminen on erds improvisoinnin opetuksen
ongelmista. Antonio Garcia (1998, 58-59) kasittelee titéd aihepiirid Jazz Educators Journal -
lehdessd julkaistussa artikkelissaan, ja kysyy, pitdisiko improvisointikursseilla ja -tunneilla
arvioida opiskelijan luovuutta ja ilmaisukykyd, vai olisiko parempi rajoittaa arviointi
koskemaan teknisid kykyjd, esimerkiksi oppilaan kykyja hahmottaa mahdollisimman

nopeasti vaadittuja sointu/ asteikko -suhteita?

Garcia ei yritdkddn antaa itse vastauksia kysymyksiinsd, mutta myontdd niiden

pulmallisuuden ja haastaa lukijansa miettimddn, milla tavoin he itse arvioivat
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improvisointia opetuksessaan. Taméa aihe jakoi myos haastateltavieni mielipiteet useisiin
erilaisiin nakdkulmiin. Perusongelma on, voiko improvisaatiota arvioida objektiivisesti

millddn lailla, ja pitddko sitd pyrkidkddn arvioimaan siten. (Garcia 1998, 58-59.)

SS: Sitd mé ite mietin just, niinkun tédn [improvisaatio-]kurssin arvostelun suhteen - niin en ma tastd
voi antaa arvosanaa. Siis jonkun improvisoinnista. Koska mikds ma oon sitd sanomaan? - - Koska, en
mi voi sanoa ettd “joku on soittanut vaarin” improvisointikurssin aikana, tai toinen on oppinut
improvisoimaan “paremmin” kuin toinen, koska néi on semmosia asioita, joita me ei voida hirveen
hyvin arvottaa. Ja sit siind on henkilokohtainen mielipide ~ tykkéd jonkun foisen soitosta enemman

kun jonkun toisen soifosta. Ja se on mun mielestd toisaalta niinkun véirin.

AK: - - se on niin henkilokohtanen asia se improvisaatio, ettd ei sithen oikeestaan toinen voi menni
sanomaan, ettd sé soitat viddrin, tai sd soitat huonosti, tietylld tavalla, koska jokainen soittaa just

tarkalleen silld tavalla niinkun haluaa silld hetkelld, tai mitenka.. Siitd joko pitas, tai ei pida.

Korhoren sanoikin, ettd mitd vapaammasta improvisaatiosta puhutaan, olisi syyta
pikemminkin miettid, mitd soittaja vélittdd improvisaatiollaan kuulijalle. Miksi hén
improvisoi? Jos hédn vélittdd joitain tuntemuksiaan, soittaa ja kokee asian tietylld tavalla,
niin esityshdn on tdydellinen sellaisenaan, eikd kukaan voi mennd sanomaan ettd siind
olisi pitdnyt olla sellaisia ja sellaisia skaaloja sielld ja talld. Korhonen huomauttikin
osuvasti, ettd arviointitapahtumassa soittajan improvisaatio muuttuukin itse asiassa

arvioijan improvisaatioksi.

AK: Mut se el oo endd sit sen soittajan improvisaatio, vaan sitten on arvioijan improvisaatio sen
jilkeen. Se haluis mieluummin kuulla sen asteikon siind ja siind kohtaa. Se improvisaatio on vihin
niinkun lapsi, jonka se soittaja synnyttad siind soittaessaan. Eik4 siitd voi toiset mennéd sanomaan, ettd
sulla on isokorvanen lapsi ja sit sillon lifan pitkat kddet. Ja onpa karvanen. Ei tommosia - - noi taytyy

noi karvat ajella pois.. silleen. Et siind on aika jinn4 juttu.

Arvottaminen voi siis olla tdssd mielessd ainoastaan arvioijan subjektiivinen nédkemys.
Laukkanen ei ndhnyt tdssd mitddn ongelmaa, kunhan opettaja vain muistaa pitad huolen

siitd, ettd myos oppilas ymmartad timan.

ML: No.. varmaan monellakin perusteella [voidaan arvioida improvisaatiota]. Ihan samalla kuin ostaa

kaupasta levyn ja toteaa, ettd onpa huono levy - tai hyvi levy.
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JK: Onko silld oikeus sarioa se, tai olla jotain mieltd, niinkun silla tavalla..

ML: Toivottavasti. Oishan se aika hassua - opettaja ei vois sanoa, mitd mieltdi on - vai mitd, miten

tollaseen kysymykseen voi ees vastata silleen vakavasti? (naurua)

ML: Milld perustein. No varmaan semmosin perustein, et jos toinen soittaa vddrin, niin - eikd huomaa
- niin sillonhan voi sanoa, et tossa.. toi ei kuulosta oikein.. tai sitten yksinkertaisesti silld perustein,
ettd ite aattelee ettd tuo ei kuulosta hyvilta. Et tid on taas sit sellanen makuasia, josta voi keskustella,
niistei kannata kiistelld, mutta voit kuitenkin niinkun rikastuttaa toista kertomalla esimerkiks, ettd
milld muulla tavalla ne vois toimia. Siis tommosen.. ettd sehidn on monella tasolla, taas riippuen siitd

oppilaasta, milld tasolla se on.

JK: Elikkd kun sulla on joku tetty maku, joka sulle on kehittynyt, niin sd voit ihan rehellisesti olla sitd

mieltd?

ML: Voin. Mutta tietysti mé tuon sen julki, etti se ei oo ainoa oikea maku. Ettéd toivon, ettd kaikilla ois

oma maku.

Opettajan tdytyykin osata lukea oppilastaan, ja ymmartdd, milld tavoin voi esittdd
kritiikkid loukkaamatta toista, kritisoimatta tdmin persoonaa. Samoin oppilaan pitdisi
pystyd olla ottamatta kritiikkid liian henkilokohtaisesti, vaan n&hdd se sen sijaan
rakentavasti. Rakentava kritiikki ja sen vastaanottaminen vaativat siis hyvad ja toimivaa

opettaja-oppilas -suhdetta ja panostusta sen kehittdmiseen.

Kuten Korhonen huomautti, voi soittajalle olla herkkd asia ja kova pala, kun joku tulee
sanomaan, ettei jokin asia hdnen soitossaan toimi. Mutta jos joku kerran tulee sanomaan,
pitdisi soittajan toki osata myds kuunnella ja tutkiskella mielessddn, olisiko sen suhteen
oikeasti jotain tehtdvad. Jos nimittdin joku esittdd hyvantahtoisesti kritiikkia, siind yleensa
saattaa olla jotain onkeen otettavaa. Yksityiskohtia, kuten dénivalintoja tai asteikkoja, ei
taas silld hetkelld olisi oikeastaan voinut tehdd toisin: ne vain soittaa niin kuin silla

hetkelld soittaa. Vuoden pédsti ne soittaa taas ihan eri tavalla, ja niin pitdékin olla.

AK: Mut ainahan arvio - se on subjektiivinen ldhtokohta. Se on vaan sen kuulijan mielipide siitd

soitosta, miten han reagot ja kokee itselleen hyvidksi, omalta kannaltaan mitkd toimit siind sen toisen
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soitossa ja omalta kannalta mitki ei toimi sen soitossa. Se peilaa kuitenkin sen arvioijan
kokemusmaailmaa, mitd se on itse musiikillisesti kokenut, ja minkédlainen se on ihmisend - tdhdn
mennessd. Minkd verran se on kasvanut ihmisend, ja siltd pohjalta se antaa sen arvion sille oppilaalle.
Se on aina subjektiivinen mielipide. Se pitdd myos ottaa my0s vastaan subjektiivisena; ikini ei pida
masentua kriitikistd eikd arviosta, vaan pitdd mielessd ettd toi ihminen ajattelee tolleen, ja joku toinen
saattaa pdinvastoin tosi paljon tykitd siitd soitosta, toi ajattelee tolleen, ja tsekataan ettd mitds mieltd
md ite oon siitd omasta soitostani, ja verrataan itse sitd, kuunnellaan sitd omaa soittoa nauhalta ja

kuunnellaan, etta joo, toi toimii ja t44 toimii ja tota mun pitdd vahan kehittdd ja niin poispdin.

JP: Eiks niin, et jos sanoo aina kaikki asiat suoraan, “toi ei toimi, toi ei, tosi huono, surkeesti meni..”,
vaikka sd ajattelisit ndin, niin sehin ei oo hyvidd opettamista. Siindkin on se, ettéd tietenkéddn ei pidd olla
epérehellinen sille oppilaalle. Mutta - - kylld kai sitd tulee arvioitua niinkun kaikilla mahollisilla
tavoilla, viistamittd kun kuulee, monet ammattimuusikot lifkaakin, viistiméttd, aina kun ne kuulee
jotain soittoa, ne arvioi sitd. Ja arvottaa. than liikaa, suorastaan haittaa sitd musiikista nauttimista.
Aina miettii, “no joo, ei toi osaa sitd ja tdtd. Toi meni huonosti. Than hyvd meininki, mut toi fraasi oli

vihidn epitaimissa”. Tammdostd. Sitd tekee vakisinkin.

Tilanne on aivan erilainen, kun on kyse tyylisidonnaisesta improvisaatiosta. Arvottaminen
on paljon helpompaa, kun oppilas pyrkii soitossaan jonkin tyylin mukaiseen suoritukseen,
jolloin improvisaatiota pystytddn arvioimaan tdmén tyylin puitteissa. Toisaalta mitd
suurempaan  tyylisidonnaisuuteen improvisaatiossa  pyritddn, sitdi vdhemmén
improvisoijalla on vapauksia toteuttaa itseddn ja sitd vdhemmdin suoritusta voidaan

oikeastaan kutsua “improvisoiduksi”.

JS: Joo. Siini on itse asiassa toi koko ympérsiva todellisuus on tommonen mittari siind, etti miten se
sijottuu sinne. On ollu sellasiakin tapauksia, ettd niinku ihmetellddn ettd mistd toi oppilas on noi
kuviot keksiny, tai Ioytdny, kun niitd et oo kuullu levylti mistdan. Ettd on semmosiakin luovia
kavereita, jotka niinku on niinku tehny semmosta, mitd ei oo kuullu, md en oo kuullu esimerkiks
levyltd, niin semmosen kuvion heittiny. Ettd tota, se, et miten se sopeutuu sitten niihin kaikkiin
yhteisoihin td4ll4, et miten se niinku soittaa sitten vaikka Jyviskylan ndkokannasta niinku improvisoi..
ja sitten tyylien, ettd onko tdd niinkun, voiko titd kutsua jazzimprovisoinniks, vai voiko tdé olla..
Sitten tulee ndd tyylinmukasuus, on hirveen tarkeetd, jos ajatellaan vaikka jotakin kitaralla Chicago-
bluesia, niin jos siind ei oo sitid saundia ja vibratoa ja ne vaan ne riittdvat kuviot siind, niin se ei
kuulosta aidolta Chicago-bluesilta, ja se ei siis 0o sitd, eli ettd siis se on aika julmaa se tyyli

tyylisidonnaisuus.
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Pohjola muistutti, ettd musiikkimakuja on monia. Jos opettajalla on laaja perspektiivi ja
kenttd, hin pystyy ehkd helpommin hyvidksymddn myds sen, ettd oppilaalla sattuu
olemaan erilaiset soundi-, tyyli- ja esteettiset mieltymykset musiikin suhteen kuin itsella.
Oppilas edustaa usein eri sukupolvea, mika tidytyy ottaa huomioon, koska nyky&én lapset
saavat sekd erilaista musiikkikasvatusta koulusta ettd paljon erilaisia rock- ja pop-
vaikutteita, joita ei 20 vuotta sitten ollut. Ndama kaikki tulevat sitten oppilaan omassa
soitossa esille, joko sellaisenaan tai pienind vivahteina. Opettajan pitdisikin olla
tyrmadamé&ttd mitddn tallaisia vaikutteita noin vain, silld kyse on vain osasta musiikin
kehitystd. Pohjola itse sanoi, ettd on paljon musiikkia, mitd hén ei itse arvosta sellaisenaan,
mutta joka voi hyvin vaikuttaa muuhun musiikkiin ja musiikintekemiseen, eiké sita siksi

pitdisi halveksua.

MP: - - laitetaas joku pianistiryhmid: Lennie Tristano, Bud Powell, Art Tatum, Keith Jarrett ja Bill
Evans vaikka vierekkdin, ja sit laitapa siitd, et kuka niistd on paras? Niin t4d on niinkun se toinen
ddrimmiisyys. Niin sehdn on vihén, kuin ettd kummasta sd tykkadt enemmén, isistd vai didistd? Ne
edustaa kaikki eri -~ niillon eri funktiot, yksinkertasesti. Se on vaan eri jutiu, niin kun omat
vanhemmatkin, niin molemmat, ne on eri juttu. Mut ne on molemmat tirkeitd, Kaikki soittajat
tdydentdd toisiaan. Md luulen myos ettd oppilastasolla kannattais vaalia tdtd, koska sillon oppilas

kilpailee enemman itsensé kanssa kuin muitten.

Samoin Korhonen huomautti, ettd improvisoinnin elementtejd on helpompi arvioida
erillisind palasina - ehkd juuri siksi, ettd ne on erillisind helpompi ndhdd pelkéstddn

teknisind rakennuspalikoina varsinaisen “taiteellisen” kontekstin ulkopuolella.

AK: - - niitd eri elementtejd siitd improvisoinnista, niitd on helpompi arvioida - - voidaan arvioida
erillisind juttuina. Niinku sitd rytmiikkaa, frasecrausta, soinnunkayttda tai dynamiikan kiyttod, tai jos
ollaan nimenomaan just asteikkopohjasesti, tammosessd jutussa, niin timmdsid elementtejd, niihin

voidaan puuttua.

Pohjola kommentoi erillisten elementtien arviointia vastakkaiselta puolelta: hin arvosteli
asteikkojen soittamista kurssitutkinnoissa ja soittajan muusikkouden arviointia niiden
valossa. Kolikolla lienee kaksi puolta: koska esimerkiksi asteikkojen soiton arvioinnissa
sindnsd el ole suurempia ongelmia, on niitd helppo soitattaa konkreettisten tulosten ja

arvosanojen saamiseksi.
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MP: M en oo aina siitd niin varma, et jokaisessa tommosessa kurssitutkinnossa pitid soittaa niin
hitosti niitd asteikkoja. M4 en oo ihan varma siitd. Eiks se riitd, ettd niitd asteikkoja soitetaan jo sielld
[tunnilla]? - - mitd se niinkun auttaa, ettd osaa asteikot keikalla? Eiks se kuitenkin kuulu sithen itse
opiskelemiseen? Ja sitten tuodaan se sovellutus, se, miten on sovellettu nditd oppeja, niin se tuodaan
tutkinnon eteen ja lautakunnan eteen. Eli - - tdd on musikaalinen sovellutus siitd, mitd mé oon
oppinut teoreettisesti, ja miten korva on kehittynyt Sen sijaan, ettd vieldkin vetdd niitdi samoja
teoreettisia asioita siclld sitten lopputuloksessa, kun niilld ei oo mitddn merkitystd enda sillon. Vaikka

ne pitdakin osata.

Muita, varsinaisesti improvisointiin liittyméttdmid perusteita arvioinnissa olivat oppilaan
oma aktiivisuus ja kehitys. Ndmi perusteet eivdt tietenkdédn liity ainoastaan

improvisaation arvosteluun, vaan kaikkeen muuhunkin arviointiin musiikinopetuksessa.

SS: Toi on niin vaikeeta, ettd tohon on pakko laittaa siis parametri niinkun “osallistumisaktiivisuus”.
Se on melkein se, jos me litkutaan tallasessa niinkun koulumaailmassa. Ettd on ylipditdan lasnd, ja
toteuttaa ne harjotukset ja on hengessi mukana. -. - Perinteisessd mielessd, en mé osais antaa
improvisointikurssista numeroita minkddn muun kuin siis sen, tavallaan niinkun, mukanaolon ja

innokkuuden, kaikki on sama asia. Ja sen, ettd miten on hengessd mukana. Sen perusteella.

Pohjola kannatti arviointia varsinkin oppilaan kehittymisen mittarina, jolloin oppilaiden
arvosanat eivét ole verrattavissa keskenddn millddn tavoin, mutta yhden oppilaan saamat

arvosanat mittaavat hanen kehittymistéén soittajana.

MP: Miten paljon on kehittynyt vuoden aikana, puolen vuoden aikana, eikéd edes muihin verrattuna,
vaan mun mielestd esimerkiks se on hyvi mitta, ettd jos on esimerkiks alottanut improvisoinnin
yhtend vuonna, ja sitten kahen vuoden péistd on jo jonkinlainen, sanotaan kahenkymmenen biisin
savellyksellisesti vahan heikkoja, mut se pystyy jotenkin improvisoimaan sithen. Niin tdd on

kehitystd. Ja tdta pystyy hyvin arvioimaan hyvin arvosanoin,

MP: Ja siind kun puhutaan niistd tutkintojen arvosanoista, niin ~ tavallaan mé puollan sitd, ettd on
enemmin kuin hyviksytty tai hyldtty. Koska tottzkai kaikki saa hyviksytyn, jos ne osaa asiansa.
Mutta se, ettd miten paljon on kehittynyt, niin se on hyvé mittapuu siihen. Ettd jos on todella skarppi

soittaja, ja ei oo mihinkédn mennyt, niin ei sellasta kannata kannustaa hyvilld arvosanoilla. Koska jos
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se on semmonen tyyppi, joka on kehityskelponen, ja vield rutkasti kehityskelponen, mutta on jo aika
hyvé ote, niin sille pitéiéi' antaa semumonen nelja miinus. Yhdestd viiteen. Neljd miinus, tai silleen.. ei
nyt mitdan alentavaa arvosanaa, mut ei mitddn vitosta. Vaikka soitti se miten hyvin tahansa. Mut jos ei
se oo minnekadn mennyt vaikka kahen vuoden aikana, sen takia et sillon ollut niin hitosti keikkoja,
esimerkiks, niin mun mielestd se pitdd jotenkin huomioida, ettd tee lisdad toitd, niin kylld se siitd. Ja

sitten kun kuulee selvin eron, niin sit tulee se vitonen.
JK: Elikkd se arviointi mittais sitd kehitystd, sitd muutosta..

MP: Joo. Enemmin kuin soittajia keskenddn. Ehdottomasti. Ja se, ettd jos antaa nelosen yhelle
soittajalle ja vitosen toiselle soittajalle, niin ne ei 0o verrattavissa, millaén tavalla. Vaan ettd siind olis..
tutkinnossahan usein on sellasia jisenid, jotka on seurannut soittajan kehitysta vihan pitemmén aikaa,

Kuin pelkistiin siind tutkintotilanteessa. Joten ma luulen, etti karmattais arvioida just tdllaset asiat.

Idealistisesti vastattuna, kuten Perkiomaki tiivisti, pitdisi improvisointia voida arvioida
sen mukaan, kuinka rehellinen itselleen oppilas on soittaessaan ja imprOViSOideSSﬁan.
Tallainen idealismi voi kuitenkin olla ristiriidassa esimerkiksi jonkin tyylin sisélld olevaa

improvisointia harjoiteltaessa.

JP: Mut et, milld tavoin voi arvioida ja arvottaa sita improvisointia? Niin se idealistinen vastaus ois
tietysti se, ettd sen varassa, et ei sen ulkonaisen tuotteen, mitd sieltd tulee, varassa; vaan sen, et miten
se oppilas ndyttdd henkiselld tasolla olevan yhtd sen soittonsa kanssa. Niin se ois kai se idealistinen
tapa arvioida sitd, et siihen pitdis niinkun pyrkid. Et soittaako se nyt vapautuneesti, spontaanisti,
ilmaisten itsedan, vai rajoittaako siti jotkut ajatukset? Niin se ois ehké se, mita pitdis arvioida, ja se
mihin pitdis pyrkid oppilasta ohjaamaan. Mut se on aina vahin ristiriidassa, kun git kun puhutaan
niistd asioista, mitd pitais osata ja hallita, niin se balanssi niiden kesken ja sit toisaalta sen kesken, etta

piistds siihen todella vapautuneeseen improvisointiin. Siind kiikutaan silld valilla koko aika.



6 YHTEENVETO

Improvisointi el “synny tyhjdstd”, vaan silld tarkoitetaan kykya hyodyntdd kokemusvaras-
tossa olevia ideoita ja ilmauksia erilaisissa ja uusissa yhteyksissd sekd muokata ja jirjestda
niitd uudelleen erilaisiksi kokonaisuuksiksi. Improvisoinnin ei pitdisi olla mikdén ihme-
tyksen asia, vaan olennainen osa eldvad musiikkikulttuuria. Koska improvisaatiossa intui-
tion ja teorian osuudet jakautuvat niin, ettd harjoiteltaessa soitettavat asiat tiedostetaan ja
esitettdessd soitto tapahtuu intuitiivisesti, tiedostamatta; voidaan sitd my&s opettaa ja

opiskella.

Rationaalisuus ja teoreettisuus ovat vélttimdttomia vain improvisointia opiskeltaessa ja
puhuttaessa siitd muiden ihmisten kanssa. Kommunikointi on kuitenkin vélttamatontd
jazzmusiikissa, joten asioiden sanallinen tiedostaminen on tarpeellista. Improvisoinnin
perusteiden tietoinen ja teoreettinen opiskelu on siis osa oppimisprosessia: voidaksemme
kayttdad improvisoidessa intuitiivisia ja automaattisia tyckaluja, niitd taytyy ensin opetella

hallitsemaan harjoittelemalla niiden kiytto4 tiedostetusti ja systemaattisesti.

Teoreettisen ja intuitiivisen tiedon osuudet soittamisessa vathtelevat, mutta intuitio hallit-
see improvisointitilannetta. Korhosen ja Perkioméden mukaan intuition osuus on noin 80%.
Itse soittotilantcessa ci soitcttavia asioita ajatella tietoisesti tai editoida. Osa verbaalisesti
tiedostettujen ja intuitiivisten asioiden vélimaastosta kuuluu ns. hiljaisen tiedon alueelle.
Termi kuvaa tiedon hahmottamistapaa: hiljainen tieto ei ole jasentynyt mieleemme sanalli-
sesti, mutta voimme jésentdd sen jollain muulla tavalla, esimerkiksi visuaalisen ja taktiili-

sen (sormi-) muistin avulla.
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Asioiden opiskelu soittotunnilla voi titen olla analyyttista, mutta my&s ej-analyyttista ja
enemmin tunnepohjaista, esimerkiksi mielikuviin pohjautuvaa. Teoreettisia asioitakin
tulisi pyrkid lidhestymddn soivan musiikin ja sen kuuntelemisen kautta. Teoria on
nimittdin arvokasta vain, kun sen merkityksen ymmirtdd ja kun sitd pystyy
hyddyntamaan kdytannon musisointiin. Asioiden analyyttinen ja teoreettinen opiskelu on
perinteisempid ja siihen on totuttu, siksi sitd on myos helppo kéyttdad soittotunneilla.
Helppous voi olla kuitenkin ansa: se johtaa helposti behavioristiseen opettamiskasitykseen

ja tiedon paljouteen, johon oppilas voi helposti hukkua.

Oppilaalle tarjoiltava tiedonpaljous sotii konstruktivistisen oppimiskésityksen luonnetta
vastaan: improvisointi on kuitenkin asia, josta oppilaan pitdisi pystyd rakentamaan itse
omanlaisensa nikemys ja ajatusmalli voidakseen toteuttaa itseddn persoonallisena ja
omaperdisend improvisoijana. Improvisointi edustaa tekemists, jonka opettelu ja
opettaminen noudattaa konstruktivistista oppimiskésitystd. Koska se edellyttda oppijan
omaa luovaa panosta, on vastuu oppimisesta ja kehittymisestd pédasiassa oppijalla
itsellaan. Opettajan rooliksi jid oppimisprosessin ruokkiminen ja sditeleminen parhaaksi

katsomallaan tavalla.

Opettajalta vaaditaankin tarkkanakoisyyttd, oppilastuntemusta ja psykologisia kykyjd
ndhdédkseen, kuinka vapaat kddet hdn voi antaa oppilaalleen, ja ilmaistakseen
kommenttinsa oppilaan kchittymisen kannalta parhaalla mahdollisella tavalla.
Opettaminen ei voi olla luonteeltaan kovin kaavoihin tai suunnitelmiin sidottua, vaan sen
tdytyy eldd opettajan mukana. Jos improvisointi on luovaa toimintaa, voi myos

improvisoinnin opettaminen olla sita.

Koska improvisoinnissa on kysymys henkilokohtaisista ja persoonallisista tavoista
hahmottaa musiikkia, on opettajan ja oppilaan vilisen yhteisen kielen ja
yhteisymmaérryksen loytdminen tirkedd hedelmadllisen yhteistyén kannalta. Opettajan
tulisi kyetd kohtaamaan ja tuntemaan jokainen oppilaansa yksilollisend, omanlaisenaan

persoonana. Tdten improvisaation opetus on luonteeltaan hyvin oppilaskeskeist.

Improvisoijan on opittava olemaan oma itsensd, hyviksymasn itsensd ihmisend, koska
itsenséd hyvaksyminen muusikkona edellyttdd itsensd hyviksymistd myos ihmisena.
Omasta itsestddn tietoiseksi tuleminen on edellytys oman musiikillisen kielen ja

identiteetin Idytdmiselle. Improvisoinnin opettamisella vaikutetaan siis myos ihmisen
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persoonaan. Improvisoinnin opiskelu onkin arvokasta, vaikkei oppilaasta tulisikaan
improvisoivaa artistia: se saattaa auttaa hdntd kasvamaan ja ilmaisemaan itseddn myds
ihmisend. Parhaimmillaan improvisoinnin opettaminen onkin moniulotteista, ihmistd

parantavaa ja eheyttdvad toimintaa.

Periaatteessa improvisointia varten ei tarvita ennakkotietoja tai -taitoja, joskin opetuksen
luonne riippuu siitd, milld tasolla olevaa oppilasta opetetaan. Esimerkiksi pienten lasten
opettaminen vaatii paljon konkreettisuutta, tekemistd ja leikkimistd. Vaikka opetus ei
saakaan olla alkuvaiheessa lilan teoreettista, ei se voi myoskddn olla lilan vapaata.
Opettajan tulee kyetd luomaan oppimistilanteelle sopivat raamit kunkin oppilaan

tarpeiden mukaan.

Klassisen musiikin opetusta aikaisemmin saaneet muodostavat oman erityisryhménsd,
péadasiassa koska opetuksen luonne rock/jazz -puolella on paljon konstruktivistisempi.
Niiden oppilaiden suurimpia vaikeuksia onkin pystyd ottamaan itse vastuu omasta

oppimisestaan.

Improvisoinnin  opetuksessa  kéytettyji  opetusmenetelmid  ovat  esimerkiksi
kuunteleminen, ddnitteiden kaytts, imitointi, transkriptiot, oman soiton danittdminen ja
kuunteleminen, play-along -dédnitteiden ja tietokonechjelmien kaytts. Erds opettajien
kdyttamistd opetusmenetelmistd on atomistinen oppimisstrategia, jossa opittava asia

jaetaan aluksi pienempiin osakokonaisuuksiin, joita on helpompi hallita yksitellen.

Soittotuntien ja teoriatuntien roolijako ei aina toimi, jos musiikin teoriaa opiskellaan
ainoastaan teoriatunneilla ja improvisoiminen jitetddn soittotunneilla tehtdvéksi asiaksi.
Kaytannossd soittotunneilla joudutaan kidymdidn improvisoinnin teoreettinen pohja

uudelleen l4pi, jos teorianopettaja ei ole sama henkil6 kuin soitonopettaja.

Improvisoinnin arvottaminen voi pohjautua ainoastaan arvioijan subjektiiviseen
nidkemykseen. Opettajan tuleekin tehdd selviksi, ettd hdnen mielipiteensd ei ole ainoa
oikea mahdollinen. Soittajan rehellisyys ja “aitous” improvisaatiossaan voisi olla erés

idealistinen kriteeri improvisoinnin arvioimiseen.



7 PAATANTO

Improvisaatiosta kirjoittaminen on hankalaa. Aihe ei luonnollisesti jésenny osakokonai-
suuksiksi, luvuiksi ja kappaleiksi, ja nithin jakaminen tuntuu siksi aina enemmén tai va-
hemmin keinotekoiselta ja luonnottomalta. Tamé oli suurimpia ongelmia my&s tétd tut-
kielmaa kirjoittaessani. Jotkin keskustelunaiheet eivit tahtoneet 16ytdd omaa paikkaansa
hierarkiassa, vaan ne tuntuivat liittyvin yhta perustellusti vihintddnkin kahteen muuhun
aiheeseen. Lopputuloksena on, ettd muutamien otsikkojen alla puhutaan ldhes samoista

asioista, tietenkin hieman eri perspektiiveistd kasin.

Jossain vaiheessa kirjoittamisprosessin aikana minusta alkol myos tuntua siltd, ettd teke-
méni haastattelulitteraatiot olivat joka tapauksessa kaikkein informatiivisimpia ja sel-
keimpid sellaisenaan; niissd ajatus eteni loogisesti. Ne olivat improvisoituja ilman turhaa

editoimista (Werner 1996, 111).

Derek Baileyn mukaan kaikki yritykset kuvailla improvisaatiota sanallisesti ja rationaali-
sesti ovat jossain médrin tuomittuja epdonnistumaan, koska improvisaation perusluon-
teessa ja hengessd on jotain dokumentoinnin ja tieteellistimisen idean vastaista (Bailey
1992, ix). Minulla on mielikuva, ettd tdimd on myds osa improvisaation opettamisen on-
gelmaa ja paradoksia: mitd objektiivisemmin pyrimme “ymmaértimaan” ja selittimédn
jotain luovaa prosessia ja ilmictd, sitd enemmaén se silmissamme ja korvissamme pelkistyy

latteaksi. Emme voi koskaan saavuttaa sanoin sen ydinta.

Kuten minulle on tytn edetessd kidynyt selviksi, tutkielman tarkoituksena ei ole ollut an-

taa lukjjalle valmiita malleja improvisaation opettamiseen, koska sellaisia el
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selvistikésn ole. Sitd vastoin toivon, ettd hdn on saattanut saada haastateltujen, minun ja
lahdekirjallisuuden vilisestd keskustelusta joitain virikkeit ja ajattelemisen aiheita eviiksi

omien opettamiskédsitystensa ja -tapojensa luomiseen.

Kuten jo johdannossa totesin, on improvisaation opettamisessa vield paljon tutkittavaa ja
selvitettdvad. Tamd tutkielma nidkee asiat vain soitonopettajien silmin. Nakokantaa voisi
laajentaa ottamalla mukaan myos opiskelijoiden kokemuksia ja mielipiteitd asiasta. Myos
klassisen musiikin soitonopettajien ja -oppilaiden mielipiteet toisivat uuden ulottuvuuden

aiheen tutkimukselle.

Yksi tirked, tdmén tutkielman ulkopuolella oleva ndkékulma on improvisointi ryhméssa
tai yhtyeessa. Soittajien viliset vuorovaikutussuhteet ovat olennainen osa jazzmusiikkia,
jota soitetaan useimmin yhdessd kuin yksin. Ryhmaimprovisaatiota kasitteleville
tutkimukselle voisikin [6ytdd malleja ja teoreettisia kehyksid esimerkiksi psykologiasta ja

sosiologiasta.



LAHTEET

AHONEN, Sirkka 1994. Fenomenografinen tutkimus. Teoksessa J.Syrjald, S.Ahonen &
E.Saari: Laadullisen tutkimuksen tyttapoja. Helsinki: Kirjayhtyma Oy, 114-160.

ANDERSON, Ray 1995. Playing and Teaching Improvisation. Jazz Educators Journal, May
1995, 33-35.

ANTTILA, Pirkko 1999. Tieteellisen pdattelyn erilaiset logiikat [ONLINE]. Viitattu
24.03.2002. Saatavilla www-muodossa:
<http:/ /www.metodix.com/ metodi/ pirkko/ tieteellisen_paattelyn_erilaiset_logiikat

htm>.

BAILEY, Derek 1992, Improvisation - Its Nature and Practice in Music. New York: Da
Capo Press.

BERLINER, Paul 1994. Thinking in Jazz - The Infinite Art of Improvisation. Chicago and
London: The University of Chicago Press.

CHASE, Mildred 1985. Just Being at the Piano. Berkeley: Creative Arts Books.

CROOK, Hal 1991. How to Improvise ~ An Approach to Practicing Improvisation. Rotten-
burg N.: Advance Music.



115

DAY, William 2000. Knowing as Instancing: Jazz Improvisation and Moral Perfectionism.

The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol.58, 2/2000, 99-111.

ESKOLA, Jari & SUORANTA, Juha 1996. Johdatus laadulliseen tutkimukseen. Lapin

yliopiston kasvatustieteellisid julkaisuja C 13. Rovaniémi: Lapin yliopistopaino.

FISCHER, Lou 1994. Jazz Improvisation - A Holistic Viewpoint. Jazz Educators Journal,
May 1994, 41-43.

GARCIA, Antonio J. 1998. Grading Jazz Improvisation: On What Basis? Jazz Educators
Journal, March 1998, 58-60.

GOODRICK, Mick 1987. The Advancing Guitarist: Applying Guitar Concepts & Tech-

niques. Milwaukee: Hal Leonard Publishing Corporation.

HAKANEN, Tauno 1980. Luovuus ja sen ohjaaminen. Espoo: Weilin+Gods.

HAMEL, Peter Michael 1986. Through Music to the Self: How to Appreciate and Experi-
ence Music Anew. Kdédntinyt saksan kielestd Peter Lemesurier. Longmead, Shaftes-

budy, Dorset: Element Books Ltd.

HAURU, Jukka 1999. Improvisaatio on taiteen kestavyyslaji. Helsingin Sanomat 9.4.1999.
Helsinki: Sanoma-osakeyhtio.

HEDENGREN, Viveca 2000. Hiped pois! Teatterilehti 5/00, 36-37.

HIRSJARV], Sirkka & HURME, Helena 2000. Tutkimushaastattelu. Teemahaastattelun teo-

ria ja kdytantd. Helsinki: Yliopistopaino.

HAMEENNIEMI, Eero 1998. Chamber Concerto for Violin and String Orchestra. Levyn
kansiteksti. Finnish Music Information Centre (FIMIC).

JARRETT, Keith 1986. Spirits. Levyn kansiteksti. Miinchen: ECM Records.



116

JOHNSTONE, Keith 1996. Impro - improvisoinnista iloa eldméén ja esiintymiseen. Suo-

mentaja Simo Routarinne. Helsinki: Yliopistopaino, Helsinki University Press.

JUNG, Carl G. 1964. Symbolit - piilotajunnan kieli. Suomentanut Mirja Rutanen. Helsinki:

Otava.

JUNG, Fred. A Fireside Chat with William Parker. Haastattelu [ONLINE]. Viitattu
24.03.2002. Saatavilla www-muodossa:

<http:/ /www jazzweekly.com/interviews/wparker.htm>.
KUUSINEN, Jorma (toim.) 1995. Kasvatuspsykologia. Juva: WSOY.

LIEBMAN, David. The Artistic Learning Process [ONLINE]. Viitattu 24.03.2002. Saatavilla
www-muodossa:

<http:/ /www.upbeat.com/lieb/Feature_Articles/artisticprocess.htm>.

LIEBMAN, David 1996. David Liebman’s Philosophy of Teaching [ONLINE]. Viitattu
24.03.2002. Saatavilla www-muodossa: <http:/ /www.upbeat.com/lieb/ philos.htm>.

LYONS, Leonard 1983. The Great Jazz Pianists: Speaking of Their Lives and Music. New
York: Quill.

MARTIN, Jean 1996. Derck Bailey Interview, 16 August 1996. Haastattelu [ONLINE]. Vii-
tattu 24.03.2002. Saatavilla www-muodossa:
<http:/ /www.shef.ac.uk/misc/rec/ps/ efi/ fulltext/ mbailin2 html>.

McLAUGHLIN, John. John McLaughlin on improvisation: Psychology of Improvisatory
Freedom and Expression {ONLINE]. Viitattu 24.03.2002. Saatavilla www-muodossa:
<http:/ / www.cs.cf ac.uk/Dave/ mclaughlin/art/improvisation. html>.

MOISALA, Pirkko 1993. Soittotyylin analyysi. Musiikin suunta 3/1993, 7-16.

NACHMANOVICH, Stephen 1990. Free Play: Improvisation in Life and Art. Los Angeles:

Jeremy P. Tarcher, Inc.



117

NICKOLS, Fred 2000. The Knowledge in Knowledge Management [ONLINE]. Viitattu
24.03.2002. Saatavilla www-muodossa:
<http:/ /home att.net/~nickols/Knowledge_in KM htm>.

PRESSING, Jeff 1988. Improvisation: methods and models. Teoksessa John.A. Sloboda
(toim.) Generative Processes in Music - The Psychology of Performance, Improvisa-

tion and Composition. Oxford: Clarendon Press, 129-178.

RAUSTE-VON WRIGHT, Maijaliisa & VON WRIGHT, Johan 1994. Oppiminen ja koulu-
tus. Juva: WSOY.

REEVES, Scott 1992. The Improviser’s State of Mind. Jazz Educators Journal, Summer
1992, 46-47.

ROOS, Esa 1996. Piilotajunta, Freud ja psykoanalyysi. Teoksessa Vesa Manninen, Esa Roos
& Jukka Vilimaki (toim.) Kohti piilotajuntaa. Helsinki: Yliopistopaino, 13-54.

SABATELLA, Marc 2000. A Jazz Improvisation Primer [ONLINE]. Viitattu 24.03.2002. Saa-
tavilla www-muodossa:

<http:/ /www .outsideshore.com/ primer/ primer/ index.html>.

SANTALA, Jaana. [hminen tiedonkésittelijand - kognitiivinen psykologia [ONLINE]. Vii-
tattu 17.10.2001. Saatavilla www-muodossa:
<http:/ /www.internetix.fi/ opinnot/ opintojaksot/ 1filosofiapsykologia/ psykologia/
psykologia2/index.htm>.

SMITH, LaDonna 2001. Improvisation in Childhood Music Training and Techniques for
Creative Music Making. Web-lehdessd The Improvisor [ONLINE]. Viitattu

24.03.2002. Saatavilla www-muodossa: <http://www.the-improvisor.com>.

SUDNOW, David 1978. Ways of the Hand. (2. painos) Cambridge, Harvard University

Press.



118

SVEIBY, Karl-Erik 1997. Tacit Knowledge ~ an Introduction to Michael Polanyi [ONLINE].
Viitattu 20.10.2001. Saatavilla www-muodossa:
<http:/ /www.sveiby.com.au/Polanyi.html>.

TAYLOR, Cecil 1966. Conquistador. Levyn kansiteksti. Blue Note:

TIENSUU, Jukka 1991. Mutta onko se musiikkia? Teoksessa Lauri Otonkoski (toim.) Klang

- uusin musiikki. Jyvaskyla: Gaudeamus, 9-51.

VESTERHOLM, Pertti 1999. Improvisointi Carl Orffin musiikkikasvatusmenetelméassi.
Jyvéaskyldn yliopisto. Musiikkitieteen laitos. Musiikkikasvatuksen pro gradu -

tutkielma.

VOIGT, John. Free Jazz Improvisation [ONLINE]. Viitattu 30.07.2001. Saatavilla www-

muodossa: <http:/ /people.ne.mediaone net/johnvoigt/home htm>.

WERNER, Kenny 1996. Effortless Mastery - Liberating the Master Musician Within. New
Albany: Jamey Aebersold Jazz, Inc.

WESTCOTT, Malcolm R. 1968. Toward a Contemporary Psychology of Intuition. New
York: Holt, Rinehart and Winston, Inc.



