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Abstrakti

Tutkimusaiheenani on  ammatillisessa  muusikkokoulutuksessa  opetettava
melodiadiktaatti erityisesti Suomessa ja Unkarissa. Melodiadiktaattia pidetdan
nykyajan musiikinopetuksessa yhtend sen keskeisistd osa-alueista. Talla alalla
yleisesti vallitsevan kasityksen mukaan melodiadiktaatti on selkein todiste oppilaan
musiikin ymmaértadmisestd, jolloin taitavan muusikon on oltava myés taitava
melodiankirjoittaja. Tama ei kuitenkaan k&ytannén kokemuksieni mukaan pida
valttdmatta paikkansa. Vaittdman ja todellisuuden valilld vallitsee ilmeinen ristiriita,
jonka ratkaisulle tutkimus esittdd neljddn opetuskdytannésséd havaittavaan
epédkohtaan  paneutumista: melodiadiktaatin  perusidea, opetusmateriaali,
diktaattitehtavien esittaminen ja pedagogiset metodit.

Tutkimukseni historiallisessa osiossa tarkastelen notaation ja melodiadiktaatin
kehittymistd. Kokeellisessa osiossa hyddynnan erilaisia tilastoja, joiden avulla
selvitén opiskelijoiden soitto- ja melodiankirjoittamistaitojen vélisia yhteyksia.

Tutkimustulosten mukaan nykyajan musiikinopetuksessa melodiadiktaatti rajoittuu
ainoastaan savelkorkeuksien ja -kestojen nuotintamiseen. Nain ollen
melodiadiktaatin siséltd, metodit ja esitystavat ovat nykydan vanhentuneita eivatka
ne kykene olemaan hyédyksi ammattimuusikoiden soitonopetuksessa.
Tutkimustulokset osoittavat kiistattomasti, ettd melodiadiktaatti kaipaa pikaista
uudistamista ammattimuusikoiden koulutuksessa.

Asiasanat: musiikkikasvatus, melodiadiktaatti, notaatio, soitonopetus
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ALKUSANAT

"Muusikko on kuuro, mikali hdn ei kuule musiikkia — ts. mikéli hdn ei kykene
nuotintamaan kuulemaansa." — Zoltan Kodaly 1952

Musiikkitieteen ammatillinen lisensiaatintyéni  pohjautuu  omakohtaisiin
kokemuksiini. Olen toiminut saveltapailun opettajana musiikkioppilaitosten
ammatillisella linjalla Unkarissa kymmenen vuoden ajan ja nykyisin Suomessa
jo viidentoista vuoden verran. Pedagogisen kokemukseni pohjalta voin sanoa,
ettd unkarilaisten ja suomalaisten ammattimuusikkojen koulutuksessa esiintyy
tiettyja eroja. Erot johtuvat vaatimustasoista, jotka ndissa maissa on méaaritelty

jossain maarin eri tavoin. Musiikin  kuulonvaraista nuotintamista -
melodiadiktaattia — pidetaan kuitenkin sekd Suomessa ettd Unkarissa erittain
tarkeéna oppiaineena, ja yleisen naékemyksen mukaisesti

melodiadiktaatitehtévien taidokas suoritus on suorastaan edellytys, mikali
oppilas haluaa edeté opinnoissaan taidokkaaksi muusikoksi.

Opetustydssani olen silti havainnut, ettéd jopa lahjakkaimmilla opiskelijoilla on
suuria vaikeuksia melodiadiktaattitehtavien parissa. Niinpa olen opettajana
pyrkinyt kayttdamé&an parhaimmiksi todettuja menetelmia, mutta toivomiani
parempia tuloksia en ole kyennyt saavuttamaan — on myds syytd ottaa
huomioon v&hainen viikkotuntimaara, mik& oppiaineelleni on varattu. Vuosien
mittaan olen tehnyt muistiinpanoja oppilaideni melodiadiktaattien tuloksista.
Tehtyani arkistostani tarkan yhteenvedon, jouduin yll&dolevan moton mukaisesti
toteamaan, ettd sek&d Suomen ettd Unkarin kuuluisien taiteilijoiden ja
musiikkipedagogien keskuudessa on runsaasti Kodalyn mainitsemia "kuuroja"
muusikoita — havainto kavi ilmi, kun analysoin menestyneiden soitin- ja
lauluoppilaideni vuosien takaiset melodiadiktaattitehtavien tulokset.

Havaittuani karun tosiasian halusin saada selville, mista musiikin ammattiopis-
kelijoiden ongelmat melodiadiktaatissa oikein johtuvat. On selvaa, ettd on-
gelmien selvittaminen edellyttdd paneutumista oppilaiden opiskeluhistoriaan,
joten tutkielmassani lahestyn ongelmaa Sandor Karacsonyn ajattelu—
uudelleenajattelu—edelleenajattelu -filosofian kautta.



Musiikkipedagogien ja ammattioppilaiden keskuudessa olen kyselylomakkei-
den ja henkilékohtaisten keskustelujen kautta kartoittanut melodiadiktaatin
asemaa tdman paivan opetuksessa. Téatd materiaalia olen hyddyntanyt tutki-
muksessani.  Lisaksi suoritin ammattiopiskelijoiden keskuudessa kokeita,
joissa sovelsin nykyajan tietokoneteknologiaa. Annoin heidan tehtavékseen
my6és melodiadiktaatteja, jotka synteetisten &aanien sijasta olivat CD- tai
kasettisoittimella soitettuja sointukulkuja elavasta musiikista. Kokeet suoritin
Kokkolassa ja Debrecenissa (Unkari) vuosina 1998-2000. Oppilaitokset ovat
keskenaan vertailukelpoisia.

Haluan kiittda professori Matti Vainiota hdnen asiantuntemuksestaan ja avus-
taan tyoni eri vaiheissa. Kiitdn myés jokaista kollegaani ja oppilastani, jotka
ovat olleet apunani ja tukenani tutkielmani eri vaiheissa.



1 JOHDANTO
1.1 Tutkimuksen aihe ja ongelmanasettelu

Tutkimukseni aiheena on melodiadiktaatin asema ja vaikutus ammattimuusik-
kojen koulutuksessa. Mielenkiintoni kohdistuu ensisijaisesti suomalaiseen ja
unkarilaiseen koulutusjarjestelmaan. Melodiadiktaatti on saveltapailun ope-
tuksen erottamaton osa-alue ja se I6ytyy tehtavatyyppind jokaisesta
saveltapailukurssista. Diktaatilla tarkoitetaan etukéteen valitun musiikillisen
ajatuksen nuotintamista kuulonvaraisesti. Unkarin Opetusministerién muis-
tiossa esiintyvan maéritelman mukaan melodiadiktaatti perustuu "ankaran
analyyttiseen reproduktioon" ja nain ollen se on monikerroksinen mentaalinen
toiminto!. Useat tutkijat ovat yhta mielta siita, ettd melodiadiktaatti on selkein
todiste "ymmartavasta" kuulosta2. Musiikin vastaanottamisen monivaiheista
prosessia tutkitaan melodiadiktaatin avulla my6s kognitiivisin menetelmins.

Tekemani mielipidetutkimuksen mukaan4 suuri osa muusikoista ajattelee, etta
melodiadiktaatti on musiikillisten valmiuksien ja kuulon parhaimpia mit-
tausvélineitd. Tehtévien harjoittelu edellyttda oppilaalta tarkkaa huomiointi-
kykyd ja toisaalta myo6s opettajalta perusteellista metodista suunnittelua.
Ammatillisen koulutuksen paasykokeissa hakijan valmius melodiankirjoittami-
seen on oppilaitoksesta riippumatta yksi perusedellytyksid — monesti sita pi-
detdén ratkaisevana kriteerina hakijoiden valinnassa.

Koska melodiadiktaattia pidetéan yleisesti tarkedné oppiaineena, niin useat
tutkijat ovat paatyneet tutkimuksissaan samaan johtopaatdkseen: taitava muu-
sikko on samalla taitava melodiankirjoiftaja®. Todellisuus on kuitenkin aivan
toisenlainen: useat pedagogiset kokemukseni osoittavat, etteivat soitto-
opinnoissaan hyvin menestyvat opiskelijat kykene useinkaan suoriutumaan
melodiadiktaattitehtavista. Taitava muusikko ei siis vélttdémattd ole taitava
melodiankirjoiftaja. Taméan takia ammattikoulutuksen musiikkikasvatuksessa
saattaa muodostua kaksi taysin toisistaan poikkeavaa kasitystd opiskelijan

1 Miiveltdési Minisztérium 1981, 69

2 vrt. esim. Karpinsky 1990, 191: Benward 1987, xxi; Potter 1990, 69
3 Louhivuori 1997, 146—147

4 Ks. Liite 1

S Vrt. esim. Dobszay 1991, 6; Bantainé 1998, 5



musiikinymmartamisesta: opiskelija voi olla taitava muusikko mutta huono
melodiankirjoittaja.

Tutkimusongelmani on se ristiriita, joka usein vallitsee urallaan menestyneiden
muusikoiden soittotason ja heidan opiskeluaikaisten melodiadiktaattitehtéavien
valillas.

1.2 Tutkimuksen hypoteesit

Emily Ruth Brink toteaa véitéskirjassaan A cognitive approach to the teaching
of aural skills viewed as applied music theory, ettd nykyajan
musiikkikasvatuksessa useat musiikkikorvan kehittdmiseen tahtaavat
harjoitukset ovat pysyneet taysin muuttumattomina jo yli 50 vuotta’. Oletan,
ettd sama patee myds melodiadiktaattitehtéviin.

Tutkimukseni hypoteesina onkin néin ollen se, ettd ammattimuusikkojen
saveltapailunopetuksessa  melodiadiktaatti on  nykyisin  naivettynyt
epamusikaaliseksi ja vanhentuneeksi oppiaineeksi, joka palvelee aivan eri
paamaaria kuin soitonopetus. Tédma saattaa nahdéakseni olla yksi syy siihen,
mikseivat muusikoiden taiteelliset saavutukset ja heidan opiskeluaikojensa
melodiadiktaattitehtévien tulokset korreloi keskenaan lainkaan.

Tutkimukseni hypoteesissa esittdméani ongelmat voivat esiintyd seuraavilla
alueilla:

1. Melodiadiktaattiharjoitusten perusajatus on vaara: se on muodostettu
epétieteellisin periaattein, joten se on asetettava perusteellisen
tarkastelun alaiseksi.

2. Melodiadiktaateissa kaytetty materiaali ei ehké ole milioinkaan vastan-
nut korkeatasoisia musiikillisia kriteereja tai ehka kriteerit ovat olleet
rittdvidkin, mutta joka tapauksessa materiaali ei ole kyennyt vastaa-
maan ajan haasteisiin.

6 Ks. esim. Liite 8
7 Brink 1980, 3



3. Melodiadiktaattitehtdvéat esitetdédn jokseenkin poikkeuksetta vain yh-
della instrumentilla, tasavireisella pianolla. Nain ollen tehtévat ovat
monesti kaukana elévasta saveltaiteesta otetuista esimerkeista.

4. Melodiadiktaatin kehittdmiseen luodut pedagogiset metodit ovat liian
tehtavékeskeisia, joten ne eivéat pysty palvelemaan yleisen musikaali-
suuden tarkoitusperia.

Kohtien 1., 2. ja 4. vaéittamien avulla etsin vastausta hypoteesiin
tarkastelemalla notaation ja melodiadiktaatin kehittymistd vuosisatojen
saatossa. 3. kohdan vaittdman pohjalta tutkin perinteisesti kaytettyja
diktaattitehtavia ja vertaan niita elavaa musiikkia hyddyntéviin tehtaviin.

Vertailen tutkimuksessani useiden tana paivana tunnettujen huippumuusikko-
jen ja pedagogien taiteellisia saavutuksia heidan opiskeluaikojen melodiadik-
taattitehtavien tuloksiin. Oletan, etta tuloksista 16ytyy vastaus siihen, esiin-
tyykdé melodian nuotintamisen ja muusikon taiteellisen tason valilla lainkaan
konkreettisia korrelaatioita.

1.3 Tutkimusmetodit

Tutkimukseni aluksi perustelen hypoteesiani luomalla katsauksen melodiadik-
taatin yli satavuotiseen historiaan. Tarkastelunakékulmaksi olen valinnut
Leonard Nelsonin kriittiset nakemykset®. Lahestymistapani on historiallinen,
joten keskityn katsauksessani notaation ja melodiadiktaatin kehittymiseen seka
keskeisimpien ranskalaisten, suomalaisten ja unkarilaisten diktaattikokoelmien
sisaltamien materiaalien ja metodien tarkasteluun.

Tutkimukseni kokeellisen osion kasittely pohjautuu induktiiviseen tutkimus-
strategiaan, silla — kuten olen jo maininnut — lIahtékohtanani on ollut pedagogi-
nen todellisuus. Analysoituani empiirisesti kerd&dmani havainnot pyrin muo-
dostamaan  tutkimusongelman  pohjalta teoreettiset johtopaatékset.
Dokumentoinnissa olen kayttanyt seka kirjallisia ettd suusanallisia tutkimus-
menetelmia, joiden avulla valotan tutkimukseni eri vaiheita. Tutkimusmetodini
perustuu ensisijaisesti erilaisiin tilastoihin: kehittdmieni mittausasteikkojen

8 Nelson 1965, 66



avulla olen selvittanyt oppilaiden melodiadiktaattien arvosanojen merkityksia
verrattuna heidan taiteelliseen menestykseensad. Nain olen pyrkinyt I6ytdmaan
yhteydet soittotaidon ja melodiankirjoittamisen valilla.



2 NOTAATIOSTA NYKYAJAN MELODIADIKTAATTIIN — HISTORIALLINEN
JA PEDAGOGINEN YLEISKATSAUS

2.1 Notaatio
2.1.1 Notaation tarpeellisuus

Notaatio on kehittynyt samoin periaattein kuin kielellisten ilmaisujen kirjoit-
taminen muistiin. Lahtékohtana on molemmissa ollut muistinvaraiset ajatukset
eli perinnetieto. Nykyisin jo kaikkialle maailmaan levinnyt |&dnsimainen no-
taatiotapa kehittyi Euroopassa.

Kansansavelmi& ei ole perinteisesti tarvinnut kirjoittaa muistiin, silla ne ovat
osa paikallista kulttuuria. Tavallisesti taméankaltaiset melodiat sijaitsevat alu-
eellisesti varsin rajatulla alueella, joten vaikka ne saattavat olla tyylillisesti
taysin erilaisia, niin ne voivat séilya kansan muistissa satojen vuosien ajan.
Tasta ovat todisteina useat kansansavelmékerrostumat ja gregoriaaniset me-
lodiat®. Perinetietoon nojaavissa yhteisdissa notaatiolle — edes alkeelliselle —
ei yksinkertaisesti ole tarvetta, silld kirjoitustaidottomalla vaestélld on niin
kehittynyt muisti, etté se tavallaan korvaa kirjoituksen tarpeen.

Tilanne muuttuu aivan toiseksi, mikali voimakkaampi yhteisé pyrkii yh-
tendistdmé&an véakiluvultaan vahaisia perinnekulttuureja. Karolingien refor-
meihin kuuluvista dokumenteista 800-luvulta k&y ilmi, ettd hallitsijasuku pyysi
Roomasta kirjallisuutta ja laulajia melodioiden opettamista varten'®. Tama tar-
koittaa sitd, ettd perinnemelodiat olivat leviaméasséa alkuperaisten seutujen ul-
kopuolelle. Pitkien melodioiden tarkka esittdminen vieraassa kulttuuripiirissa
edellytti niiden tallentamista — ts. nuotintamista. Vahitellen alettiinkin kehittaa
inmismuistia jaljittelevaa ja kulttuuriymparistésta riippumatta jokaiselle yleisesti
ymmarrettavad merkkijarjestelmaa.

9 Bartok 1914, 108—115; Szendrei et al. 1989, 5
10 Rajeczky 1981, 89



2.1.2 Keskeisimmiit vaiheet lansimaisen notaation kehityshistoriassa
2.1.2.1 Perinnetietoon nojautuva notaatio

Notaation kehityshistorian ensimmainen vaihe kesti 1000-luvulle saakka, jol-
loin Guido Arezzolainen (kuoli vuoden 1033 jalkeen) teki uraauurtavan tyénsa.
Lansimaisen notaation alkuhaméard ulottuu kuitenkin kauas menneisyyteen:
Benjamin Rajeczkyn tutkimuksen mukaan Valimeren alueella tunnettiin jo 4000
eKr. tiettyja alkeellisia merkkeja (chironomia), joilla kuvattiin melodian suuntaa
ja jotka "piirrettiin kasilld ilmaan"'. 800-luvun Euroopan luostarien munkit
tekivat ensimmaiset musiikkiin liittyvat muistiinpanot néihin kasimerkkeihin
nojautuen. Na&itd merkkeja sijoitetaan laulun sanojen tavujen ylapuolelle.
Laulaminen tapahtui kuitenkin edelleen ulkomuistista, joten merkkijarjestelma
palveli laulajia 1&8hinnd muistin tukena.

Nuottiesimerkki 1. Varhaista notaatiota n. vuodelta 800. (Menuhin — Davis 1981, 79.)
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Chironomiasta kehittyi vahitellen neumikirjoitus'2. Neumeilla voidaan merkita
joko (1) yksidanisid melodioita tai (2) kaksi- tai useampidanisia melodioita,
jolloin merkit ilmaisevat nousevaa tai laskevaa melodialinjaa tai naiden yhdis-
telmaa.

Tassa vaiheessa lansimainen notaatio oli viela symbolinen merkkijarjestelma,
jonka oppiminen ja hallitseminen vaati perusteeliista ja pitkallistd opikelua. On
kuitenkin selvaa, ettd notaatio vakiintui jo téssa varhaisessa vaiheessa
musiikillisen toiminnan perustaksi, joka liittyi elimellisesti perinteeseen, hen-
kil6kohtaiseen opetukseen ja muusikkojen yhtendiseen ajattelutapaan.

11 Rajeczky 1981, 89-90; Rescigno — Garavaglia 1987, 31
2 Neumi (kreik.) = viittominen.



Taménkaltainen notaatio ei tosiasiassa eroa perinnetiedosta viela lainkaan —
pohjautuuhan se ratkaisevasti perinnetietoon, jota ilman se jaa elottomaksi
merkkijarjestelmaksi. Flaamilainen musiikinteoreetikko ja opettaja Hucbald
kirjoittikin 900-luvun alkupuolella neumeista’3. "Mikali emme kuule, kuinka
melodiaa lauletaan, emme voi tietda mita saveltdja haluaa."”

2.1.2.2 Perinnetiedosta riippumaton notaatio

900-luvulla oli kaksi erilaista kayténtéa Kkirjoittaa musiikkia muistiin: en-
simmainen menetelma pohjautui kirjainmerkkeihin, toinen puolestaan oli dias-
temaatinen merkkijarjestelma.

Antiikin kreikkalaiset kehittivdt ensimmaisena kirjainmerkkeihin pohjautuvan
jarjestelman. Tama menetelma perustuu tavujen ylapuolelle kirjoitttuihin aak-
kosiin, jolloin jokainen yksittdinen Kkirjain merkitsee yhta soivaa aanta.
Kirjainten ylapuolella olevat toisenlaiset merkit viittaavat puolestaan yhden tai
kahden puoli- tai neljdsosa-askelen savelkorkeuteen. Vaikka menetelma saat-
taakin vaikuttaa tietynlaiselta pikakirjoitusmenetelmalta, on se merkitsemista-
pana varsin tarkka.

Nuottiesimerkki 2. (Brockhaus — Riemann, 1983, 191.)

Myé6s roomalaiset ottivat tdman notaatiosysteemin kayttéénsa, kunhan roo-
malainen filosofi Anicius Boethicus 500-luvulla ensin korvasi kreikkalaiset aak-
koset roomalaisilla kirjaimilla. Tatd merkkijarjestelmaa on tarkasteltu teoreet-
tisesti 1020-luvulla tehdysséa tutkielmassa Diagolus de musica, jonka tekijana
on tuntematon pohjoisitalialainen mestari. Notaatiotapa ei kuitenkaan milloin-
kaan levinnyt kovin laajan kayttédn, vaikka se olikin varsin tarkka. Syyksi

13 Menuhin — Davis 1981, 80



10

monet tutkijat ndkevdt menetelman monimutkaisuuden ja vaikeaselkoisuu-
den14_

Diastemaattinen notaatio pyrkii puolestaan ratkomaan intervallien tasmailisen
merkitsemisen ja havainnollisuuden ongelman. Siind neumiryhmét on jaettu
vaakasuoran viivan ympdrille, viiva puolestaan ilmoittaa tarkemmin
maarittamattéman saveltason. S00-luvun lopusta aina 1000-luvun loppuun asti
viiva piirrettiin tavallisesti punaisella varilla.

Nuottiesimerkki 3. Diastemaattista notaatiota vuoden 1100 tienoilta. (Menuhin — Davis 1981,
79.)

Vaarinkasitysten mahdollisuus oli kuitenkin suuri, joten uusien viivojen
kayttoonotto koettiin tarpeelliseksi. Punainen viiva osoitti yha useammin f -
sgvelen paikan. Notaation kehityshistoriassa otettiin seuraavaksi kayttéon
erivariset viivat osoittamaan c, a ja d -savelten paikkaa. Tama oli ratkaisevia
kaanteitd notaation kehityshistoriassa, silla tosiasiassa saveltason merkitsemi-
nen mahdollisti samalla — jopa tiedostamatta — séavellajien vakiintumisen.
My6hemmin nuottiviivojen eteen sijoitettiin kirjaimia, jolloin vérit kavivat tar-
peettomaksi — tosiasiassa naista kirjaimista kehittyivat nykyiset nuottiavaimet.
Nuottiviivoja oli tdss& vaiheessa jo nelja ja viides viiva vakiintui kaytantéon
1300-luvun toppuun mennessa, jolloin &aniala kyettiin maéarittelemaan verrat-
tomasti aikaisempaa tarkemmin.

Yhtéd useamman nuotiviivan kayttdé perustui astekulkuun, jolloin kahden viivan
(tai kahden valin) vélinen etaisyys oli terssi. Jo 1000-luvun alkupuolella Guido
Arezzolainen keskittyi tarkentamaan tersseihin pohjautuvaa notaatiota.

14 v/rt. esim. Darvas 1977, 161; Rescigno — Garavaglia 1987, 30
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Vuonna 1028 han luovutti henkildkohtaisesti Paavi Johannes XXl:lle Aliae re-
guale -antifonin, jonka nuotintamiseen han kéaytti uutta viivastosysteemia.
Paavi oli ihmeiss&an: han halusi omakohtaisesti kokeilla, "kuinka taysin tunte-
mattoman laulun lukeminen onnistuu prima vistana"1s.

Nuotiviivastojen kayttédénotto toi mukanaan aivan uudenlaisen "visuaalisen"
notaation, jonka avulla oli mahdollista merkita intervallisuhteet tarkasti'®. Talla
tavoin notaatio muodostui yksinkertaisemmaksi ja helpommin tulkittavaksi —
enéa ei notaation koodaamiseen tarvittu perinnetietoa kuten aikaisemmin oli
ollut laita.

21.23 Diastemaattisen notaation kehittyminen nykyaikaiseksi
notaatioksi

Gregoriaanisessa laulussa fraasien rajat maaraytyivat hengityksen tai diktion
perusteella. Diastemaattinen notaatio soveltui yksidénisen ja varhaisen
monidanisen musiikin tallentamiseen mainiosti, mutta polyfoniseen ja kontra-
punktiseen musiikkiin se ei soveltunut, koska notaation avulla ei voitu merkita
mink&anlaisia rytmisia yksityiskohtia. Riittdmattomaksi kaynyttd notaatiota
taytyi siis kehittdaa edelleen. Rytmid koskevien yksityiskohtien — kuten inter-
vallienkin — nuotintaminen on satojen vuosien kehityksen tulos. Ensimmaiset
kokeilut tehtiin Notre Damen koulukunnan piirisséd 1200-luvun alussa ja naista
kokeiluista nykyaikana tunnetuin on modaalinen notaatio.

Modaalisen notaation perustana on runon metrisen poljennon pitkien ja lyhyi-
den aika-arvojen vaihtelut. Kaikkiaan kaytéssé oli kuusi erilaista rytmimo-
dusta, jotka jarjestettiin metrisen luokituksen mukaisesti. On huomattava, ettei
merkkien avulla suinkaan iimoitettu savelien absoluuttisia pituuksia vaan aino-
astaan laulettavan tavun rytmityyppi. Modaalisesta notaatiosta on nykyaikaan
sailynyt valitettavan vadhan alkuperaisia kasikirjoituksia. On arveltu, ettad tama
notaatiotapa on ollut kdytanndéssé aivan liilan hankala toteuttaa ja muutoinkin
turhan vaikeaselkoinen — mutta toisaalta sitéd on moitittu liian pelkistetyksi'?.

15 Rajeczy 1981, 91
16 Gordon 1997, 8
17 Rescigno ~ Garavaglia 1987, 57
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Nuottiesimerkki 4. Kuusi rytmimoodia 1200-luvun alkupuolelta. (Giilke 1979, 159.)

1, Modus b }odrdd A4
2. Modus Le iR
3. Modus pa= P N S -

5. Modus }ésmm gt gLl
&, Modus H-ddsdddfdddd Li]

Modaalisen notaation myéta kehittyi 1200-luvulla mensuraalinotaatio.
Modaalisesta notaatiosta poiketen mensuraalinotaatiossa nuotteihin ja taukoi-
hin sisaltyi myds aika-arvoja koskevat ominaisuudet.

Nuottiesimerkki 5. Mensuraalinotaation sédvelten (vasemmalla) ja taukojen (oikealla) aika-

arvot 1500-luvulta. (Brockhaus — Riemann 1984, 523.)

Mensuraalinotaatio vakiintui yleiseksi kaytanndksi 1600-luvulle tultaessa.
Vahitellen kaytté6n vakiintuivat myoés selked jako kaksi- ja kolmijakoisen
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musiikin merkitsemiseen (ts. tahtiosoitukset), savelten ja taukojen nykyinen
merkitsemistapa seké — loppusilauksena modernille notaatiotavalle — tahtivii-
vat. Johann Nepomuk Malzel patentoi metronomin vuonna 1816, jonka mah-
dollistamana musiikin tempomerkinnat taydensivat notaation nykyaikaiseen
muotoonsa.

2.1.3 Notaation mdadritelma vuosisataisen kehityshistorian valossa

Hugo Riemannin méaéaritelman mukaan notaatio on musiikin representointia
varten luotu konventionaalinen systeemi'®. Kuten olen jo maininnut, oli no-
taation kehityshistorian alkuhamérisséd henkilékohtaisen opetuksen ja ohjauk-
sen osuus merkittdva. Perinteisen musiikin tallennusmenetelman muistinva-
raisesti sukupolvilta toisille syrjayttdd nykyaikainen notaatio’®, jolloin hen-
kildkohtaisen ohjaamisen tarve vdhenee ratkaisevasti.

Nykyikaisen notaation avulla sévellys sailyy vuosisadasta toiseen. Notaation
kehitys ja saveltdmisen historia kulkevat rinnakkain ja samalla kasvaa myés
esittdvan taiteen merkitys. Tassa vuorovaikutuksessa notaatiosta muodostuu
erottamaton osa esittdvaa saveltaidetta. Laszlé Dobszay nakee notaation
eréddnlaisena salakirjoituksena, jonka avulla vuosisatoja sitten eléneiden
saveltgjien ajatukset avautuvat suoraan nykyajan muusikoille?°. Notaation val-
tava merkitys ilmenee yhtaaltd mahdollisuutena séilyttaa saveltdjien musiikilli-
set ajatukset ja toisaalta muusikoiden ensisijaisena lahtékohtana |ahestya
savellysta.

2.1.3.1 Notaation rajoitukset

Puhuttaessa nykyaikaisesta l&nsimaisesta notaatiosta on syytd muistaa myds
sen puutteellisuudet. Notaatio on toki valtavan joustava jarjestelma, mutta silla
on myo6s rajoituksensa. Yrj6 Oksalan mielestd se on merkkijarjestelma, jonka
kautta selvidvat musiikin "tarkeina pidetyt asiat", kuten d&nenkorkeus, savelen
ja tauon kesto, tempo, sointi ja sévellyksen tietyt tulkinnalliset yksityiskohdat2!.
Vaikka nykyaikaista notaatiota voidaan pitda varsin hienostuneena, on

18 Brockhaus — Riemann 1984, 108
19 Dobszay 1991, 72

20 Dobszay 1991, 74

21 QOksala 1975, 27
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kuitenkin tosiasia, etta saveltdjien on mahdotonta esittdd musiikillisia
ajatuksiaan tyhjentavasti notaation avulla. Ferruccio Busonin mukaan notaatio
on vaistamatta "abstraktin ajatuksen” transkriptio, koska nuotintamisen myéta
haviaa ajatuksen kaikkein alkuperaisin muoto?2. Nykyaikaisen notaation avulla
ei mydskaan valttdmatta voida tarkoin nuotintaa ulkoeurooppalaista musiikkia,
silla jarjestelméssad luokitellaan musiikin parametrit lansimaisen tonaalisen
kaytannén mukaisestiz3.

1900-luvun modernistisesti asennoituneiden saveltdjien kehittamat uudet
soinnilliset ja rytmiset innovaatiot mullistivat kasityksen musiikin peruspara-
metreistd. Perinteisen notaation avulla onkin uudessa musiikissa usein taysin
mahdotonta ilmaista d&nenkorkeuksia, rytmiikkaa, dynamiikkaa, artikulaatiota
jne. Niinpa saveltdjat ovat kehitténeet yksildllisid notaatiotapoja, mutta niiden
kifavuus on varmasti omiaan vieroittamaan muusikoita partituureihin
perehtymisesta. Viimeistdan 1950-luvun puolenvélin jalkeen - jolloin
tayssarjallisuus mureni ensin aleatorisuudeksi ja sen jalkeen vahitellen nykyi-
seksi postmodermiksi — havaittiin perinteisen notaation riittamattémyys ja sen
kehittdmisen tarpeellisuus nykymusiikin tarpeita vastaavaksi. Vuonna 1974
jérjestettiin Belgiassa New Music Notation -konferenssi, jonka aikana niin
saveltgjadt, muusikot kuin nuottikustantajatkin yrittivat etsid kaikkiaan
neljéllesadalle (!) uudelle musiikilliselle ilmiélle yhtenaisia notaatiotapoja. Kurt
Stone on teoksessaan Music Notation in the Twentieth Century tehnyt
yhteenvedon perinteiseen l|ansimaiseen notaatioon perustuvasta uuden
musiikin yhtendisestd merkkijarjestelméstd?4. Teoksessa mainitaan jopa
yksittaisten soittimien modernit sointimahdollisuudet.

2.1.3.2 Notaation merkitys muusikon ndkékulmasta

Notaation rajoitteet koskevat luonnollisesti myds esiintyvia taiteilijoita, silia juuri
notaation puutteiden takia heidan tulkintansa esitettavasta teoksesta nousee
korostettuun asemaan. Keith Swanwick muistuttaa tutkimuksessaan, etta
notaatio kykenee selittdmaan musiikista ainoastaan muutamia aspekteja, jol-
loin "musiikin suuri informaatiomaéaré on mahdollista kokea ainoastaan akusti-
sen elamyksen kautta"?®. Antal Molnarin ndkemyksen mukaan musiikki on

22 Busoni 1911, 85

23 Kadar 1999, 119-120; 163
24 Ks. Stone 1980

25 swanwick — Taylor 1982, 74
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jatkuvaa virtausta ajassa, jolloin yksittadisten savelten valinen "tyhjyys" muo-
dostuu yhté tarkeaksi kuin savelten véliset korkeuserot2s,

Musiikin kirjoittamisen vaikeudesta ja viitteellisyydestd aiheutuu se, etta
sévellyksen eri tulkintojen valilld esiintyy hyvinkin suuria eroja. Esittavan
saveltaiteen suurimpia haasteita onkin tulkintaongelmien selvittdminen.
Yehudi Menuhinin n&kemys on seuraava:

"Esiintyvdna taiteilijana [...] olen tietoinen siit4, kuinka meidan tulisi kyetd tasapai-
nottamaan riippuvuutemme nuoteista, ja kuinka merkittdvada on esittdjan vilkas mie-
likuvitus — herkka ja intuitiivinen intelligenssi. Naissa puitteissa paperille piirretyt nuotit
muodostuvat tarkedmmiksi kuin itse musiikki, jonka valittdmiseen ne itse asiassa on

alunperin luotu."2?

Edella esitetyn perusteella voidaan todeta, etta esittavalla saveltaiteella on no-
taatioon liittyen kaksi haastetta: yhtaalta muusikoiden taydellinen sitoutuminen
nuottikuvaan ja toisaalta elottomien nuottien herattaminen elavéksi musiikiksi.

2.2 Melodiadiktaatti
2.2.1 Melodiadiktaatin méairitelma ja asema opintosuunnitelmissa

Hugo Riemann maarittelee melodiadiktaatin seuraavasti: opettaja soittaa tai
laulaa suppeita melodioita, joita oppilaat joutuvat nuotintamaan2®. Ei tiedeta
varmuudella, mistd maasta melodiadiktaatti on alunperin lahtdisin, mutta mo-
net tutkijat arvelevat syntykodiksi Saksaa tai RanskaaZ®. Riemann siteeraa
tunnettua legendaa W.A. Mozartin nuoruusvuosilta: "Vuonna 1770 — vain 14-
vuotiaana — Mozart kuuli Sikstuksen kappelissa Roomassa Gregorio Allegrin
sévellyksen Miserere. Nuori mestari aiheutti suurta ihmetystad, kun han osasi
nuotintaa ulkomuistista koko teoksen."3® Riemann olettaa, ettd kunnianhimoi-
nen isa — Leopold Mozart — oli uhrannut runsaasti aikaa poikkeuksellisen lah-
jakkaan poikansa kouluttamiseen, ja ettd opetukseen mita todennakdisimmin

26 Molnar 1921, 73

27 Menuhin — Davis 1979, 83

28 gtoverock 1983, 45

29 siklési 1913, 1

30 Brockhaus — Riemann 1984, 578
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sisaltyi my6s melodiadiktaatin metodeja3!. Myés Sikldési on Riemannin
nékemyksestad samaa mielt&32.

Varhaisin viittaus melodiankirjoittamiseen esiintyy vuonna 1810 ilmestyneessa
saksalaisessa laulukirjassa3®3. Kokoelma siséltdd kappaleita, joiden avuila
oppilaan musiikkikorvaa kehitetd&dn nuotinnettujen melodioiden laulamisen
avulla. Tehtavatyyppinda melodiadiktaatti epéailemattd onkin vahvasti
sidoksissa nuotinlukemisen opetteluun.

Musiikkioppilaitoksissa melodiadiktaatti esiintyy virallisesti ensimmaisen kerran
Ranskassa. Thomas Abroise lisasi melodiadiktaatin Pariisin konservatorion
opetussuunnitelmaan vuonna 1871 ja tdméan tuloksena solfeggiosta (solfége) —
joka alunperin oli intonaatiota varmistava lauluharjoitus — muodostui itsendinen
oppiaine34. Solfeggion keskeisimmat paamaarét olivat nuoteista laulaminen ja
diktaattiin perustuva melodioiden nuotintaminen.

2.2.2 Melodiadiktaatin tarpeellisuus musiikkikasvatuksessa

Perinteinen melodiadiktaatti edellyttdd lansimaisen notaation hallitsemista.
Nykyaikaisella musiikillisesta muistista riippumattomalla notaatiolla voidaan jo
ilmaista tarkoin savelkorkeudet ja rytmid koskevat yksityiskohdat. Jokaiselle
muusikolle notaation oppiminen on varsin yksinkertainen ja vaivaton prosessi.
Musiikin perustekijéiden oppimisen keskeisin vaihe soitonopiskelijoilla on
omaksua rytmiset kuviot huolellisesti. Savelkorkeuksien tuottaminen riippuu
opiskelijan soittimesta, silld danen tuottaminen edellyttda soittimen teknisten
ominaisuuksien tuntemista - ajatellaan vaikkapa  puupuhaltimien
lappéjarjestelmia. Puhdas intonaatio edellyttdd hyvaa kuuloa, mutta kehittynyt
sisdinen kuulo ei ole opintojen alkuvaiheessa mitenkdan ehdoton vaatimus,
silla sisdisen kuulon kehittdmiseen vaaditaan runsaasti aikaa ja systemaattista
harjoittelua.

Laulunopiskelijoiden tilanne on soitonopiskelijoihin verrattuna aivan toisenlai-
nen. Tavallisesti heilla on luonnostaan kaunis lauluaani, jota he eivat kuiten-

31 Brockhaus — Riemann 1984, 577
32 giklési 1913, 2

33 Pfeiffer — Nageli 1810

34 Molnar 1921, 5
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kaan kykene hyddyntdmaan edes nuotinluvun perustekijdiden opettelussa.
Laulajien "instrumentti" ei tuota valmiita sé&velkorkeuksia, vaan puhtaat
sévelkorkeudet edellyttavat alusta alkaen hyvaa sisaistad kuuloa. Laulajien pe-
rustarve jo opintojen alkuvaiheessa onkin nopean ja tehokkaan nuotinluvun
omaksuminen. Nuotinluku on laulajille niin elintérked, etta tarvittaessa opetta-
jan on syyta kéyda oppilaansa kanssa lapi kaikki mahdolliset apukeinot nuotin-
luvun oppimiseksi.

Ei ole sattuma, ettd ensimmaisen kerran melodiadiktaatti valittiin pakolliseksi
oppiaineeksi juuri laulunopiskelijoille. Tama tapahtui Ranskassa. Valinta antoi
samalla toivonkipindn konservatorion tulevaisuudelle, nakivathdn opettajat
nimenomaan melodiadiktaatin oivallisena vélineena kehittda oppilaan sisaista
kuuloa. Kodalyn kirjoituksista on jaanyt elamaan saveltapailunopettaja Emil
Artauldin sanat: "Vihdoinkin voimme nimittdd muusikoiksi my6s laulajia, joiden
musiikillinen tietamattémyys on tdhan asti ollut surullisen kuuluisa."3s

Albert Lavignacin mukaan melodiadiktaatin harjoittaminen toi mukaanaan
runsaasti positiivista palautetta. 1800-luvun loppupuolella Pariisin konservato-
rion professorien yksimielinen kasitys oli, ettd melodiadiktaatti kehittaa
nayttavasti oppilaiden musikaalisia valmiuksia ja sisdista kuuloa. He pitivatkin
melodiadiktaattia "kuivan" teorianopetuksen rinnalla loistavana keinona tasa-
painottaa opetussuunnitelmia.3é

2.2.3 Melodiadiktaatti unkarilaisessa ja suomalaisessa musiikkikasvatuk-
sessa

1800- ja 1900-lukujen vaihteessa muodostuu yha useammassa Euroopan val-
tiossa maakohtainen musiikkikasvatusjarjestelma. Vaikka unkarilainen ja
suomalainen musiikkipedagogia syntyivat eri aikoihin, niin silti niiden mene-
telmissé ja instituutioissa on runsaasti samoja piirteitd. Molemmissa maissa oli
yleisena suuntauksena "ylhdaltd rakentamisen" periaate - ts. aluksi
perustettin musiikkiakatemia ja vasta sen jalkeen (ja sen seurauksena)
alemman tason oppilaitokset, kuten musiikikoulut, musiikkiopistot ja
konservatoriot.

35 Kodaly 1974b, 11
36 Lavignac 1882, 10
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Zoltan Kodaly mainitsee useassa kirjoituksessaan3” Emil Artauldin teoksen
Solfége universel, jonka Artauld lahjoitti vuonna 1878 Budapestin musiikkiaka-
temian silloiselle rehtorille Franz Lisztille. Kodalyn nakemyksen mukaan
Lisztilla ei ollut aikaa — eikd edes mielenkiintoa — Artauldin esittadmille suurille
uudistuksille, joten vei kauan ennen kuin Budapestissa alettiin seurata ranska-
laista esimerkkia3®. Kodalyn mukaan Unkarissa melodiadiktaatti otettiin osaksi
virallista musiikkikasvatusta vasta vuonna 190339,

Ensimmaiset maininnat melodiadiktaatista Budapestin musiikkiakatemian
vuosikirjoissa ovat vuodelta 19094, joten viimeistdan tuolloin soitinopiskelijoi-
den opetussuunnitelmaan ilmestyi pakollisten sivuaineiden kohdalle uusi op-
piaine:

"1. luokka: Melodiadiktaatti, joka on apuvéline jarkevdn kuulon ke-
hittdmisessa [...]. Yksinkertaisten musiikkiesimerkkien kirjoittaminen seka
muistin- etta kuulonvaraisesti.

2. luokka: Melodiadiktaatti: sopivien tehtavien kirjoittaminen sek& muistin-
ettd kuulonvaraisesti."4

Melodiadiktaatti sailyi edelld esitetyn opintosuunnitelman mukaisena vuoden
1909 jalkeenkin ja soitonopetuksen myéta siitd muodostui vahitelien vakinai-
nen oppiaine. Budapestin musiikkiakatemian vuosikirjoista 16ytyy maininta
melodiadiktaatin tarkeydesta "jarkevan kuulon kehittdmisen vélineena", mutta
jo muutaman vuoden kuluttua taméa maininta poistettiin opetussuunnitelmista.
Vuonna 1913 Albert Siklési kirjoitti:

"Kokeneet pedagogit ovat yksimielisesti todenneet melodiadiktaatin hyddyn ope-
tusty6ssa. [...] se on korvaamaton menetelmd kehitettdessa oppilaiden musiikillista

ymmarrysts."42

Suomessa Axel Térmudd teki 1900-luvun alussa vastaavanlaista uraauurtavaa
tyétd suomalaisen saveltapailunopetuksen kehittdmiseksi. Vuonna 1912

37 Ks. esim. Kodaly 1974e, 262 ja Kodaly 1989, 114

38 Kodaly 1989, 116

39 Kodaly 1974a, 294

40 Orszagos Magyar Kiralyi Zeneakadémia Szervezeti és Szolgalati Szabalyzata 1909, 41
41 Orszagos Magyar Kiralyi Zeneakadémia Szervezeti és Szolgalati Szabalyzata 1909, 41
42 gikl6si 1913, 1
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hanen periaatteensa olivat jo itsestdanselvyyksid suomalaisessa
laulunopetuksessa. Han kehotti oppilaita opiskelemaan seka teoriaa etta
kaytantéd — mahdollisimman kiinteassd yhteydesséa toisiinsa4. Viisitoista
vuotta mydhemmin Wilho Siukonen esittdd saman asian runomuodossa:

"Kuulen minkd nden — nden mink& kuulen!
Mink& kuulen — sen unohdan.
Mink& nden — sen muistan.

Minka teen — sen ymmaérrin."44

2.2.4 Katsaus tutkimuksen kannalta tarkeimpiin melodiadiktaatti-
kokoelmiin ja -menetelmiin

2.2.4.1 Albert Lavignac

Albert Lavignacin teos Cours Complet Theorique et Practique de Dictée
Musicale vuodelta 1882 on ensimmainen julkaisu melodiadiktaatin alalla.
Tama kokoelma valmistui kymmenen vuotta sen jalkeen, kun melodiadiktaatti
hyvéksyttiin Pariisin konservatoriossa opiskelijoiden varsinaiseksi oppiai-
neeksi. Teoksessa esitellddn diktaatin moninaista materiaalia ja harjoitukset
pohjautuvat Lavignacin omakohtaisiin kokemuksiin.

Lavignacin teos on tahdatty musiikinopiskelijoille, jotka ovat musiikin teorian
opinnoissaan vield alkuvaiheessa. Kuusi lukua ja kaikkiaan 4483 tehtavaa
edeliyttavat systemaattista etenemistd yksinkertaisista tehtavistd kohti alati
vaikenevia haasteita. Teoksensa alkuteksteissd Lavignac maarittelee
melodiadiktaatin  "musiikilliseksi pikakirjoitukseksi" ja tehtavat han jakaa
neljaan osa-alueeseen, jotta oppilaat voisivat saavuttaa opiskelussaan yha
korkeamman tason:

(1) Intervalliharjoitukset

(2) Rytmikuvioiden opettelu

(3) Pitkahkoét melodiat, joiden rytmikuviot ovat yksinkertaisia

(4) Yhé& vaikeampien melodisten yksityiskohtien yhdistdminen rytmisesti
monimutkaisiin tekijéihin.

43 Térmudd 1912, 6
44 gjukonen 1927, 140
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Intervalliharjoitukset noudattelevat savelasteikkoja ja harjoitukset etenevat
astekuluista kohti laajempia intervalleja. Tehtdvien suorittamista tukevat
suppeiden melodiafragmenttien harjoittelu jokaisen uuden opitun intervallin
jélkeen. Taméan vaiheen melodioissa esiintyy ainoastaan yksinkertaisia
rytmikuvioita.

Rytmikuvioiden opettelussa metodi on samankaltainen kuin intervalliharjoituk-
sissa. Yksittéisten rytmimuodostelmien harjoittelua seuraavat erilaiset lyhyet
rytmikombinaatiot.

Erilaisten intervalli- ja rytmiharjoitusten runsaus selittyy silla, etta talléin voi-
daan suorittaa tiettyjd tehtavid samanaikaisesti rinnakkain. Lavignacin mie-
lesta taméa toimii melodiadiktaatin esiharjoituksena, jonka jalkeen on vuorossa
varsinainen melodiadiktaatti, jossa oppilaat pyrkivat nuotintamaan heille tunte-
mattomia melodioita. Kokoelman kaikki melodiat ovat Lavignacin saveitédmia ja
ne on suunnattu erilaisten ongelmatyyppien harjoitteluun. Kaikki harjoitukset
ovat yksidanisia.

Lavignacin metodi on rakenteeltaan looginen ja sitd on helppo seurata teok-
seen liittyvien selitysten avulla®®>. Teoksessa melodiadiktaatti on jaettu kol-
meen vaiheeseen.

Ensimmaisessa vaiheessa kokonainen melodia soitetaan kerran. L&htdsavel
ja etumerkinté on annettu:

Nuottiesimerkki 6. (Lavignac 1882, 184.)
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Oppilaiden on maara |6ytadad melodiakaarroksen taitekohdat, savellaji ja tahtio-
soitus.

45 Lavignac 1882, 184
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Toisessa vaiheessa melodia on jaettu kahden tahdin mittaisiin osiin:

Nuottiesimerkki 7, tehtdvan alkuosa. (Lavignac 1882, 184.)

Lavignacin mielestd pienissd osissa suoritettavalla melodiadiktaattilla
tahdatdan kahteen paamaaraan: yhtaaltd oppilas kykenee seuraamaan
melodiaa jatkuvasti ja toisaalta tehtdvan avulla suljetaan pois ajatus, ettei
oppilas kykene jatkamaan melodian nuotintamista, koska han on "unohtanut
lahtésavelen.

Lavignac painottaa lisaksi taukojen merkitysta pienissa osissa suoritettavassa
melodiadiktaatissa, koska vasta niiden avulla oppilas varsinaisesti ymmartaa
melodian ja kykenee nuotintamaan sen.

Kolmannessa ja viimeisessa vaiheessa melodia soitetaan jalleen kokonaisuu-
dessaan.

Lavignac huomauttaa, etta osissa suoritettava melodiadiktaatti ei ole enaa tar-
peen opintojen myéhemmissé vaiheissa. Han on vakuuttunut siita, etta taméan
menetelmén avulla oppilas perehtyy kerta kerralta syvallisemmin diktaatti-
tehtaviin, joten menestyksellinen oppiminen on epailemétta taattu.

2.2.4.2 Albert Siklosi

Albert Siklésin teos Utmutaté a zenediktéldshoz ("Melodiadiktaatin opas")
julkaistiin 1913.  Alkusanoissa tekija viittaa neljan vuoden omakohtaisiin
kokemuksiin ja kokeiluihin melodiadiktaatin parissa. Siklésin mielesta kirjan
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luvut on jarjestetty mahdollisimman loogisesti, jotta opetuksessa saavutettaisiin
mahdollisimman parhaat tulokset. Sikiési noudattelee melko tarkoin
Lavignacin esikuvaa, mutta han taydentdd menetelmaa etenkin kahdella
merkittavalla tavalla: yhtdaltd metodi tahtdd myds notaation tekniikan
omaksumiseen ja toisaalta tehtavavalikoima sisaltdad myoés kaksi- ja nelidanisia
tehtavié, joiden avulla oppilas saa valmiudet harmoniaopin opinnoille.

Siklési vaittaa, ettd jopa pidemmalle edenneiden oppilaiden keskuudessa
esiintyy suuria vaikeuksia nuottien piirtamisessa4. Ratkaisuksi han ehdottaa
kalligrafisia harjoituksia, jotka etenevat kolmivaiheisesti:

(1) Oppilaan on piirrettava nuotit "moitteettomasti” ja lisaksi hdnen on
sijoitettava ne nuottiviivastolle.

(2) Oppilaan on piirrettdva nuottien varret oikeaan suuntaan ja samalla
hanen on sisdistettavd moniddnisen musiikin stemmojen yhdistdmisen
tekniikka.

(3) Oppilas kopioi julkaistuja nelidanisia savellyksia.

Miksi oppilaan taytyy kopioida painettua nuottijulkaisua? Siklésin mielesta pai-
nettujen nuottien kopioinnin yhteydessa oppilas alkaa ymmartaa sellaisia teo-
reettisia seikkoja ja saantja, joiden perustalle musiikinteorian opetus on vaiva-
tonta rakentaa.

Lavignacin teokseen verrattuna Siklésin kirjassa melodiadiktaatin melodiset ja
rytmiset esiharjoitukset laajenevat seuraavalla tavalla:

Intervalliharjoitukset. Intervallien opettelu etenee ylasadvelsarjaa noudattaen
(ts. oktaavi, kvintti jne.). Monidaniseen musiikkiin valmistavissa harjoituksissa
oppilas laulaa eri asteikkoja samalta aloitussavelelta ja hanen taytyy liséksi
nuotintaa melodia siten, ettei aloitussével osoita stemman perussévelta.

Rytmiharjoitukset. Opettajan sormellaan naputtamien rytmiyhdistelmien
ymmartdminen ja nuotintaminen onnistuu parhaiten, mikali tehtavissa
hyddynnetdan johtamista. Tavanomaisten tahtilajien (2/4, 3/4, 4/4 ja 6/8)
opettelun jalkeen varsinainen melodiadiktaatti luonnistuu oppilaalta verratto-
masti paremmin.

46 Sikl6si 1913, 2
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Siklési antaa opettajalle tdydet vapaudet valita melodiadiktaatin pituus — kui-
tenkin 2-8 tahdin puitteissa. Seuraavaksi luon yhteenvedon hanen suosittele-
mastaan kaytannén melodiadiktaatin metodista:

(1) Savellaji on ennalta annettu. Ensimmaisen kuuntelukerran jalkeen
oppilas maarittelee lahtdsavelen ja savellajin.

(2) Melodia voidaan soittaa oppilaalle useita kertoja, mutta Siklési ei
hyvaksy melodian segmentointia, joten tehtdvé soitetaan oppilaalle joka
kerran kokonaisuudessaan.

(3) Kaksidanisissa savelmissd oppilaan on piirrettava yla-danen
nuottivarret yléspéain ja aladanen nuottivarret alaspain. Siklési ndkee
hyddyttdmana soittaa oppilaalle erikseen kaksidanisten savelmien stem-
moja.

(4) Diktaattitentavat on syyta soittaa tai laulaa oppilaalle "kohtuullisessa
tempossa"#.

(5) Nelidaniset diktaattitehtavat tulee esittaa niin hitaassa tempossa, etta
oppilas kykenee nuotintamaan kaikki nelja aéntd samanaikaisesti. Siklosi
suosittelee bassoaanen nuotintamista ensimmaisena.

Siklosin teoksen oppimateriaali on mitoitettu vuoden mittaiseksi kurssiksi ja
jokainen tehtéva on hanen omaa késialaansa. Melodioiden ambitus on usein
peréati kaksi oktaavia. Etenkin teoksen viimeisia yksi- ja kaksidanisia melodi-
oita on aihetta tarkastella kriittisesti. Naiden tehtavien suorittaminen vain yh-
den vuoden opintojen jalkeen vaikuttaa aivan utopistiselta nykyajan
sédveltapailun opetusssuunnitelmien puitteissa (ks. nuottiesimerkit 8—9).

Nuottiesimerkki 8. (Siklosi 1913, 34.)

47 sikl6si 1913, 8
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Nuottiesimerkki 9. (Siklési 1913, 38.)

2.2.4.3 Antal Molnar

Antal Molnarin oppikirja Gyakorlokényv a Solfége tanitasara ("Harjoituskirja
sdveltapailun opettamista varten") valmistui 1921 Budapestin musiikkiakate-
mian valmentavan luokkien opiskelijoita varten. Teos siséltéa erillisen melo-
diadiktaattia kasittelevan osuuden, joka on laadittu siten, ettd oppilas perehtyy
vahitellen jokaiseen savellajiin. Aikaisemmin ilmestyneisiin alan oppikirjoihin
verrattuna Molnarin teoksessa on kaksi merkittdvaa uudistusta: harjoitusma-
teriaalin luonne ja pedagoginen |&hestymistapa melodiadiktaattiin.

Harjoitusmateriaalistaan Molnar vaéittdd samaa kuin kollegansa Béla
Szabados*: melodiadiktaatissa on kaytettédva harjoituksia, jotka ovat helposti
laulettavissa. Molnar paatyykin ndkemykseen, ettd opetusmateriaalin tulee

48 Szabados 1921, 4
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koostua "aidoista yksidanisistd savelmistd”. Hanen kriteerinsa tayttavat
ainoastaan (1) kansansavelmat ja (2) suurten saveltdjamestareiden kaanonit.

(1) Molnar kritisoi Lavignacin kokoelman yksidanisia melodioita, silla vaikka
ne ovat jarjestetty metodisesti mallikkaasti, niin hanen mielestaan ne eivat
edusta taiteellisesti arvioiden edes keskitasoa4®. Molnarin mukaan on vaarin,
ettd oppilaille esitetdan kaksi- tai useampidanisestd melodiasta ainoastaan
yla-aani, silla talléin — séaestyksen puuttuessa — melodia ja rytmi kuulostavat
"keinotekoisilta".

(2) Molnar ei kiinnitd melodiadiktaatin metodologiassaan lainkaan huomiota
opiskelijan taitoon kirjoittaa ja piirtda nuotteja, silld han olettaa, ettd musiikkia-
katemiaan hyvaksytyt opiskelijat hallitsevat ilman muuta ndma perustaidot.
Sen sijaan Molnar pitda tarkedmpana parametrien elimellistd kokonaisuutta,
joka luo musiikillisen kokemuksen. Parametrien, sekvenssien ja erilaisten ker-
tauksien nuotintamiseen Molnar kehitti uusia merkintatapoja, joita han selitti
seuraavalla tavalla: "Naiden Iyhennyksien tarkoituksena on muistuttaa opetta-
jaa siité, millaisiin parametrien valisiin yhteyksiin on oppilaan syyta kiinnittaa
huomionsa melodiadiktaattiharjoituksissa".

Nuottiesimerkki 10. (Molnar 1921, 49 — tehtdva 199.)
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Nuotiesimerkki 11. (Molnar 1921, 49 — tehtdva 200.)
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2.2.4.4 Erzsébet Szonyi

Erzsébet Szényin teos A zenei irds-olvasas mddszertana ("Musiikin
kirjoittamisen ja lukemisen metodi") on sadan harjoituksen kokoelma vuosilta
1952-53. Kodalyn mielestd se on "luonnos Szényin ainutlaatuisesta
opetuksesta™, jossa paamaara saavutetaan systemaattisen harjoittelun
tuloksena. Szényin diktaattimetodi perustuu Kodalyn esittdmiin periaatteisiin,
ts. lauluddneen ja relatiiviseen solmisaatioon. Melodiadiktaatin taitava
suorittaminen on tulosta seitseman vuotta kesténeesta kuulonkehittamisesta.

Szényin teoksessa melodiankirjoittamisen peruselementtien harjoitusvaineet
ovat:

(1) Perusrytmiyksikéiden ja néaiden erilaisten yhdistelmien kirjoittaminen.
Rytmiharjoitukset ovat peréisin tunnetuista ja vdhemman tunnetuista
melodioista.

(2) Solmisaation asteittain etenevad harjoittelu.  Samanaikaisesti
opetellaan myés  melodioiden  "nuotintamista"  kirjaimin, ts.
solmisaatiomerkkien avulla.

(3) Solmisaatiomerkein kirjoitettu melodia muunnetaan nuottiviivastolle
varsinaiseksi notaatioksi.

S0 Kodaly 1974a, 295
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Nuottiesimerkki 12. Melodian kirjoittaminen solmisaatiomerkein. (Szonyi 1956 b, 11 — tehtiva
5)
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Nuottiesimerkki 13. Tunnetun melodian kirjoittaminen nuottiviivastolle. (Szonyi 1956 b, 11 —

tehtédva 5, oma ratkaisu)
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Melodiadiktaatti koostuu kahdesta osa-alueesta, melodisista ja rytmisista har-
joituksista, joiden kirjoittamisen yhteyteen Szényi liittda oppilaan musiikillisen
muistin kehittdmisen. Valmistavien harjoitusten jalkeen oppilaille ei enaa tar-
vitse selittdd melodiadiktaatin olemusta, joka perustuu kehittyneeseen musii-
killiseen muistiin ja relatiivisen solmisaation taydelliseen omaksumiseen.
Szényin menetelma tahtaa siihen, ettd melodiadiktaattiprosessissa oppilaalle
tuntematon melodia transformoituu musiikillisen muistin kautta solmisaatio-
merkeiksi, ja juuri tdmé&n takia melodian kirjoittaminen nuottiviivastolle on
oppilaalle ongelmatonta.

Metodin luonteesta johtuen yha vaikeampien melodisten ja rytmisten koko-
naisuuksien nuotintaminen kay oppilaille entistd helpommaksi, silla niitd har-
joitellaan sdanndllisesti. Kokoelman oppimateriaali koostuu ensisijaisesti kan-
sansavelmista ja kuorolauluista. Vaikka Szényi kayttédakin runsaasti kaksi- ja
kolmi&énisia lauluja, niin melodiadiktaattiharjoituksissa keskitytddn ainoastaan
yksidanisiin savelmiin.

2.2.4.5 Laszl6 Dobszay

Laszl6 Dobszay kehittda solmisaatioon perustuvaa melodiadiktaattia laajen-
taen metodia wienildisklassisen ajan funktionaalisen sointuajattelun suuntaan.
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Vuonna 1969 julkaistiin hanen teoksensa A hangok vilaga I-VI ("Aénten maa-
ilma"). Téma kuusiosainen kokoelma on suunnattu soitonopiskelijoille.

Edeild esiteltyihin diktaattikokoelmiin verrattuna Dobszay esittdd merkittavan
opiskelutekniikkaa koskevan tdydennyksen. Tehtavéan alussa oppilaille kerro-
taan kirjoitettavan melodian tarkeimmat tukipisteet, kuten savellaji, tahtilaji ja
tarvittaessa muitakin melodisia ja rytmisia yksityiskohtia. Nailld ns. diktaatti-
raameilla Dobszay takaa sen, ettd oppilaat havaitsevat kokonaiskuvan
valittémasti ja pysyvat tehtdvassé koko ajan mukana. Diktaatit ovat yksi- ja
kaksiaanisia.

Dobszayn diktaattiharjoitukset koostuvat kansanlauluista, varhaisista
eurooppalaisista yksidanisistd melodioista seké otteista wieninaisklassikojen
teoksista. Jalkimmaisten yhteydesséd sointufunktioita tukevat bassoaanet on
annettu oppilaille.

Nuottiesimerkki 14. (Dobszay 1969d/IV, 53 — tehtédva 59.)
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2.2.4.6 Eva Sipos Bantainé

Eva Sipos Béantainén teos A j6 muzsikus létia amit hall és hallja amit I4t
("Taitava muusikko nakee minka kuulee ja kuulee mink& nakee") ilmestyi 1998
ja se on laajin tdhan mennessa julkistu melodiadiktaattikokoelma. Sen
taustalla ovat tekijédn pedagogiset kokemukset kolmenkymmenen vuoden ajalta
ja siihen siséltyy my6s melodiadiktaattia koskevia metodeja. Relatiiviseen
solmisaatioon perustuva metodi edellyttdd soitinopiskelijoilta hyvaa
musiikillista kuuloa ja puhdasta lauluaanta.

Bantainén menetelméa tahtaa kolmen osa-alueen kehittdmiseen: (1) oppilaan
huomiointikyky, (2) oppilaan musiikillinen muisti ja (3) oppilaan valmiudet
tehtavien nuotintamiseen. Naiden osa-alueiden perusteellista harjoittamista
silmalia pitden Bantainé on luonut kaikkian kymmenen toinen toisiinsa pohjau-
tuvaa metodia, joita tosin voidaan harjoitella erillisinakin kokonaisuuksina.

Viimeisena ja kehittyneimpana metodina Bantainé esittelee "oppilaan muistin
sanelun”. Tama tarkoittaa (1) erittdin keskittynyttd kuuntelua, (2) muistiin
pohjaavaa ymmarrysta ja (3) muistinvaraista notaatiota. Tehtadvaesimerkkeina
Bantainé esittdd muutaman malliesimerkin, jotka ovat otteita yksi- ja
kaksidanisestad tonaalisesta musiikista. Bantainén mukaan kenestd tahansa
kehittyy taitava melodiankirjoittaja, mikali opetuksessa kaytetdan hanen luomi-
aan metodeja.

2.2.4.7 Suomalaiset melodiadiktaattimenetelmét

Suomalainen musiikkikasvatusjarjestelmé on idltdan verrattain nuori, joten on
luonnollista, etté siind on hyddynnetty ja sovellettu muiden maiden korkeata-
soisia opetusmenetelmia. Tama patee myds melodiadiktaattiin.  Niinpa
Suomessa ei ole juurikaan ollut aihetta laatia uusia diktaattimenetelmia ja -
kokoelmia. Suomalaisissa saveltapailukokoelmissa on silti havaittavissa dik-
taattimenetelméaa ja -materiaalia koskevia painotuksia.

Vuonna 1946 Arvi Karvonen korostaa teoksessaan Savelfapailun oppikirja, etta
"s&velsanelun harjoituksia on suoritettava jokaisella oppitunnilla™!. Hanen
mukaansa diktaattien vaikeusaste riippuu oppitunnilla kaytettavista
sdveltapailutehtavistd. Menetelmédna hén suosittelee, ettd aluksi oppilaat

51 Karvonen 1946, 10
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kuuntelevat melodiaa tarkoin ja vasta sen jalkeen on vuorossa melodian
kirjoittaminen.  Kannattaa huomioida, ettd Karvonen kehottaa opettajia
laatimaan omia diktaattimateriaaleja — teoksensa laulutehtévien pohjalta.

1980- ja 1990-luvuilla julkaistin Suomessa kolme merkittdvaa kokoelmaa,
joissa kaikissa sovelletaan saveltapailun opetukseen Kodalyn filosofiaa — ja
joissa kaikissa korostetaan melodiadiktaatin korvaamatonta merkitystd mu-
siikinopiskelijoille52. Timo von Creutlein kehottaa oppilaita opettelemaan me-
lodian niin perusteellisesti, ettd notaatio voi tapahtua pelkastadan ulkomuistin
avulla®3. Anna-Maija Sillanp&é puolestaan korostaa, ettd melodiadiktaattia on
jatkuvasti harjoiteltavas4.

2.2.5 Yhteenveto diktaattikokoelmien tarkastelusta

Olen edella esitellyt tutkimukseni kannalta olennaisimmat melodiadiktaattiko-
koelmat, ja yhteenvetona voin todeta, ettéd niitd voidaan tarkastella kolmesta
nakékulmasta: metodit, materiaalit ja esitystavat

2.2.5.1 Melodiadiktaatin metodit

Jokaisessa teoksessa esitellddn samanlainen metodiikka diktaattitehtavien
esiharjoituksille. Lahtékohtina ovat musiikin peruselementtien — rytmin ja me-
lodian — systemaattinen harjoittelu. Kokoelmien véliset erot ilmenevét lahinna
peruselementtien omaksumisen jarjestyksessé — nekin johtuvat tekijéiden hiu-
kan toisistaan poikkeavista nékdkulmista. Solmisaatioon perustuvat mene-
telmét ovat kautta linjan tydstetty perusteellisemmin, mink& seurauksena pe-
rusperiaatteiden valilla ei ilmene merkittavié eroja.

Ennen siirtymista varsinaiseen melodiadiktaattiin, esiintyy kokoelmissa kaksi
nédkemystd: (1) melodia soitetaan ainoastaan kokonaisuudessaan ja (2)
melodia voidaan soittaa myods pienissa osissa. Myés nykyajan saveltapailussa
on havaittavissa kahtiajako naiden nédkemysten kesken. On syytd huomioida,
ettd melodiadiktaatin opetuksen pitk&n perinteen omaavissa maissa — kuten
Unkarissa — tehtdva soitetaan tavallisimmin kokonaisuudessaan. Gary

52 Hakkarainen — Hyytinen — Kesdvuori 1995; Creutlein 1984; Sillanp&4 1982
S3 Creutlein 1984, 7
54 gillanpaa 1982, 3
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Karpinskyn mielesta tamé& menetelmé palvelee parhaiten oppilaiden musiikilli-
sen ajattelun periaatteita®s. Osissa suoritettavaa melodiadiktaattia ei siiti tar-
vitse hylatasé, silla sen avulla opettajat haluavat varmistaa myds heikkotasoi-
sille oppilaille mahdollisuuden selviytya tehtavista>’. Tosin Karpinsky toteaa,
etteivat taman kaltaiset harjoitukset hyddyta oppilasta jarkevan kuulon kehit-
tymisessa.

2.2.5.2 Melodiadiktaatin materiaalit

Melodiadiktaatti on sailyneiden dokumenttien perusteella vahintaan 130 vuotta
vanha menetelmé&. Historian saatossa tehtavét ovat edustaneet 1&ahinna kahta
tyyppia: (1) kokoelmien tekijéiden ja pedagogien séveltamat melodiat ja (2) ot-
teet klassismin aikakauden saveltdjien teoksista, kaanonit ja kansanlaulut.

Pedagogien saveltamien melodioiden arvo paljastuu silloin, kun oppilaalla on
vaikeuksia tehtavien suorittamisessa. Talléin opettaja voi valittbmasti laatia
oppilaalle parhaimman mahdollisen tehtavan. Myds tutkintotilanteissa nama
"keinotekoiset" melodiat ovat kayttékelpoisia, koska niiden avulla on mahdol-
lista kartoittaa oppilaiden omaksumisvalmiuksia tehtavien tietyissa yksityis-
kohdissa. Varjopuolena on tietysti melodioiden taiteellinen taso. Sandor
Karacsony vaittaakin taidefilosofiaansa esittelevassa kirjoituksessaan, etta tai-
dekasvatuksen tulee nojautua ainoastaan olemassaolevaan taiteelliseen

materiaaliin®s.

Otteet saveltdjien teoksista ja kansanmusiikista ovat néin ollen verrattomasti
arvokkaampaa tehtavamateriaalia. On huomattava, ettd esittelemissani dik-
taattikokoelmissa otteet klassismin aikakauden teoksista on esitetty yksi- tai
kaksiaanisina tehtavina, jolloin niille ominainen nelidéninen soinnullinen ajat-
telu on haivytetty.

Nykyajan séaveltapailunopettajalla on vastassaan suuri haaste 16ytéa elavasta
musiikkiperinteesta esimerkkeja, jotka sopivat jokaiselle oppilaalle. Tamahan
edellyttaa perusteellista perehtymista eri aikakausien saveltgjiin — ja myds ns.
taiteellisesti keskitasoa edustaviin saveltgjiin. Tulisiko tehtavien sitten edustaa

95 Karpinsky 1989, 141
56 Karpinsky 1989, 138
57 Lavignac 1882, 185
58 Karacsony 1941, 24
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korkeinta mahdollista l&nsimaista musiikkikulttuuria? Istvan Gabor ottaa esille
"taiteellisesti keskinkertaisten séavellysten" hyddyn saveltapailunopetuksessa:
han nakee taiteellisesti keskinkertaisissa teoksissa saveltdjasta riippumatta
niin runsaasti yhtenevia tyylillisia tekij6ita, ettd niistd I6ytyy jokaiselle
séveltapailun oppilaalle yhteista opittavaa — todella merkittavat ja taiteellisesti
yksil6lliset teokset ovat liian omintakeisia melodiadiktaatin harjoitustehtaviksise.

2.2.5.3 Melodiadiktaatin esitystavat

Sen myétd kun melodiadiktaatti alkoi vakiintua oppiaineena, niin myés
tehtévien esitykseen vakiintui poikkeuksetta piano®. Siklosi viittasi kirjoituk-
sissaan tosin sithen, ettd opettaja saattoi esittda diktaatin myés viulullas?!.
Ehdotus ei kuitenkaan toteutunut pedagogisessa todellisuudessa, silla vain
harvat opettajat osaavat soittaa viulua — pianolla onkin verrattomasti vaivat-
tomampaa soittaa diktaattitehtavia. Ajan mittaan myés opettajien keskuudessa
alkoi esiintyd halukkuutta esittdd tehtavia jollain muulla instrumentilla kuin
pianolla. Kodalyn filosofiaa soveltavissa menetelmissa lauluédani on ihmisille
l&heisin instrumentti. Dobszay ehdottikin, ettd harjoitukset voitaisiin esittaa
pianon sijasta my6s laulamallaé2. Laulaminen onkin mitd autenttisin esi-
tystapa, mikali tehtaviin sisaltyy kansanlauluja.

Rudolf Németh, Léaszl6 Nogradi ja Janos Puster toteavat yhteisessa
antologiassaan, ettd musiikinkirjoittamisen valmiuksien kehittymistd ajatellen
olisi oppilaille syyta soittaa harjoitukset myds &anitteina, jotka antavat oikean
kasityksen soivasta todellisuudesta®3. Myds Bantainé mainitsee kasettisoitti-
men kayton opetuksessa mutta toteaa saman tien, etta itse asiassa sen kaytto
on niin ongelmallista, ettd opettajan on varauduttava huolellisiin
etukateisvalmisteluihin®4. Han ehdottaakin, ettd vaihtelua harjoitusten
esittdmiseen toisivat pikemminkin kollegojen tai jopa opiskelijoiden osallistu-
minen niiden soittamiseen®s.

59 Gabor 1991, 13

60 J6zsef — Racz 1961, 10

61 Siklési 1913, 8

62 Dobszay 1969a, 35

63 Németh et al., 1984, 3

64 Bantainé 1998, 9. T4lla han viittaa kasettien pakollisiin edes- ja takaisinpainkelauksiin
harjoituksen aikana, jolloin oikeaa kohtaa on hyvin hankala l16ytaa.

65 Bantainé 1998, 9
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Zoltan Abrubanyai sanoo, etta kasetilta soitettava harjoitus ei voi kuulostaa au-
tenttiselta kehnon &anenlaadun takia. Siksi han suositteleekin nykyaikaisena
vaihtoehtona tietotekniikan soveltamista opetustilanteissa.®®¢ "Keinotekoisia
melodioita" sisdltdvia musiikkiohjelmia on ollut markkinoilla runsaasti jo usean
vuoden ajan ja ohjelmiin sisaltyy myés vaikeustasoltaan erilaisia tehtavia.
Zsuzsanna Kiraly on soveltanut tietotekniikan avulla Kodalyn musiikkipeda-
gogiaan perustuvaa saveltapailumenetelmaa. Tutkimuksessaan han raportoi
lupaavista saavutuksistaan melodiadiktaatin parissa®’.

Melodiadiktaatin soittamisesta on todettava vield se, ettd yleisin kaytdéssa
oleva instrumentti — piano — on liian usein pahasti epavireessa. Ja vaikka
pianon viritys olisikin moitteeton, on se temperoitu soitin, jolloin vivahteikkaan
intonaation ilmaiseminen on mahdotonta. Nykyajan tietokoneet monipuolisine
musiikkiohjelmineen kykenevét tuottamaan verrattomasti paremman puhtauden
ja tarkkuuden kuin mihin eldvassé akustisessa musiikissa on milloinkaan mah-
dollista paastd. Juuri tassd piilee kuitenkin tietokoneohjelmien suurin
ongelma: nain taydellinen esitys etenee kauas eldvan musiikin akustisesta
todellisuudesta. Yehudi Menuhin osuu asian ytimeen todetessaan, etta tarkein
ero koneiden ja muusikoiden valilld on se, etteivat koneet ja niiden soittamat
nuotit hengité lainkaan®s.

2.2.6 Melodiadiktaatti Suomen ja Unkarin opintosuunnitelmissa

Melodiadiktaattitehtavia raataléidaan oppilaille parhaiten soveltuviksi seka
Suomessa ettd Unkarissa. Vuodesta 1960 jarjestelmallisesti kehitetyssa
suomalaisessa musiikinopetuksessa melodiadiktaatti sisaltyy poikkeuksetta
jokaiseen saveltapailun kurssitasoon. Silti en ole [dytanyt ainoastakaan
opetussuunniteimasta pedagogisia perusteita diktaatin asemalle
saveltapailussa. Viimein vuonna 1982 Suomen Musiikkioppilaitosten Liitto
selvensi ja yhtenaisti koko maan saveltapailuvaatimukset®®. Sen sijaan
Unkarissa melodiadiktaatti on saavuttanut jo kauan sitten korostetun aseman

66 Abrubanyai 1994, 23

67 Kiraly 2000, 25 ja 65

68 Menuhin — Davis 1979, 273

69 suomen Musiikkioppilaitosten Liitto 1982
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musiikkikasvatusjarjestelmédn  kaikilla tasoilla ja  opetussuunniteimat
maaréaytyvat yhtenaisen valtakunnallisen kaytadnnén mukaisesti’.

Suomen ja Unkarin musiikkikasvatuksen oppimateriaaleissa ja -menetelmissa
esiintyy eroja, mutta silti molemmissa maissa melodiadiktaatin opetuksen pe-
rusperiaatteet muodostuvat seuraavien osa-alueiden yhdistelysta.

+ savellaji

- tahtiosoitus

* rytmiset kuviot

« tyypilliset melodiakaarrokset

* tyypilliset muunneséavelet ja modulaatiot

+ sdvelman pituus

+ sdvelméan esitystapa ja esityksen kertauksien maara

Gary Potterin mainitsemat "tyypilliset melodiadiktaatit'”! ja Gary Karpinskyn
ehdottamat pianolla soitetut "kahdeksan tahdin mittaiset melodiat"72 vakiintuvat
véahitellen sek& Suomen etta Unkarin musiikkikasvatukseen. Diktaatin opiskelu
pohjautuu tasmalliseen metodologiaan, jonka myéta tehtévien vaikeusaste on
selvilld jokaisella opetustasolla, joten opetuksen paamaara on nykyaan
itsestdanselvyys’3,

2.2.7 Melodiadiktaatin perusajatus oppiaineena

Melodiadiktaatin perusajatus liittyy kiinteasti diktaatin asteittaiseen vakiintumi-
seen musiikkikasvatuksen osa-alueeksi. Perusajatuksen johtava kehittaja oli
Zoltan Kodaly. Hénen kirjoituksistaan on |6ydettavissa Iahtékohdat nykyajan
suomalaiseen ja unkarilaiseen musiikkikasvatukseen.

2.2.7.1 Kodalyn tulkinta melodiadiktaatista

Kodaly vaittda jo vuonna 1911, ettd musiikinteorian opetus perustuu ensisijai-
sesti oppilaiden aktiiviselle harjoittelulle’4. Han langettaa tuomion niille teoria-

70 Tanterv 1984, 5

7 Potter 1990, 63

72 Karpinsky 1990, 210
73 Ks. Liitteet 2a ja 2b
74 Kodaly 1974b, 11
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nopetuksen metodeille, jotka eivét perustu oppilaiden suorittamille harjoitus-
tehtaville. Saveltapailu on musiikin perustekijat kattava laaja-alainen oppiaine,
jonka paamaarana on mm. musiikin lukemisen ja kirjoittamisen siséistaminen.
Kodaly vaatiikin kirjoituksissaan saveltapailun opetuksen yleistymistad. Han
viittaakin ahkerasti tuolloin vallalla olleeseen ja — hanen mielestaan — edistyk-
selliseen ranskalaiseen saveltapailunopetukseen’s vaittden: "On ehdottoman
térkedd, ettd oppilas osaa laulaa nuoteista ja ettd han oppii kirjoittamaan
oikein kuulemansa melodian'76,

Myéhemmin Kodalyn ndkemys musiikin kirjoittamisesta ja lukemisesta kay
entistd ehdottomammaksi. Niiden tarkeyttd han tarkastelee (1) yleisen mu-
siikillisen sivistyksen ja (2) musiikkikasvatuksen ammatillisen tason avulla.

(1) Perustellessaan musiikillisen sivistyksen merkitysta han paatyy samaista-
maan kaksi eri tyyppistd lukemis- ja kirjoittamisprosessia. Johtopaatoksena
han luo uuden maaritelman:

"Mikali ihminen ei osaa Iukea eika kirjoittaa, niin hanesta sanotaan, etta
han on analfapeetti... Mikéli ihminen ei osaa lukea musiikkia, niin
hénesta sanotaan, ettd han on musiikillinen analfabeetti."””

Toisaalta Kodaly myéntaa myds perinnetietoon perustuvan yhteisén edustavan
kulttuuriperinnettd, mutta korkeatasoinen monidaninen musiikki ei hanen
mielestaan voi olla olemassa ilman kirjoitustaitoa’. Taman takia jokaisen, joka
haluaa léhestya tata "korkeatasoista musiikkia”, on opittava nuotintamaan
musiikkia.

(2) Musiikkikasvatuksen ammatillisen tason suhteen Kodaly paatyy ajatuk-
seen, ettd ammattimuusikon on oltava musiikillisesti sivistynyt, mutta hanen on
lisdksi hallittava seké kansanperinteen ettd ns. korkeakulttuurin siséiset ja
rakenteelliset arvot’s. Kehitellessaan ajatuksiaan edelleen, Kodaly luo katego-
rian "taitava muusikko". Hanen mukaansa taitava muusikko nakee minka
kuulee ja kykenee nuotintamaan kuulemansa — tdméan takia taitava muusikko

75 Kodaly 1974 ¢, 262 ja 1974a, 294
76 Kodaly 1974b, 11

77 Kodaly 1974¢,117

78 Kodaly 1974g, 287

79 Kodaly 1974d, 282
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on taitava myds melodiadiktaatissas®. Naistd Kodalyn ajatuksista kiteytyikin
ammattiopiskelijoiden saveltapailunopetuksen johtoajatus.

Aktiivisesti opetukseen osallistuneiden musiikin ammattioppilaiden keskuu-
dessa tekemani tutkimus osoittaa, ettd taman pdivan ammattimuusikot ovat
omaksuneet  yksimielisesti Kodalyn johtoajatuksen  melodiadiktaatin
tarkeydestas!.

2.2.7.2 Notaatiokyvyn tarkeyden ylikorostamisen seuraukset

Notaatiokyvyn tarkeyden liiallisesta korostamisesta syntyy helposti kasitys,
ettd nuotinkirjoittamisen opettelu on itse asiassa sama asia kuin musiikin opis-
kelu yleensa®. Moni tutkija® onkin sitd mieltd, ettd musiikin yleissivistyksen
kannalta oppilaille olisi syyta kehittaa uusia opetusmenetelmia, joissa perintei-
nen notaatio vaistyisi tietynlaisen vaihtoehtoisen notaatiotavan tieltas4.

David J. Elliott yhtyy edella esitettyihin ajatuksiin: muodollinen musiikintun-
temus voi antaa aivan virheellisen kuvan maariteltdessa yksilon musiikillista
sivistystd. Han ei kuitenkaan hyvaksy nakemysta, jonka mukaan musiikillisten
merkkien kuulonvarainen koodaaminen ja niiden siirtdminen nuottiviivastolle
olisi yhta arvokasta kuin musiikillinen yleissivistys.8>

Edwin E. Gordonin mukaan notaatio on kokoelma visuaalisia merkkeja, jotka
symboloivat soivaa aantad. Merkkien tunteminen kuuluu musiikin teorian
aluelle — se ei siis vield ole musiikkia. Gordon nakee nuotin erdanlaisena ikku-
nana, jonka lapi kannattaa katsoa ainoastaan silloin, kun oma sisdinen kuulo
toimii luotettavasti.8®

Bennett Reimer on sitd mielta, etta notaation harjoittelu ei ole musiikin opiske-
lua — muuta vaittavat nakemykset ovat vaaria tai ainakin huonosti perusteltuja.
Héanen mielestaan musiikillisen yleissivistyksen perustana ei mitenkaan voi olla

80 Kodaly 1989, 114

81 Ks. Liite 1

82 Reimer 1989, 174

83 Ks. esim. Terry 1994 ,109 tai Lacz6 1991, 10
84 Gaare 1997, 23

85 Flliott 1995, 61

8 Gordon 1997, 8
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notaatio, koska: "Merkkien tulkitseminen ei vield ole musiikkia — vasta muu-
sikko luo soitollaan niistd musiikkia".8?

2.2.7.3 Tutkijoiden ndkemykset musiikin- ja tekstinkirjoittamisesta

Musiikin perimmé&isen merkityksen selvittaminen on kautta aikojen kiehtonut
ihmismielia. Musiikki on kansainvélinen kieli on hokema, joka on levinnyt ylei-
seen tie’koisuuteen, silld musiikkia verrataan usein kieleen. Vertailun
perusteena on auditiivisten ilmiéiden kirjoittaminen paperille: sekd puhe etta
musiikki sailyvat jalkipolville visuaalisen merkkijarjestelman avulla, jota
kummassakin tapauksessa nimitetaan kirjoitukseksi. Sekad puheen etta
musiikin tallentamista edeltaa perinnetieto.

John Sloboda on |8ytanyt lisdyhteyksia kielen ja musiikin valille®s:

» Ne ovat ominaisia ainoastaan inmisille.

* Niihin sisaltyy mahdollisuus merkkien rajattomaan yhdistelyyn.

* Ne opitaan kuulemalla lukuisia erilaisia variaatioita auditiivisessa todel-
lisuudessa.

+ Niiden vélittdminen perustuu sointiin ja kuulemiseen.

+ Niilla on kehittynyt kirjaamisjarjestelma.

+ Molempien ammattisanasto antaa mahdollisuuden kieliopin ja seman-
tiilkan tutkimiseen.

Kielen ja musiikin merkkijarjestelmissd on myds rajoituksensa. Sandor
Karacsony on yhteisépsykologiaa kasittelevassdan teoriassaan erottanut
toisistaan puhekielen / kirjakielen ja kaunokirjallisuuden / runouden
Iimaisutavat. Hanen mukaansa puhekieli ja kirjakieli ovat alyllisia kategorioita,

silld ne saavat ilmaisunsa merkkijarijestelman kautta. Sen sijaan
kaunokirjallisuus ja runous edustavat tunnekategorioita, silla ne edellytavat
symbolijarjestelmaa. Niinpa kieliopin tunteminen ei riitda runouden

symbolijarjestelma&n ymmartamiseen.8°

87 Reimer 1989, 174-176
8 Sloboda 1985, 18-20
89 Karacsony 1993, 98
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Karacsonyn teoriassa musiikki luokitellaan runouden tavoin taiteeksi, joten
niiden analysointiin han kayttdd samanlaisia maaritelmia: musiikin merk-
kijarjestelman tunteminen ei valttamatta tarkoita musiikin ymmartamista.

Carl Dahihaus etsi yhteyksia kirjoitetun puheen ja nuotinnetun musiikin valillé.
Hanen mukaansa edellinen vastaa paremmin akustista todellisuutta kuin
jalkimmainen. Perusteluina han toteaa:

+ Kirjoitetun tekstin ymmartdmiseksi lukijan ei ole tarpeen palauttaa
mieleensé sanojen 4dnneasua — tai edes tuntea sita.

+ Musiikin lukeminen edellyttéda sitd vastoin aina sisaista kuulemista, jol-
loin merkit muuntuvat tajunnassa soiviksi aaniksi — jos nain ei tapahdu,
niin notaatio jaa vain kalpeaksi abstraktioksi soivasta todellisuudesta.®

Notaatio on kuitenkin musiikin ymmartamisen erittdin oleellinen tekija.
Monimutkaiset melodiasuhteet paljastuvatkin usein vasta partituurin tarkan
tutkimisen jalkeen, mutta silti musiikin olemassaolon perusta piilee sen akusti-
sessa toteuttamisessa.

Deryck Cooken mukaan musiikilla ja kirjallisuudella on omat "sanakirjansa" —
niinpd han pyrkiikin luomaan musiikillisten kuvioiden sanakirjan®'. Hanen
mukaansa musiikki ei ole verbaalisessa mielessa kieli, mutta silti se on meta-
fyysisen kommunikaation valine. Cooke mydntaa, ettd mikali musiikillisia
iimi6ita yritetdan selittdd sanoin, niin lopputulos on usein liian yksityiskohtai-
nen — ja subjektiivinen.®2

Mikali vertaillaan musiikin parametreja kielen parametreihin (danioppi, syntaksi
ja semantiikka) niin on sanottava, ettei kielen kehityksessa ole aikoihin
tapahtunut perusteellisia muutoksia. Pienempid, puhekielen muuntumisesta
aiheutuneita muutoksia voidaan toki havaita jatkuvasti, mutta ne eivat
toistaiseksi ole vaikuttaneet kirjakieleen ratkaisevalla tavalla. Cooken mielesta
musiikista puhuttaessa ainoastaan tonaalinen musiikki voi taata vastaavanlai-
sen jarkkyméattéman perustan, jolloin musiikkia voidaan verrata puhuttuun
kieleen.  Nykymusiikin suuntauksista han vaittda, ettd atonaalisuuteen

90 Dahlhaus 1980, 21
91 Cooke 1981, 113-167
92 Cooke 1982, 216
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enemman tai vahemman pohjaavat savellykset edustavat pelkastdan yk-
sittaisten kielijarjestelmien loputonta virtaa, jolloin ne eivét ole tarpeeksi kypsia
kielelliseen analyysiin®3,

2.2.8 Melodiadiktaatin vakiintumisen seuraukset

Melodiadiktaatin vakiintuessa musiikin opetusjarjestelmiin, voidaan samalla
huomata seuraavat seurausilmiét:

(1) Melodiadiktaatti sisaltyy musiikkioppilaitosten paasykokeisiin.
(2) Saveltapailukilpailut.
(3) Saveltapailun naytetunnit.

(1) Musiikkikasvatus on nykyisin systemaattista, mik& on merkinnyt opiskeli-
joiden tasokkuuden lisdantymista. Hyvia musiikinopiskelijoita on yha
enemman, jolloin korkeamman asteen oppilaitoksiin pddseminen on yha vai-
keampaa. Nykyisin musiikkikasvatuksen yksi keskeisia tehtavia on musiikillis-
ten suoritusten objektiivinen arviointi, jossa suurena apuna on melodiadiktaatti.
Gary Karpinskyn mukaan melodiadiktaatti on prosessi, jossa yhdessa
suorituksessa yhdistyvat aistimusten monet eri osa-alueet, kuten kuulo, muisti,
ymmartaminen ja notaatio%4. Siksi se soveltuu erinomaisesti oppilaiden mu-
siikkisuoritusten arviointiin.

Myds yksittdiset osa-alueet kietovat sisdadnséd useita komponentteja.
Melodiadiktaatti edustaa kokonaisuutena kuuloon ja ymmartadmiseen perustu-
vaa holistista prosessia ja ndin maariteltyna se on konkreettinen todiste musii-
kin ymméartamisesta®. Musiikkikorkeakoulujen ja akatemioiden paasykokeissa
melodiadiktaatin  asema  korostuu  musiikillisen tiedon ja tason
mittausvéalineena.

93 Cooke 1982, 214
94 Karpinsky 1990, 218
9 Potter 1999, 66
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(2) Harjoitustehtavien vaikeustasoa voidaan nostaa monin eri tavoin. Nama
mahdollisuudet tarjoavat mahdollisuuden mydés kilpailuun:

» Melodiset ja rytmiset yksityiskohdat erikseen ja yhdessa soitettuna.
+ Kirjoitettavien stemmojen maara.

» Modulaatiot ja atonaalisuus.

+ Erilaisten nuottiavainten kaytté.

» Tehtavien pituus.

+ Diktaatin esityskertojen vahentaminen.

Lavignac esittda teoksensa esipuheessa erdan merkittdvan asian: Pariisin
konservatorion oppilaiden melodiadiktaattitasoa testataan jo 1800-luvun loppu-
puolella yleistyneen kaytdnnén mukaisesti ei ainoastaan koetilanteissa vaan
myds Kkilpailuissa. Unkarilaisessa s&aveltapailunopetuksessa — joka
noudattelee pitkalti ranskalaista mallia — on jarjestetty kilpailuja saannéllisesti
jo 1950-luvuita lahtien. Naissé kilpailuissa melodiadiktaatti on keskeisimpia
tehtavia musiikkikouluista aina musiikkiakatemiaan asti.

Kilpailujen yhteydess& on muodostunut kéasite "loistava melodiankirjoittaja".
Karpinsky varoittaa kasitteen epatarkkuudesta: hdnen mielestddn nama me-
lodiankirjoittajat eivat ole erinomaisia, silla heidat tulisi luokitella pikemminkin
"korvien avulla ajatteleviksi muusikoiksi'".

(3) Unkarilaiset saveltapailupedagogit ovat jatkuvasti kehittdneet melodiadik-
taattimenetelmia — siksi heidan naytetuntinsa ovat olleet jatkuvasti suuren
yleisén kiinnostuksen kohteena®. Tehtavien ratkaisutilanteet naytetunneilla
ovat hyvin nayttavid, mink& takia melodiadiktaatti valittin nahtavyydeksi
vuonna 1967 Kanadassa jarjestetyssd maailmannayttelyssa. Unkarin paviljon-
gissa saveltapailun paivittaiset naytetunnit jarjestettin Erzsébet Szényin
johdolla ja oppilaiksi oli valittu Budapestin musiikkiakatemian kuoronjohdon
opiskelijoita. Naytetuntien hienoimmat hetket koettiin silloin, kun opiskelijat
nuotinsivat diktaatista kanadalaisten nykysaveltdjien kaksi- ja kolmidanisia
pianokappaleita. Menestys oli sanoinkuvaamaton: myds ihmiset, jotka eivat
ymmartaneet musiikista yhtadan mitéan, ihmettelivat opiskelijoiden uskomatonta
taitoa nuotintaa niin nopeasti juuri kuulemansa musiikki.®8

9% Karpinsky 1989, 136
97 Sz6nyi 1973, 80-85
98 Szdnyi 1979, 197
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3 OPPILAIDEN SOITTOTAIDON JA MELODIADIKTAATTITASON VALILLA
ILMENEVAN ERON POHDINTA AMMATTIKIRJALLISUUDESSA

Yleisen oletuksen mukaan taitava muusikko suoriutuu yleensa vaivattomasti
hénelle tuntemattoman melodian diktaatista. Muutamista tutkimuksista olen
I6ytanyt viitteita siihen, ettei tama pida valttaméatta paikkansa.

Melodiadiktaatin strategioita kasittelevassa tutkimuksessaan Gary Potter arvioi
koeryhménsa melodiankirjoittamisen tapoja. Han oletti, ettd sekd ammatti-
muusikot ettd ammattiopiskelijat parjaisivat loistavasti diktaattitehtavista.
Hanen ennakko-odotuksensa eivéat kuitenkaan tayttyneet, silla ryhméan huip-
pumuusikkoista ja -opettajista (jopa teorianopettajistal) 16ytyi henkiléita, joiden
saavutukset musiikillisella saralla eivat mitenkdan vastanneet heidan melodi-
ankirjoittamisen tasoaan. Potter ei kuitenkaan kiinnita havaintoihinsa erityista
huomiota puhumattakaan siita, ettd han vetaisi toteamuksistaan asiaan kuulu-
vat johtopéatokset. 99

Soittotaidon ja melodiadiktaattien suoritustason valilla vallitsevaa ilmeista eroa
kasittelevassd ammattikirjallisuudessa on silti hahmotettavissa kaksi erilaista
suuntausta: ongelman ratkaisua l&ahestytdén joko melodiadiktaatin tai soitono-
piskelun ndkékulmasta.

3.1 Melodiadiktaattikeskeinen ndkokulma

Rene Delaunay mainitsi vuonna 1943 julkaistussa melodiadiktaattikokoelmas-
saan taitavat soitto-oppilaat, joilla on vaikeuksia melodiankirjoituksen parissa:
he saattavat jopa menna taydellisesti lukkoon, eivéatkd he nain ollen kykene
kirjoittamaan mitéaan nuottipaperille. Ongelman ratkaisemiseksi Delaunay eh-
dottaa tehtavien osissa tapahtuvaa jarjestelmallista harjoittelua — han on taysin
vakuuttunut siitd, ettd metodin myéta ongelmat ratkeavat. 100

Laszlé6 Dobszay on pannut merkille samat ongelmat ja nimittda oppilaiden
melodiadiktaattehin kohdistuvaa ilmeistd pelkoa "diktaattipsykoosiksi". Han
arvelee, etta ilmié on tuttu jokaiselle saveltapailunopettajalle. Dobszayn mu-

99 Potter 1990, 66
100 Delaunay 1943, 3. Menetelm4 ei ole Delaunayn kehittim4, vaan se tunnetaan jo
Lavignacin kirjoituksista, ks. luku 2.2.4.1.
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kaan ongelmia aiheuttavat erityisesti monimutkaiset tehtavat, mutta oppilaita
hirvittdd myo6s ajatus "jdada yksin" tyhjan nuottipaperin kanssa. Koska dik-
taattitehtavien taso on oppilaille ylimitoitettu, niin han ei lainkaan ihmettele
oppilaiden "taydellista oikosulkua". Ratkaisuksi Dobszay ehdottaa kahta muu-
tosta melodiadiktaatin opetukseen: (1) melodiadiktaatin eri osatekijéiden har-
joittelu ja (2) vaatimustason realisointi inhimilliselle tasolle.101

Gary Karpinskyn tutkimuksessa nousevat etualalle oppilaat, jotka joutuvat jat-
kuvasti "taistelemaan" toivottomien melodiadiktaattitehtavien parissa. Hanen
mukaansa téllaiset oppilaat ovat suurin ongelma — he ovat suorastaan patolo-
gisia yksiléitd. Karpinsky pyrkiikin "ladkarin ominaisuudessa" arvioimaan
heikkojen oppilaiden suorituksia. Han on havainnut melodiankirjoittamisen
ongelmisssa kaikkiaan nelja perustekijaa ja nama ongelmat ovat oppilaskoh-
taisia, jolloin kaikille yhteista "parannuskeinoa" ei ole I6ydettavissa. Taman ta-
kia Karpinsky korostaa henkil6kohtaisen opetuksen merkitysta.192 Myds Jukka
Louhivuori on tutkimustensa perusteella vakuuttunut siitd, ettd oppilaiden
henkildkohtaiset tarpeet ja kirjoitustavat olisi arvioitava tapauskohtaisesti03,

Oppilaiden henkil6kohtaisesta ohjauksesta ja sen tuloksista ei kuitenkaan viela
toistaiseksi ole olemassa raportteja, mutta tekemieni tutkimusten perusteelia!4
vaikuttaa ilmeiselta, etta nykyajan ammattimuusikoiden
séveltapailunopetuksessa juuri melodiadiktaatin alalla esiintyy oppilaiden kes-
kuudessa varsin usein hermostuneisuutta, jopa pelkotiloja.

3.2 Soittokeskeinen ndkékulma

Antal Molnar mainitsee vuonna 1965 korkeakouluopiskelijat, jotka
epadonnistuvat diktaattiharjoituksissa. Hanen mielestdan korkeammalla tasolla
opiskelee ainoastaan opiskelijoita, jotka ovat jo entuudestaan selvilld musikaa-
lisuuden perusasioista. Molnarin nakemykseen sisaltyy myds kysymys melo-
diadiktaatista, joka on tuleville musiikkitieteilijéille ja musiikintutkijoille hyvin
tarkea oppinaine, mutta soitonopiskelijoiden opintosuunnitelmiin se sisaltyy

101 Dobszay 1969a, 35 ja Dobszay 1969b, 22-23
102 Karpinsky 1990, 192-194

103 | ouhivuori 1990, 64

104 Ks. Liite 3
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turhaan. Han etenee pohdinnoissaan jopa niin pitkélle, ettd han
kyseenalaistaa saveltapailun merkityksen yliopistotason
muusikkokoulutuksessa.1%5 (Kodaly on mielipiteissaan jarkkyméatén: han nakee
saveltapailun "avaimena musiikin taydelliseen ymmartamiseen'®. Julkinen
vaittely saveltapailun merkityksestad paattyi talla kertaa tdhan ja saveltapailu
sai pitaa entisen asemansa ammattikoulutuksessa.)

Molnar palasi kuitenkin vield eldkepaivinddn kasittelemaan saveltapailun
problematiikkaa ammattimuusikkojen koulutusjarjestelmassat®’. Hanen mie-
lipiteensa ovat merkittavia ainakin kahdesta syysté:

(1) Molnar toimi Budapestin musiikkiakatemian musiikinteorian opetta-
jana vuosina 1921-59 ja hanen ansiostaan saveltapailusta tuli vakinainen
oppiaine. Ha&nen mielestdadn saveltapailun tehtdvdnd on ensisijaisesti
kouluttaa oppilaita nuoteista laulamiseen ja melodiadiktaattiin.

(2) Héanen melodiadiktaattiin ja saveltapailuun kohdistamansa kritiikki
perustui vuosikymmenien omakohtaisiin kokemuksiin pedagogina.

Molnar todistaa vield kerran, ettei ole lainkaan harvinaista, etta taitava muu-
sikko ei ole taitava saveltapailussa. Han toteaa: "Musiikillisiin taitoihin ei
tarvita saveltapailua, mutta saveltapailuun sen sijaan tarvitaan musiikillisia
valmiuksia. Tallainen saveltapailun virtuoosinen taso — johon osa alan
ranskalaisista oppikirjoista tédhtdd — on aivan turhaa oppilaille, joista tulee
ainoastaan musiikin tulkitsijoita ja jotka eivat halua saavuttaa taydellisia
tuloksia musiikillisen fantasian alalla."1%8

Budapestin konservatorion séaveltapailunopettaja Gyérgy Tornyos kirjoitti
vuonna 1986 unkarilaisten musiikkipedagogien ammattilehteen alustuksen,
jonka oli alun alkaenkin tarkoitus heréttda vaittelyja ja ristiriitoja.
Alustuksessaan han yritti 16ytaa syita sille, miksi opiskelijoiden soittotaso on
usein aivan eri tasolla kuin heidén saavuttamansa tulokset saveltapailun oppi-
tunneilla. Tornyos vaittaa, ettd monesta heikkotasoisesta melodiankirjoitta-
jasta on kouliintunut loistava muusikko. Namé oppilaat eivat hdnen mielestaan

105 Molnar 1965, 509-510
106 Kodaly 1965, 641

107 Ks. Molnar 1991

108 Molnar 1991, 23
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ole "tyhjantoimittajia" vaan loistavia taiteilijoita, jotka samalla — ymmartavat
musiikkia. Hanen kokemuksensa pedagogina osoittavat, ettd moni oppilas on
jo alun perin ollut taitava melodiankirjoittaja, monet oppilaat sitad vastoin lahes
opetuskelvottomia. Tornyos paatyy tulokseen, jonka mukaan musiikin
kirjoittaminen ei ole edellytyksena taitavaksi muusikoksi tulemiselle. T&ta han
perustelee mm. seuravin sanoin:

"En tiedd, aiheutammeko pakottamisella ja liiallisella painostuksella
enemman haittaa kuin hy6étyd manatessamme oppilaistamme esille
hairiéita itsevarmuudessa, kun arvostelemme suoraan heidan musiikillisia
valmiuksia. Silti piddmme yha edelleen paasykokeiden tehtavaosioista
tarkeimpana juuri melodiadiktaattia."109

Tornyos jai havaintojensa kanssa kuitenkin yksin, silla hdnen kaipaamaansa
kollegojen vélista debattia ei syntynyt. Niinpd melodiadiktaatin opetus
Budapestin konservatoriossa on séilynyt muuttumattomana tahan paivaan
saakka'19,

109 Tornyos 1986, 10-14
110 Toteamus perustuu omakohtaisiin havaintoihini Budapestin konservatoriossa vuonna
1999.
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4 OPPILAIDEN SOITTOTAIDON JA MELODIADIKTAATTITASON VER-
TAILU SUOMESSA JA UNKARISSA

Kuten olen jo todennut!!t, Kodalyn ndkemyksen mukaan on taitavan muusikon
oltava taitava myds melodiadiktaatissa. Tutkimusongelmassani esittamani
vaitteen mukaan nain ei kdytadnndssa valttdmatta ole laita. Olen vertaillut oppi-
laiden soitto- ja melodiadiktaattitasoja ja pyrkinyt |6ytamaan konkreettisia to-
disteita, onko nykyajan taitavien ammattimuusikoiden ja musiikinopiskelijoiden
erinomaisen soittotaidon ja melodiadiktaattitaitojen kesken havaittavissa
ristiriitoja. Tarkastellessani opiskelijoiden soitto- ja melodiadiktaattitasoja ver-
tailen heidan varhaisia melodiadiktaattitehtdviddn myéhemmin saavutettuun
korkeaan soittotasoon. Tulosten arvioinnin yhteydesséa joudun kasittelemaan
my6s henkildkohtaisia ja subjektiivisia tietoja oppilaiden opintotaipaieelta.
Opintorekisterien tarkastelun yhteydessa kasittelen luonnollisesti oppilaiden
tietoja anonyymisti, jolloin lukijalle ei selvia oppilaiden henkiléllisyys.

Saavuttaakseni konkreettisia johtopaatéksia olen suorittanut tilastollisia vertai-
luja kahdelia eri tavalla: yhtaalta olen kayttanyt arkistoimiani melodiadiktaatti-
tehtavien tuloksia omilta oppilailtani ja toisaalta olen hyddyntényt menesty-
neiden muusikoiden omia muistikuvia ja mielipiteita.

Jotta lukija saisi konkreettisen kasityksen taitavasta muusikosta ja taitavasta
melodiadiktaattitasosta, niin madarittelen seuraavassa alaluvussa nama
kasitteet yksityiskohtaisemmin. Vertailussa hyédynnan kategorioita, jotka olen
itse maaritellyt.

4.1 Kategorioiden médrittely

"Taitavaa muusikkoa" on kategoriamielessa tutkinut eniten Zoltan Kodaly,
l&hinnd Robert Schumannin kirjoittaman artikkelin Musikalische Haus- und
Lebensregeln heréattdmien ajatusten pohjalta. Kodalyn mielesta taitavan
muusikon ainesosat koostuvat neljastd olennaisesta perustekijasta:
harjaantunut korva, harjaantunut aly, harjaantunut sydan ja harjaantuneet

"1 Ks. luku 2.2.7.1
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kédet. Kodaly toteaa: "Mikali yksikin perustekija puuttuu, ei muusikko ole
taitava."112

Muusikoiden ammattiopetuksessa juuri saveltapailu pyrkii kehittdmaan kuulon
harjaannuttamista. Koska melodiadiktaatti on séaveltapailun osa-alue, niin
keskityn tutkimuksessani Kodalyn mainitsemaan ensimmaiseen kohtaan
("harjaantunut korva").

Ammattimuusikoiksi suuntautuvilla opiskelijoilla melodiadiktaatti tdhtaa siihen,
ettd taitava muusikko kykenee nuotintamaan kuulemansa musiikin.
Paamaaraa voidaan lahestya esimerkiksi kahdesta nakékulmasta: (1) henkilé x
kykenee nuotintamaan kaikentasoisia ja -pituisia melodioita, mutta (2) hen-
kilélla y ilmenee tehtavansuorituksessa tiettyja rajoitteita, joiden laatu on syyta
arvioida yksilékohtaisesti.

Nakdékulmien arviointi johtaa helposti vakaviin ristiriitoihin, silla kohdan (1)
sananmukainen toteuttaminen on mahdotonta: "kaikentasoinen melodia" voi
olla periaatteessa mita tahansa: eteen avautuukin loputtomiin johtava
tehtavien vaikeusasteen lisdantyminen, mika tietysti on lopulta mahdottomuus.
Siksi voidaankin kysya, onko taitavan muusikon késitteen mdaadrittely ainoas-
taan musiikkikasvatuksen pienen osa-alueen tehtéva? Voisiko tahan
kategoriaan kuulua pelkastdan musiikinhistorian tunnetuimmat mestarit, kuten
W.A. Mozart ja J.S. Bach!13? Kuinka voidaan mitata tunnettujen taiteilijoiden
(kuten Maria Callas tai Svjatoslav Richter) seka tuntemattomien muusikoiden
ja musiikinopettajien musikaalisuutta?

Kohta (2) on lahestymistapana huomattavasti hyvaksyttadvampi kuin kohta (1) —
ainakin mité tulee tehtavien vaikeusasteeseen. Kyseessdhan ovat tehtavat,
jotka on laadittu jokaiselle oppilaalle heidan suoritustasonsa mukaisesti. Tosin
ongelmaksi j&& edelleen tehtdvien yksityiskohtien tarkentaminen — tamahan
edellyttéa opettajalta melkoista ajallista panostamista.

Kohdan (2) pohjalta maérittelen taitavan muusikon kategorian laajassa mitta-
kaavassa:

112 Kodaly 1974d, 283

113 sivumennen sanottuna esimerkiksi Richard Wagner ei voisi lainkaan kuulua tdhan
kategoriaan, sillda Kodalyn mukaan hanella ei ollut hyvai sisiista kuuloa — ks. Kodaly 1974d,
278.
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» Taitava muusikko etenee systemaattisesti rakennetussa musiikkikasva-
tusjarjestelmassa viimein parhaimpaan mahdolliseen opinahjoon — mu-
siikkiakatemian solistiselle linjalle. Siella hén suorittaa diplomin, siirtyy
maansa musiikkielaman karkeen, tydskentelee solistisissa tehtavissa ja
huippuorkestereiden vakiosoittajana tai saavuttaa kuuluisuutta taitavana
pedagogina.

+ Vaikka opiskelija ei olisi — syysta tai toisesta — suorittanut musiikkiaka-
temian diplomia, on han silti taitava muusikko, mikali han saavuttaa so-
listina, kamarimuusikkona tai opettajana huippusuorituksia. Na&itd muu-
sikoita ovat esimerkiksi opiskelijat, jotka niittavat jo opintoaikanaan kan-
sainvalisid saavutuksia.

Toinen tarked osatekijd soitto- ja diktaattitason vélisessa vertailussa on
diktaattitason méaérittely. Melodiankirjoittamisen arvioinnissa olen huomioinut
eri maiden oppilaitosten viralliset vaatimukset. Niin Suomessa kuin
Unkarissakin on kaytdssa yhtalaiset arvosteluasteikot (1-5). Muusikoiden
melodiankirjoituksen tasoa olen arvioinut yhtéaltd oppituntien saavutusten ja
toisaalta koetilanteiden saavutusten mukaan. Mikali oppilaan oppitunnilla ja
kokeessa saamien tulosten valinen ero on minimaalinen (téllaisia tuli eteeni
vain kolme kappaletta), niin siind tapauksessa olen huomioinut korkeamman
arvosanan. Arviointini olen suorittanut seuraavalla asteikolla:

Oppilas on melodiadiktaatissa taitava: arvosanat 5 (erinomainen) ja 4
(kiitettava)

Oppilas on melodiadiktaatissa heikko: arvosanat 3 (hyva) ja 2 (tyydyttava)

Alinta arvosanaa (1) ei vertailussa ole, silla sehan tarkoittaa sekd Suomessa
ettd Unkarissa hylattya suoritusta.

4.2 Arvosanoihin perustuva vertailu

Seuraavaksi esitan suomalaisten ja unkarilaisten oppilaiden soitto- ja melodia-
diktaattitason vertailun, joka perustuu heidan saamiinsa arvosanoihin. Ne ovat
vuosilta 1972-98 ja |6ytyvat omista arkistoistani.
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4.2.1 Taitavien muusikoiden melodiadiktaattitaso

Oppilaat edustavat taitavan muusikon kategoriaa ja heitéd on kaikkiaan kolme-
kymmentédyhdeksan. Melodiankirjoittamisen tason arviointi perustuu arvosa-
noihin, joita he saivat edellisistd oppilaitoksistaan ennen osallistumistaan mu-
siikkiakatemian paasykokeisiin. On syytd mainita jélleen, ettd Suomen ja
Unkarin musiikkiakatemioiden vaatimustasot ovat l&hes identtiset. Silti suo-
malaisissa ja unkarilaisissa musiikkiopistoissa on kaytéssa erilaiset opetusme-
netelméat, minka takia unkarilainen oppilas on jo ennen musiikkiakatemian
paasykokeita ehtinyt osallistua jarjestelmalliseen saveltapailunopetukseen
vahintdan kymmenen vuoden ajan (kaksi tuntia viikossa). Suomalainen pyrkija
on sen sijaan heikommassa asemassa: téallda haén on saanut
saveltapailunopetusta tavallisimmin vain viiden vuoden ajan. Opetusta han on
saanut unkarilaisen kollegansa tavoin kerran viikossa, mutta vain reilusti vajaat
kaksi tuntia — eiké opetus ole valttamatta ole ollut jatkuvaa.

Taitavien muusikoiden arvosanat melodiadiktaatissa;

Kaavio 1. Suomi: 15 taitavaa muusikkoa.

47% Arvosana: 2 33% Arvosana: 5

7% Arvosana: 4

13% Arvosana: 3
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Kaavio 2. Unkari: 24 taitavaa muusikkoa.

17% Arvosana; 2

29% Arvosana: 5

38

25% Arvosana: 3

29% Arvosana: 4

Kun vertaillaan taitavien muusikoiden melodiadiktaattituloksia, niin voidaan
todeta seuraavaa:

» Taitava muusikko ei ole vélttamatta taitava melodiadiktaatissa.

» Parhaimpien arvosanojen (5/5) suhteellinen maarad on lédhes sama
Suomessa ja Unkarissa.

» Heikkojen arvosanojen (2/5) maarad on Suomessa yli kaksinkertainen
Unkariin verrattuna.

+ Taitavien melodiankirjoittajien (5/5 tai 4/5) prosentuaalinen maara on
Suomessa 40% ja Unkarissa 58%.

Tyydyttavien arvosanojen nain suuri prosentuaalinen ero (Suomessa 47% ja
Unkarissa 17%) selittyy maiden erilaisilla koulutusjérjestelmilla: Unkarissa on
kaytdssa jatkuva ja jarjestelmaéllinen saveltapailunopetus, joka antaa mahdolli-
suuden mydés heikkojen oppilaiden kehitykselle.

Seuraavaksi teen yhteenvedon oppilaiden arvosanoista huomioiden heidan
soitinvalintansa.
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Taitavien muusikoiden arvosanat melodiadiktaatissa:

Kaavio 3. Suomi, arvosana-asteikko 1-5. (Kirjaimet soittimien perdssd viittaavat eri op-

pilaisiin, jotka soittavat samaa instrumenttia.)

Viulu-a)

Viulu-b)

Viulu-c)

Viulu-d)

Alttoviulu

Kayrat.-a)

Kéayrat.-b)

Pasuuna

Lyomais.

Laulu-a)

Laulu-c)

Laulu-d)

Laulu-e)

Laulu-f)

Laulu-g)
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Kaavio 4. Unkari, arvosana-asteikko 1-5.

Huilu

Oboe a)
Oboe b)
Oboe c)
Klarinetti
Fagotti
Kayratorvi
Pasuuna a)
Pasuuna b)
Harppu
Piano a)
Piano b)
Piano c)

Piano d)

Piano g)

Viulu
Sello a)
Sello b)
Sello ¢)
Sello d)
Laulu a)

Laulu b)
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Soitinryhmien vélisestad vertailusta voidaan todeta, ettd paainstrumentin ja
melodiadiktaattitason vélistd yhteyttd ei voida osoittaa. Niin laulajien kuin
instrumentalistien keskuudesta |6ytyy seka taitavia ettd heikkoja melodiankir-

joittajia.

Molempien maiden arvosanoista voidaan silti kenties havaita, ettd pianistien
keskuudessa esiintyy suhteessa eniten taitavia melodiankirjoittajia.
Vakuuttavaa johtopaatésta paainstrumentin ja melodiankirjoittamisen valisesta
yhteydestd on kuitenkin mahdotonta luoda, silld pelkastdan kahden maan
musiikinopiskelijoiden arvosanojen tarkastelu ei voi antaa vakuuttavaa kuvaa
koko Euroopan tilanteesta.

Olen kuitenkin saanut Budapestin musiikkiakatemian vuoden 1974
paasykokeista tietoa, joka tukee edella esittdméaani arvelua''4. jousisoittajista
hyvaksyttiin oppilaitokseen kaikkiaan 11 hakijaa, mutta vain yksi (!) heista
saavutti paasykokeissa musiikkiakatemian edellyttdman vaatimustason melo-
diadiktaatissa. Melodiadiktaattiosio uusittiin kokelaille muutaman kuukauden
paasta. Tuolloin arvosteluperusteet oli laadittu siten, ettd heikoimmatkin oppi-
laat "selviytyivat nipin napin kunnialla". Ta&méan jo legendaariseksi nimetyn
vuosikurssin jousisoittajat ovat silti kaikki kansainvélisesti tunnettuja ja arvos-
tettuja kamarimuusikoita, solisteja tai opettajia!

4.2.2 Taitavien melodiankirjoittajien soittotaso

Seuraavaksi tarkastelen oppilaiden soittotasoa melodiadiktaatin nakékulmasta.
Havainnollisuuden takia olen rajannut vertailun ulkopuolelle taitavan melo-
diadiktaatin suorittajan ominaisuudet ja keskityn tarkastelemaan ainoastaan
erinomaisten melodiankirjoittajien soittotasoa. Vertailun avulla pyrin I6ytdmaan
vastauksen Kkysymykseen, onko taitava melodiankirjoittaja myds taitava
muusikko.

Kategoria "taitava melodiankirjoittaja" maaraytyy oppilaiden arvosanojen pe-
rusteella ja naitd dokumentteja minulla on kaytéssani vuosilta 1972-98.
Oppilaiden suorituksiin olen valinnut sek& tavanomaiset tenttitulokset
(arvosana 5) ettd - unkarilaisten oppilaiden kohdalla - myds

114 Keskustelu Debrecenin konservatorion yliopettajan, Zsolt Molnarin kanssa vuonna 1999.
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séveltapailukilpailujen diktaattiosioiden tulokset. Vertailussani oppilas on tai-
tava muusikko, mikali hanet on hyvaksytty maansa korkeimman oppilaitoksen
— musiikkiakatemian — solistiselle linjalle. Tasoltaan tyydyttava soittaja ei sen
sijaan ole paassyt opiskelemaan musiikkiakatemiaan, mutta han on kuitenkin
suorittanut loppututkinnon soitonopettajan opintolinjalla.

Taitavien melodiankirjoittajien soittotaso:

Kaavio 5.

12

Oppilaiden midri
[}

Vertailusta kay ilmi, etteivat taitavat melodiankirjoittajat ole valttamatta soit-
timiensa parhaita mahdollisia taitajia. (Tosin tyydyttavaa soittotasoa edusta-
vista unkarilaisista oppilaista kaikkiaan kolmasosa on silti hyvéksytty musiik-
kiakatemian teoria- ja saveltapailulinjalle. Nykyisin he ovat Unkarin kor-
keimmin koulutettuja teorianopettajia.)
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Taitavien melodiankirjoittajien soittotason vertailu soittimittain:

Kaavio 6.

Taitavien diktaattikirjoittajien soittotaso - soitin

I O Tyydyttéva soittotaso Ml Taitava soittoiasol
[ ] [ I {
viulu —

sello

saksofoni

piano

pasuuna

Soitin

oboe

lydmés.

laulu
Karinetti |

harppu

0 1 2 3 4 5 6 7 8
Oppilaiden maara

Kaaviosta kay ilmi, ettei tdssa vertailussa ilmene suoraa yhteyttd melodiadik-
taattitason ja paainstrumentin valilla. Taitavien melodiankirjoittajien joukossa
on seké taitavia etta tasoltaan tyydyttavia soittajia.

4.3 Haastatteluihin perustuva vertailu

Lukuisten taitavien muusikoiden opiskeluaikaisen melodiankirjoittamisen ta-
sosta kertovien asiakirjojen saaminen on osoittautunut kdytadnnéssad mahdot-
tomaksi. Tavallisesti muusikot itse kuitenkin muistavat hyvin opiskeluaikojensa
diktaattitason. = Haastattelujen avulla olen pystynyt siséallyttdmaan tutki-
mukseeni edelld esitettyd laajemman otoksen oppilaiden soitto- ja diktaattita-
sosta. Haastattelin kaikkian neljddkymmenta ihmista, jotka voidaan luokitella
taitaviksi muusikoiksi'*>. Pyysin kutakin haastateltavaa arvioimaan opiskelu-

115 Ks. Luku 3.1
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aikaista diktaattitasoaan ja valitsemaan jomman kumman seuraavista katego-
rioista:

(1) Opiskeluaikana ei esiintynyt ongelmia diktaattitehtavissa.
(2) Opiskeluaikana esiintyi ongelmia diktaattitehtévissa.

Haastattelujen aikana pyrin saamaan myés selville ongelmien syyt ja opetuk-
sessa mahdollisesti sovelletut ongelmien ratkaisumenetelmét.

Kaavio 7. Taitavien muusikkojen diktaattitaso opiskeluaikana.

Esiintynyt ongelmia

45 %

Ei dllut vaikeuksia

55 %

Vastausten perusteella voidaan jalleen todeta, ettei taitava muusikko ole
vélttdmatta taitava melodiankirjoittaja. Kaaviosta kay ilmi, ettd 55% haastatel-
luista oli muistikuviensa mukaan taitavia melodiadiktaatista. Sen sijaan 45%
haastatelluista muisti kohdanneensa ongelmia diktaattitehtavien parissa. On
mielenkiintoista tarkastella haastateltavien mainitsemia syita, jotka johtivat
melodiankirjoituksen ongelmiin:

» Tehtavien sisaltdmien vaikeuksien aiheuttama "totaalinen oikosulku".
» Liian pitka diktaatti.

» Koordinaatiopisteiden taydellinen puuttuminen.

» Liian lyhyt aika tehtavan suorittamiseen.

Vastaajien mukaan ongelmien ratkaisua auttoivat ylimaaraiset harjoitukset —
jotka tosin eivat suoranaisesti kehittdneet heidan diktaattitasoaan, mutta
kyllakin mahdollistivat koetulosten hyvaksymisen.
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5 DIKTAATEISSA KAYTETTAVIEN SOITTIMIEN VAIKUTUS MELODIA-
DIKTAATTIIN

5.1 Kokeiden tausta ja paamaara

Melodiadiktaatin parissa tyoskentelevat pedagogit korostavat musiikin
tarkeytta hajoitusten yhteydessa. Jacquotte Ribiére-Raverlat'n mukaan ei tule
unohtaa tosiasiaa, ettd itse musiikki on diktaattiharjoitusten keskeisin
paamaarals. Laszld Nogragi, Karolyné Papp ja Marianna Spiegel toivovat dik-
taattikokoelmansa alkusanoissa, ettd myds saveltapailunopetuksesta kehittyisi
kokoelman harjoitusten avulla osa varsinaista musiikinopetusta''?. Seija-Sisko
Raitio korostaa myds, etta séveltapailu tarjoaa mahdollisuuden musiikin analy-
soimiseen ja ymmartamiseen, minkéa takia opetus ei saa loitontua musiikista??s,
Voidaankin siis aiheellisesti kysya, toteutuuko musiikin lasndoloon téhtaava
paamaara ammattimuusikkojen diktaattityéskentelyssa?

Olen tehnyt nykyajan musiikkioppilaitosten saveltapailunopettajien keskuu-
dessa tutkimuksen!!® jonka perusteella niin melodiadiktaatti, kuulon ke-
hittdaminen kuin l&ksyjen kuulustelukin tapahtuu tavallisimmin pianon avulla.
Harjoitusten ambitukset ovat seuraavat:

Nuottiesimerkki 16. Yksidanisen melodian déniala.

Nuottiesimerkki 17. Moniadnisien harjoitusten &aniala, joka on edellistd huomattavasti

laajempi.

116 Ribiére — Raverlat 1971, 58
117 Négradi et. al 1994, 4

118 Raitio 1995, 2

119 Ks. Liite 4
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Eva Sipos Bantainén tutkimuksessa esiintyy viittauksia siihen, etta oppilaat
ymmaértéavét ja kykenevat nuotintamaan parhaiten pianolla esitettyja tehtaviz’20.
En ole kuitenkan I6ytdnyt konkreettisia todisteita siitd, ettd suppeassa
aanialassa pianolla esitetyt harjoitukset transformoituisivat oppilaiden mielessa
automaattisesti erilaisiksi soiviksi mielikuviksi (kuten orkesterin tai kuoron
sointi).  Oletan, ettei tdman kaltainen transformaatio ole lainkaan it-
sestdanselvyys, jolloin sana "musiikki" melodiadiktaatin yhteydessa rajoittuu
yksinomaan pianon avulla harjoitettuun musiikkiin: oppilas mieltaa pianolla
esitetyn harjoituksen pianomusiikiksi vaikka kyse olisi orkesteri- tai kuorote-
oksen katkelmasta. Pyrin todistamaan oletukseni oikeaksi tarkastelemalla dik-
taattisoittimen soinnin merkitysta opetustilanteissa.

5.2 Kokeiden materiaali

Kokeiden materiaali koostui eldvastd musiikista, tarkemmin sanoen Felix
Mendelssohnin Kesédyén unelma -alkusoiton neljdstd viimeisesta soinnusta.
Esitin sointukulun kokeisiin osallistuneille kolmessa eri muodossa:

Nuottiesimerkki 18. Koe 1: transkriptio pianolie, joka on musiikinopetuksen yleinen kaytéants.

:
]

iz e 1)

J
elos)

:
\3
9
.
.

120 Bantainé 1998, 9



58

Nuottiesimerkki 19. Koe 2: transkriptio pianolle, joka vastaa paremmin alkuperéista asettelua.
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Nuottiesimerkki 20. Koe 3: alkuperdinen musiikki CD-levylté soitettuna.

Valitsin tehtdvéaksi mahdollisimman yksinkertaisen musiikkiesimerkin, silla
tarkoituksenani oli kiinnittda oppilaiden huomio pelkastdan musiikillisen ilmién
tunnistamiseen. Tehtava rakentui siis neljasta osatekijasta:
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« Tunnettu musiikillinen ilmié. Harjoitus sisélsi ainoastaan perustekij6ita
(sointujen tunnistaminen), joita oppilaat joutuvat harjoittelemaan jo
saveltapailun alkuvaiheissa.

« Musikillisia ilmibitd on véhédn. Tunnistettavia sointuja oli vahan, ts.
ainoastaan kaksi perustyypia (duuri ja molli).

« Lyhyt ja hitaassa tempossa esitettdvé tehtdva. Esimerkki oli kestoltaan
lyhyt ja sen esitystempo hidas. Nain ollen muistin ei pitéisi vaikuttaa
tehtavan ratkaisemiseen.

« Helposti kirjoitettava tehtavé. Soinnut merkittiin yl6s yleisesti kdytdssa
olevien kirjaimien (D ja M) avulla, joten oppilaiden tekem&t mahdolliset
notaation epatarkkuudet eivat vaikuttaneet lainkaan vastauksen
epatarkkuuteen.

5.3 Koetilanne ja koehenkil6t

Kokeet on tehty Suomessa vuosina 1998-2000. Varsinaisena tehtévana oli
tunnistaa soitetun esimerkin soinnut. Koehenkildiden oli kaytettdva sointujen
ja niiden mahdollisten kd&nnosten merkitsemiseen vakiintunutta kaytantéa (D
= duurisointu, M = mollisointu, sointuk&&nndkset merkitdan numeroin, mikali
niitd esiintyy). Tehtava soitettiin koetilanteessa kaksi kertaa, joiden valissa oli
30 sekunnin tauko. Toisen soittokerran jalkeen koehenkilét saivat vield kolme
minuuttia ylimaaraista miettimisaikaa.

Jokainen koehenkil® oli suorittanut musiikinteorian ja saveltapailun 3/3 perus-
tutkinnot. Kukin koehenkil6 osallistui vain yhteen koeryhmaan:

+ Ryhma A koostui kahdestakymmenestd perustutkintolinjan soiton- ja
laulunopiskelijoista. Mainittakoon, ettéd yhdekséan heisté oli jo suorittanut
saveltapailun I-kurssin. Tehtévana oli koe 1.

- Ryhma B koostui kuudestatoista konservatorion perustutkintolinjan
soiton- ja laulunopiskelijoista. Mainittakoon, ettd kahdeksan heisté oli jo
suorittanut saveltapailun I-kurssin. Tehtévana oli koe 2.
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+ Ryhma C koostui kolmestakymmenestaviidestd konservatorion opetta-
jalinjalle pyrkineisté soiton- ja laulunopiskelijoista. Edellytyksena oli, etta
he olivat suorittaneet séveltapailun I-kurssin, mutta 15 heista oli suoritta-
nut jo saveltapailun ll-kurssin. Tehtavana oli koe 3.

5.4 Arviointimenetelma ja tulokset
Kokeen arviointi perustui seuraavan arvosteluasteikkoon:
(1) Taydellinen ratkaisu (D—D-M-D)

(2) Hyvaksyttava ratkaisu, jolloin sointutyypit olivat oikein, mutta soin-
tukdanndksien yhteydessa esiintyi virheitd. Vastaukset on luokiteltu
epéatarkkuuksien maarén perusteella, jolloin sointukdénnésten virheellista
tunnistamista ei ole otettu huomioon.

(3) Virheellinen ratkaisu, jolloin koehenkilén sointujen tunnistamisessa
esiintyi selkeitd puutteita. Vastausten luokittelussa on koehenkildiden
sointulaatujen maarityksessa esiintyneet virheellisyydet ilmoitettu erik-
seen, mutta virhetyyppien analyysié ei ole suoritettu.

Vastaustulokset koeryhmittain:

Kaavio 8. Ryhma A.

Ryhma A:n taydelliset tehtavanratkaisut todistavat kokeen lahtékohtana olleen
olettamuksen: oppitunneilla harjoiteltujen aihepiirien mukaisesti laadittu ja
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pianolla soitettu tehtava osoittautui koehenkildille tavanomaiseksi, vaivatto-
maksi tehtavaksit21,

Ryhmi B - tulokset

13% Virheellinen ratkaisu

13%

Kaavio 9. Ryhmé B.

Ryhma B:n vastauksissa esiintyy virheitd, joiden syyna on epailematta sointu-
jen sijoittaminen koehenkilbille epatavalliselle aanialueelle’22,

Kaavio 10. Ryhma C.

Ryhma C - tulokset

9% Taydellinen ratkaisu

48% Virheellinen
ratkaisu

Kun ryhméa C:n vastauksia verrataan edellisten ryhmien vastauksiin, niin
téydellisten ja hyvéksyttavien vastauksien lukuméaard vdhenee vaikuttavasti.
Télle ei ole I6ydettavissa minkaanlaista loogista selitysta'23. Luulisin, etta vas-
tauksissa esiintyvat virheet saattaisivat viitata jonkinlaiseen koetilanteen lau-
kaisemaan paniikkihairioén. Tehtdvan soinnuista ensimmainen ja viimeinen
tuottivat vahiten hankaluuksia.

121 Ks. Liite 5a
122 Ks, Liite 5b
123 Ks. Liite 5¢
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Kaavio 11.

Vastausten taso soittimittain

| B Virheellinen ratkaisu O Hyvaksyttava ratkaisu Wl Taydellinen ratkaisu

Viulu
Trumpetti E=
Sello
Saksofoni

Piano EE

Oboe

Lydmésoitin

Soitin

Laulu

Kayratorvi

Kontrabasso [

Kitara

Huilu

Harmonikia

Kaaviosta voidaan havaita, ettd elavan ja aidosti soivan musiikkiesimerkin
tunnistaminen ei liity mitenkdan koehenkilén instrumenttivalintaan — tai edes
tiettyinin soitinryhmiin.  N&in voidaankin todeta, ettd paainstrumentin ja
tehtavan moitteettoman suorituksen valilla ei ole havaittavissa mitaan suoria
yhtalaisyyksia.

Ryhmien koetulosten arviointi viittaa siihen, ettd musiikillisten ilmiéiden perus-
teellinen harjoittelu pianon avulla ei johda automaattisesti samojen ilmididen
ymmartamiseen eldvassad musiikissa. Painvastoin: aidosti soiva musiikki se-
koittaa selvasti koehenkildiden musiikillista ajattelua.
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6 TUTKIMUSTULOSTEN ARVIOINTI

Menestyvien muusikoiden korkean soittotason ja monesti heikon melodiankir-
joitustason vaélisen ristiriidan selvittdmiseksi olen tutkimukseni hypoteesin
mukaisesti tarkastellut neljaé aluetta, joilla oppilaiden ongelmat ilmenevat (ks.
sivu 4 ja 5). Seuraavaksi esitdn yhteenvedon tutkimustuloksista.

1. Melodiadiktaattiharjoitusten perusidea. Melodiadiktaatti on ollut kaytéssa jo
yli sadan vuoden ajan eri maiden musiikinopetusjarjestelmissa, joissa sen
tarkoituksena on helpottaa oppilaiden musiikinlukemisen omaksumista.
Musiikin perusopetuksen tasolla diktaattitehtdvien suoritusten hyéty on
kiistaton. Melodiadiktaatti luokitellaankin tehtavatyyppina eraanlaiseksi
apuvélineeksi, joka perustuu satojen vuosien kehityksen tuloksena
muodostuneeseen merkkijarjestelmaan, ts. nykyaikaiseen lansimaiseen
notaatioon.

Ammattimuusikoiden koulutuksessa melodiadiktaatin perusajatus on muuttunut
aikojen kuluessa. Melodiadiktaatti mielletdan nykyaan valineeksi ja todisteeksi
opiskelijoiden musiikin ymmartédmisen tasosta. Siind kaytetdadn notaatiota,
jonka merkitys on korvaamaton sévellysten kirjallisen tallentamisen kannalta,
mutta jonka avulla ei kyetd musiikin taydelliseen, kaikki aspektit huomioivaan
koodaamiseen. Nykyajan musiikinopetuksen notaatiossa rajoitutaan liséksi
ainoastaan kahden musiikillisen parametrin — sévelkorkeuksien ja -kestojen —
merkitsemiseen. Niinpd myés melodiadiktaatissa rajoitutaan ndiden kahden
parametrin nuotintamiseen. Tatd taustaa vasten ajateltuna musiikin
ammattiopetuksen perusajatus - melodiadiktaatti on todiste musiikin
ymmaértamisestd — on taysin virheellinen.

Kodalyn tulkintaa ammattimuusikoiden melodiadiktaattien kirjoituksesta'24 ei
ole tieteellisesti todistettu. Silti musiikkipedagogien ja ammattimuusikoiden
keskuudessa melodiadiktaattia arvostetaan suuresti ja sitd pidetdan it-
sestdanselvana edellytyksend taitavan muusikon koulutus- ja kehittymispro-
sessissa.

2. Melodiadiktaateissa kaytetty materiaali. Diktaattimateriaalin lapikatsauksen
perusteella voidaan todeta, ettd musiikinopetuksen vaatimusperusteissa
materiaali tahtaa vain tiettyjen melodisten ja rytmisten ilmididen opetteluun.

124 Ks. esim. Luku 2.2.7.1.
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Materiaalien laatijat katsovat, etta tehtavien musiikillinen arvo ei suoranaisesti
vaikuta niiden onnistuneeseen suorittamiseen, joten vaatimuksena ei ole
tehtavien korkea musiikillinen taso. Musiikinopetuksen arkipdivaa onkin laaja
valikoima tehtavia, jotka eivat aina vastaa korkeatasoisen musiikin kriteereja.
Taéaméan voi havaita, mikali tutustuu melodiadiktaatin oppikirjoihin tai aikai-
sempiin diktaattitutkintoihin.

3. Melodiadiktaattitehtévien esittédminen. Ammattilinjalla opiskelevien
muusikoiden melodiadiktaatit esitetddn |&hes poikkeuksetta pianolla.
Suorittamieni kokeiden mukaan on ilmeista, ettd pianon yksinomainen kaytté
tekee oppilaan musiikkikorvan yksipuoliseksi. Pianon kaytté ei vaikuta
myénteisesti musiikillisten ilmididen tunnistamiseen esimerkiksi aidosti soivan
orkesterimusiikin  kohdalla. Vaikuttaakin siltd, ettd pianon avulla
diktaattiharjoituksensa oppineet muusikot eivat kykene tunnistamaan
musiikillisia ilmi6ita, mikali ne esitetddn muulla instrumentilla kuin pianolla ja
muussa kuin ahtaassa asettelussa.

4. Pedagogiset metodit. Oppilaitosten  vaatimustasoja vastaavat
melodiadiktaattimetodit keskittyvat yksinomaan oppilaiden nopeaan ja
tehokkaseen suoriutumiseen diktaattitehtavista. Metodit ovat néin ollen liian
tehtavakeskeisid. Edes perusteellisesti harkitut opetusmetodit eivat viela
toistaiseksi ole pystyneet luomaan suoraa yhteyttd elavaan, aidosti soivaan
musiikkiin.

Melodiadiktaatin perusajatus ja opetusmetodit ovat ammatillisen musiikkikou-
lutuksen opetussuunniteimissa juurtuneet hyvin syvaan — ja vaikuttaa vahvasti
silta, ettd ne myods pysyvat kehittymattémyyden olotilassa. Aikansa eléneet ja
auttamattomasti vanhentuneet diktaattitehtavat ovat esteend nykyajan edel-
lyttamille kehitykselle ja uudistuksille.

Taman paivan melodiankirjoituksen tottumukset sek&d Suomessa etta
Unkarissa — vaikka ne toki ovat ulkoisesti erittdin nayttavia ja yksiselitteisia —
todistavat osaltaan tutkimukseni hypoteesia: melodiadiktaatti ei palvele itse
musiikkia vaan ainoastaan melodiankirjoituksen tarpeita. Juuri tdman takia
ammattimuusikoiden musiikinymméartamisen tasosta ei tulisi vetdd joh-
topaatoksia melodiadiktattitehtavien suoritusten perusteella. Vaitteen todis-
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teena ovat lukuisat suomalaiset ja unkarilaiset erinomaiset ja kansainvalisen
uran luoneet muusikot, jotka kuitenkin ovat heikkoja melodiadiktaatissa — ja
nain ollen he periaatteessa eivat "nae mita kuulevat". Mikali melodiadiktaatti
ammattimuusikoiden saveltapailunopetuksessa etadantyy vielda enemmaén
elavastd musiikista ja mikali opintosuunnitelmissa ei huomioida melodiadik-
taatin alkuperaistd tarkoitusta, niin koko oppiaine vaaristyy irvikuvakseen,
jolloin tuloksena on "korvattoman muusikkosukupolven" kehittyminen.
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POHDINTA

Tarkasteltuani ammattiopetuksessa esiintyvia oppilaiden melodiadiktaattiin liit-
tyviad ongelmia, olen saveltapailunopettajana taysin samaa mieltad kuin David
Elliott: "Suurin todiste musiikin ymmartamisestd on oppilaiden soittotaso."125
Mikali tama vaite hyvaksytddn ammattikoulutuksen tutkintovaatimuksiin, niin
samalla on my6s toteutettava "reformi"126, joka palauttaa melodiadiktaatin oi-
kealle perustalleen. Mikéli melodiadiktaattia pidetd&n musiikin lukutaidon ke-
hittdmiseen tahtadvan oppiaineen lisdksi musiikin ymmartamistad edesautta-
vana apuvélineen&, niin seuraavia osa-alueita olisi syytd miettia tarkoin uu-
dessa valossa:

Materiaali. Diktaattiharjoitusten tulisi olla aina taydellisia musiikillisia kokonai-
suuksia, vaikka harjoitus tahtéisikin ainoastaan yhden stemman kuunteluun.
Melodian sointupohja ja alkuperédinen instrumentaatio ovat melodiadiktaatissa
valttamaton tekijad. On muistettava, ettd sointupohjastaan irroitettu melodia
menettaa alkuperédisen musiikillisen rikkautensa ja joutuu nain ollen analysoi-
tavaksi huomattavasti kéyhemmassa olomuodossa. Samalla tdmén kaltainen
harjoitus kehittéda pelkéstaan — ja hyvin yksipuolisesti! — oppilaiden lineaarista
ajattelua, vaikka monidaniset harjoitukset edellyttévat oppilailta kehittynytta
vertikaalista ajattelua.

Soittotavat. Musiikinopiskelijoiden ammatillisilla linjoilla melodiadiktaattien esi-
tystapaa tulisi muuttaa siten, ettd kuulovaikutelma vastaisi mahdollisimman
paljon soivaa musiikillista todellisuutta. Nykyajan kehittynyt teknologia mah-
dollistaa tamén ilman suurempia ongelmia.

Opetuksessa huomioitavat musiikilliset parametrit.  Diktaattiharjoituksissa
huomioitavia musiikillisia parametreja ei tulisi rajoittaa ainoastaan melodiaan ja
rytmiin. Esimerkiksi dynamiikan, &&nensévyn ja erilaisten tulkintojen huomioi-
minen ja vertailu saattaisi tehda mahdolliseksi Kodalyn mainitseman yhteyden
soittotaidon ja melodiankirjoitustason valilla.

Yksilélliset tarpeet ja niiden toteutustavat. Ryhmé&opetus ei suo mahdollisuutta
melodiadiktaatin kehittdmisté yksilétasoille. Tietotekniikan ja notaatio-ohjel-

125 Elliott 1995, 76
126 Karacsony 1954, 60
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mien avulla on henkilékohtaisten tehtavien luominen ryhman jasenille melkoi-
sen vaivatonta'<’,

Taydellinen sointikuva — tdydellinen nuottikuva. Taydelliseen nuottikuvaan
tulisi ammattitasolla sisaitya siisti ja taydellinen notaatio, vaikka tavoitteena
olisikin vain yhden tai muutaman musiikillisen ilmién havainnointi. Nykyiset
tietokoneiden notaatio-ohjelmat mahdollistavat siistien partituurisivujen
kirjoittamisen ja oppilaan tehtévaksi jaa tyhjien tahtien puuttuvien &aanten,
erilaisten musiikillisten ilmiéiden ym. nuotintaminen.

Tutkintoihin kohdistuva ongelma. Melodiadiktaatti ei nykymuodossaan pysty
kuvaamaan selkedasti oppilaiden todellista musiikillista ymmartamista. Taman
takia soiton ammattilinjan opiskelijoille pakollisien melodiadiktaattitutkintojen
mielekkyys voidaan asettaa kyseenalaiseksi. Jos tutkintoja on edelleen pakko
jarjestaa, niin siind tapauksessa kaikki tutkintotavat tulisi tutkia tieteellisin pe-
rustein ja saattaa ne vastaamaan varsinaisia eldvia musiikillisia, soivia ilmidita.

Edella esittamieni uudistusehdotusten pohjalta olen vuodesta 1998 |ahtien teh-
nyt kokeita melodiadiktaatin alalla sekd Suomessa ettd Unkarissa. Viela on ai-
van lilan varhaista tehda kokeistani johtopaatdksia, mutta kokemuksieni mu-
kaan voin jo tdssé vaiheessa todeta sen, ettd opintovaatimusten muutokselle
olisi suuri — ja pikainen — tarve.

Monen musiikkikasvatuksen ammattilaisen mielesté oppilaitosten hallinnollinen
byrokratia on tavallisimmin esteend musiikin ammattikoulutuksen uudis-
tumismahdollisuuksille'28,  Silti olen varma siita, ettd nykyajan vaatimukset
huomioivat melodiadiktaattitehtavat hyédyntaisivat ratkaisevasti myds musiikin
ammattiopetusta.

127 Ks. Liite 7a ja7b
128 Ks. Liite 6
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LITTEET

Liite 1/8

MELODIADIKTAATIN ASEMAN ARVIOINTI MUSIIKIN
AMMATTIKOULUTUKSESSA SUOMESSA JA UNKARISSA
Mielipidetutkimus vuosilta 1998-2000

Tarkastellessani melodiadiktaatin perusajatusta’ totesin, etta Zoltan Kodalyn
diktaattimaaritelmastd muodostui musiikin ammattikoulutuksessa yleisesti
hyvéaksytty johtoajatus. Tekemassani mielipidetutkimuksessa etsin vastausta
kysymykseen, onko Kodalyn perusajatus vield nykyajankin musiik-
kikasvatuksessa yleisesti vallitseva ajatusmalli. Arvioidessani vastauksia olen
kiinnittanyt huomiota myds siihen, onko melodiadiktaatti nykyaikana yleisesti
hyvéksytty oppiaine vai nakevatké vastaagjat tarvetta muutokseen
diktaattiopetuksessa.

Haastattelemani henkil6t olivat suomalaisen ja unkarilaisen ammattikoulu-
tuksen aktiivioppilaita vuosina 1998-2000. Tutkimukseen osallistui kaikkiaan
167 henkil6a, joiden valintakriteerit olivat seuraavat:

+ Soiton- ja laulunopettajat (yhteensd 40) ja saveltapailunopettajat
(yhteenséa 15), joilla on maisterin tutkinto ja véhintddn kymmenen vuoden
pedagoginen kokemus musiikin ammattiopetuksessa konservatorioissa
tai musiikkiakatemioissa.

» Musiikin ammattiopiskelijat (yhteenséd 112), jotka opiskelevat kon-
servatorion tai musiikkikorkeakoulun opettajalinjalla tai musiikkiakatemian
solistisella linjalla.

Arviointini tapahtui seuraavan kyselyssa esitetyn kysymyksen perusteella:
Melodiadiktaattitehtdvien suorittaminen ja harjoittelu musiikin ammatillisella
linjalla on mielesténi:

' Ks. luku 2.2.7
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1 erittain tarkeaa

2 tarkeaa

3 ei kovinkaan tarke&a

4 oppiaineen voisi poistaa ammattimuusikoiden
saveltapailunopetuksesta

Soiton- ja laulunopettajat valitsivat joko vaihtoehdon 1 tai 2 — vaihtoehdot 3 ja 4
loistivat poissaolollaan! Kyselyn tulokset kaaviona esitettyna:

Soitin- ja lauluopettajat melodiadiktaatista

erittéin tarkea J

55 %

Vastaajat antoivat mielipiteilleen myds perusteluja:

+ Melodiankirjoitus on tarkea valine kehitettdessd hyvaa musiikillista
kuuloa.

» Melodiankirjoitus on suuri apu yhtyesoitossa (kamari- ja orkesteri-
musisointi).

+ Jokaisen muusikon on omaksuttava sisdinen kuulo, jota melodiankir-
joitus on omiaan kehittamaan.

Vastaajien lisdkommentteja ja ehdotuksia muutoksille:

» Melodiankirjoitus on toki hyédyllista, mutta se ei saa olla itsetarkoitus:
sen on tahdattdva alusta alkaen suurempien musiikillisten koko-
naisuuksien hahmottamiseen.
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* Melodiankirjoitus on hyddyllista, mutta sen on pysyttava "mielekkaissa
rajoissa ja mittasuhteissa".

+ Melodiankirjoituksen opetuksessa ja harjoituksissa olisi syytd etsia
konkreettisempia yhteyksia oppilaiden soitinopintoihin.

Séveltapailunopettajat sen sijaan pitivat melodiadiktaattia ja tehtavien harjoit-
telua yksimielisesti (100%) "erittain tarkeanad" osana musiikin ammattiopetusta.
Vastaajat antoivat myds nakemyksilleen perusteita:

+ Ammattilainen tarvitsee ty¢ssé&én siséistd kuuloa, joka kehittyy me-
lodiadiktaatin avulla.

» Melodiankirjoituksen harjoittelu kehittdd muistia ja on keskeinen tekija
musiikin tiedollisen sivistyksen tiella.

» Melodiadiktaatin avulla kohenee oppilaiden nuotinlukemisen taso.
» Melodiankirjoitus on intonaatiossa avuksi.

* Musiikin levidminen perinnetietona on aikansa elényt ilmié — nykyisin
melodiadiktaatti on elinehto musiikin tallentamiselle sukupolvelta toiselle.

» Muusikko saavuttaa korkeimman taiteellisen tason, mikali han kykenee
nuotintamaan kuulemansa.

Séveltapailunopettajat nakivat tarvetta my6s yhdelle tarkealle muutokselle:
diktaattivalmiuksien kehittdmiseen on oppilaille varattu aivan liian vdhan aikaa,
silld hyvien tulosten saavuttamiseksi heiddn pitdisi harjoitella nykyista
tuntimééréé paljon enemmén.

My&s musiikin ammattiopiskelijat kokivat vastauksissaan melodiadiktaatin joko
erittain térkeana tai tarkeana:
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Ammattiopiskelijat melodiadiktaatista

48 %

erittdin tarkea

Perusteluina he mainitsivat mm.;

+ Melodiadiktaatti kehittdd kuuloa, joka on tulevan ammattimuusikon
elinehto.

» Melodiadiktaatti kehittda musiikillista muistia.
» Melodiadiktaatti on tarkea apuvaline musiikin analysoinnissa.

Jopa 80% kyselyyn osallistuneista ammattimuusikoista oli sitd mielta, etta
melodiadiktaatin opetus ei kaipaa mitddn muutosta, silla se auttaa tallaisenaan
valmistautumaan tuleviin tentteihin. Lisdkommentteina / muutosehdotuksina
he mainitsivat mm.:

+ Jokin konkreettisempi yhteys paainstrumentin ja melodiadiktaatin valilia
olisi suotavaa.

+ Diktaatit voisi esittda jollain muullakin soittimella kuin vain pianolla.
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Liite 2a/8

Kaksi Suomen Musiikkioppilaitosten Liiton suosittamaa melodiadiktaatti-
tehtavas, jotka ovat "keinotekoisia" — ts. ne eivat ole peraisin elavastd mu-
siikkiperinteesta:

1. Tehtéva vuodelta 1987 (3/3). Kahdeksantahtinen melodia etenee seka
luonnollisen, melodisen etta harmonisen mollin puitteissa.
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2. Tehtava vuodelta 1985 (3/3). Sointupohjainen kahdeksantahtinen melodia
etenee luonnollisen ja melodisen mollin puitteissa.
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Liite 2b/8

Kaksi "keinotekoista" diktaattitehtavaa Unkarista:

1. Konservatorion 3. l|uokan diktaattikilpailutehtdva vuodelta 1979.
Kahdeksantahtinen melodia moduloi dominanttisavellajiin. Tehtava soitettiin
kilpailijoille kuusi kertaa.

i
||

2. Budapestin musiikkiakatemian vuoden 1973 péaéasykokeissa ollut diktaatti-
tehtava, joka soitettiin kokelaille kolme kertaa. Melodian rakenne on ABA
ja B-osassa esiintyy modulaatio.
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Liite 3/8

AMMATTIOPISKELIJOIDEN NAKEMYS MELODIADIKTAATTIIN
LITTYNEISTA JANNITYSTILOISTA

Haastattelin kaikkiaan sataakahtatoista suomalaista ja unkarilaista ammat-
tiopiskelijaa vuosina 1998-99. Kavi ilmi, etta valtaosa kyselyyn osallistuneista
on jannittdnyt melodiadiktaatin suoritusta:

9%
se riippuu
tilanteista

1%
eijannita

80 % jannittaa

Vastagjien mukaan jannitys ja hermostuneisuus harjoitusten aikana on seu-
rausta mm. seuraavista seikoista:

* He toteavat, etteivit ole musikaalisia ja ettd heilld on huono musiikil-
linen kuulo.

* He joutuvat tekemé&an tehtdvan lilan lyhyessa ajassa tai tehtava on
heille liilan vaikea, jolloin he eivat padse alkua pitemmalle.

+ Tyhja nuottipaperi tuottaa heille jo tehtdvan alussa tyrmaavan vaiku-
tuksen.

» Tuleva tutkinto hermostuttaa ja vaikuttaa nain ollen heidan suorituk-
seensa.

» Heilla ei ole itseluottamusta.
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Liite 4/8

SAVELTAPAILUNOPETTAJIEN OMA ARVIO
DIKTAATTIMENETELMISTAAN

Haastattelin kahtakymmenta musiikin ammattiopetuksen parissa
tydskentelevda saveltapailunopettajaa sekd Suomessa ettd Unkarissa.
Kysymyksié oli kaksi:

"Millé tavoin esitétte diktaattitehtavét sdveltapailutunneillanne?"
+ "Pianon avulla" (12 opettajaa).

* "Etupéésséa pianon avulla, mutta silloin télléin tehtavat myods lauletaan"
(8 opettajaa).

“Miten arvioitte omia melodiadiktaattimenetelmidanne?”

+ Jokainen vastaaja on sitd mieltd, ettd heidan diktaattimenetelmansa
ovat osoittautuneet hyddyllisiksi.

+ Vain kaksi opettajaa mainitsee, ettad diktaattitentava olisi syytad esittaa
kasetilta tai &anilevyltd. He haluavat korostaa "elavan musiikin" merki-
tystd harjoitusten yhteydessa — mutta toteavat saman tien, ettd mene-
telma on "aivan liilan monimutkainen".
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Liite 5a/8
Ryhma A - tehtdvana: Koe 1

Oppilas Koevuosi Ratkaisu

Laulu a) 1998 Taydellinen
Laulu b) 1999 Taydellinen
Laulu ¢) 2000 Taydellinen
Piano a) 1998 Taydellinen
Piano b) 1998 Taydellinen
Piano c) 2000 Taydellinen
Kitara 1999 Taydellinen
Viulu a) 1999 Taydellinen
Viulu b) 1999 Taydellinen
Viulu c) 2000 Taydellinen
Viulu d) 2000 Taydellinen
Alttoviulu 1999 Taydellinen
Sello 1998 Taydellinen
Huilu 1998 Taydellinen
Kansanmusiikki a) 2000 Taydellinen
Kansanmusiikki b) 2000 Taydellinen
Trumpetti 2000 Taydellinen
Kayratorvi 1998 Taydellinen
Kontrabasso 1998 Taydellinen

Klarinetti 1998 Taydellinen
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Liite 5b/8
Ryhma B - tehtdvana: Koe 2

Oppilas Koevuosi Ratkaisu

Piano a) 1998 Taydellinen

Piano b) 1998 Taydellinen

Piano c) 1999 Hyvaksyttava (D-D-M-D6/4)
Piano d) 1999 Taydellinen

Viulu a) 1998 Taydellinen

Viulu b) 1999 Taydellinen

Viulu c) 2000 Virheellinen (D-D-V-D)
Viulu d) 2000 Taydellinen

Sello 2000 Hyvaksyttava (D-D- M6-D)
Huilu 1998 Téaydellinen

Kayratorvi 1999 Taydellinen

Laulu a) 1998 Virheellinen (D- D- V6-D)
Laulu b) 1999 Taydellinen

Laulu c) 1999 Taydellinen

Lydméasoitin 1999 Téaydellinen

Trumpetti 1999 Taydellinen



85

Liite 5¢c/8
Ryhmi C — tehtdvani: Koe 3
Oppilas Koevuosi Ratkaisu
Trumpetti a) 1999 Téaydellinen (D D M D)
Laulu a) 1999 Taydellinen
Lydmaésoitin 2000 Taydellinen
Hyvaksyttava
Kitara 1999 DDMDS6
Piano a) 1999 D D M D6/4
Piano b) 2000 D D M D6/4
Laulu b) 1999 DD6MD
Harmonikka 2000 DD6MD
Trumpetti b) 1999 D D6 M D6/4
Piano ¢) 1999 D D6 M7D
Laulu ¢) 1999 D D6/4 M D6
Laulu d) 1999 D D7 M D6/4
Trumpetti ¢) 1999 D D M6 D6
Piano d) 2000 D D6/4 M6 D
Piano e) 2000 D D M6 D6/4
Kayratorvi 1999 D6 D7TMD
Laulu e) 2000 D6/4 D M6 D6/4
Oboe 2000 D6/4 D M6 D6
Virheellinen Virheiden mééara
Piano f) 1999 DD6DD 1
Piano g) 1999 DD6VD 1
Viulu a) 1999 D MM D7 1
Viulu b) 2000 D MM D7 1
Saksofoni 2000 DVMD 1
Kontrabasso a) 1999 DVD7D 2
Viulu ¢) 2000 D M D D6/4 2
Laulu f) 2000 D MY D6/4 2
Seillo 2000 D M6/4 V6 D6 2
Kontrabasso b) 1999 D6 MVD 2
Viulu d) 1999 DMVD 2
Trumpetti d) 2000 DDVY 2
Huilu 2000 - D6 M6 D7 D6/4 2
Viulu e) 1999 M D6/4 M7 D7 2
Piano h) 1999 MDYD 2
Piano i) 1999 MDMY 2
Piano j) 2000 DMVY 3
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Liite 6/8

TEORIA JA KAYTANTO
Valtakunnallinen musiikkipedagogien konferenssi
Debrecenissa (Unkari) 1.12.1999
(Ote konferenssin poytékirjasta)

Konferenssin osanoftajat. ammatillisessa koulutuksessa toimivia teorian- ja soi-
tonopettajia, yhteensa 60 henkilda.

Konferenssin pddmdaéard: ammattimuusikoiden soiton- ja teoriaopintojen yh-
teensovittaminen, painotus erityisesti melodiankirjoituksessa.

Alustus: Melodiankirjoituksen kokeet ko. instituutin opiskelijoiden keskuudessa
lokakuussa 1999.

Konferenssin osanottajien yhteinen mielipide melodiankirjoituksen ja soitonope-
tuksen vélisesta yhteydestad Debrecenin kokeiden perusteella:

Soitonopettajat:
+ Diktaatista on muodostunut taysin itsendinen ja pakollinen oppiaine,
jolla ei nykyisessa muodossa ole mitdan yhteytta kaytannén musisointiin.
+ Melodiadiktaattia (perinteisessa muodossa) esiintyy liian paljon am-
mattiopetuksessa ja se aiheuttaa opiskelijoiden keskuudessa stressia.
+ Kokeissa esitetyt elavaan musiikkiin perustuvat harjoitukset eivét tahtaa
oppilaiden nopeaan ja konemaiseen suoritukseen, vaan niista olisi hy6tya
myds jokapéaivaisessa musiikkikasvatuksessa.

Séveltapailunopettajat:
» Voimassa olevassa vaatimusjarjestelmassa tehtavat rajataan niin
suppeasti, ettd vahainenkin uudistus muuttaisi oppilaiden hen-
kildkohtaista osaamista paasykokeissa.
+ Oppilaiden mielesta teorian ja kaytannon valilla vallitsee suuri ero.
Ainoana ratkaisuna pidetdadn vanhan tavan mukaista systemaattista
harjoittelua.
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+ Jokainen opettaja tekisi mieluusti vastaavanlaisia kokeita omissa
oppilaitoksissaan, mikali "virallinen" taho vain antaisi siihen mahdolli-
suuden.
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Liite 7a/8

DIKTAATTITEHTAVA

J.S.Bach Johannes Passio: Aria No.11.

(cd-levylta soitettuna)

Drpmany & f
Continue

o, i ”
) - ~ g g .
L P P - o gl gsmnssaen - = i
i = by mﬁ=5‘gm o B e i Mo ,i + : ?"“_‘v
P I ey TR o 2 e :
i ESay g e ot . :
PO | 7 - e o b s T T L
D iaiisin .
A R o v rrr— o /ahi
A Had B |
'(( N
¥4 X . TRIPITTrese -
s | wm{_.___, e eprd ,
% P8 : s *p ¥
W E ?v 5 2

Tehtava;

vaarien nuottien |dytadminen

- fraseerausmerkkien merkitseminen
- puuttuvien aanten lisddminen

Mahdollinen tehtavapaperi ks. Liite 7b/8
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Liite 7b/8

Nuotinnusohjelmalla laadittu tehtdvapaperi diktaatin (Ks. Liite 7a/8)
ratkaisemiseksi

Oboe [

Oboe II

Organo e
Continuo
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Liite 8/8

KAHDEN TAITAVAN MUUSIKON DIKTAATTISUORITUS

Tehtéava 1.

Saman tehtavan ratkaisu:

1. Tehtavan on suorittanut oboisti vuonna 1983 ollessaan 19-vuotias. Han on
saavuttanut kaksi voittoa kansainvalisissé Kkilpailuissa, julkaissut useita
soololevytyksid ja on nykyddn maansa kuuluisan sinfoniaorkesterin
adénenjohtaja. Han on liséksi konsertoiva solisti ja kamarimuusikko.
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Tehtava 2.

Saman tehtavan ratkaisu

2. Tehtavan on suorittanut sellisti vuonna 1980 ollessaan 17-vuotias. Han on
voittanut kansainvélisen kilpailun, julkaissut useita soolo- ja kamarimusiikki-
levytyksié ja on erdan lansimaisen musiikkiakatemian sellonsoiton professori.
Han konsertoi aktiivisesti solistina ja kamarimuusikkona.



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

