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1 JOHDANTO

1.1 Tutkimusaiheet

Taman tyon tarkoitus on selvittdaa miten oppilasléhtbisyys ja asiantuntijuus tdydentévét
toisiaan s&hkbkitaransoiton opetuksessa. Oppilaslahtdisyys pyrkii huomioimaan
oppilaan musiikillisen suuntautumisen ja tukemaan hanen musiikillisen identiteettinsa
kehittymista. Asiantuntijuudella tarkoitetaan opettajan musiikillista ammattitaitoa, jota
oppilaalla ei viela ole. Ongelmana on, miten ndma nivelletdan toisiinsa niin, ettd opetus
edesauttaa oppilaan mahdollisuuksia sekd toteuttaa itseddn etta laajentaa

osaamistaan ja tietamystaan.

Tehtdvan haastavuutta voidaan selventdd seuraavilla mahdollisilla ristiriidoilla.
Oppilaslahtdisyyden yksipuolinen korostaminen ei tuo oppilaalle taysin uusia
musiikillisia ~ vaikutteita, jotka opettaja tuntee ja katsoo  hyoddyllisiksi.
Asiantuntijalahtoisyyteen rajoittuminen ei kaikissa tapauksissa tuo esille oppilaan
potentiaalia tai ole oppilaalle mielekastd vaan jopa tukahduttavaa, jos hanen
suuntautumisensa on kovin erilainen kuin opettajan suuntautuminen. Kun aloitin
opetustyot, omiin oppimiskokemuksiini perustuva oletukseni oli, etta oppilaslahtdisyys
tuottaa parasta musiikinoppimista, samalla kun katsoin tehtavakseni hyoddyntaa
asiantuntijuuttani mahdollisimman hyvin. Tassa tydssa pyritdan tarkastelemaan miten
oppilaslahtoisyys ja asiantuntijuus toteutuvat yhdessa olematta ristiriidassa keskenaan.
Ensinnékin oletetaan, ettd oppilasldhtbisyys on erityisen térkeétd ja sitd pyritdén
perustelemaan, ja toiseksi oletetaan, ettd oppilasléléhtbisyys ja asiantuntijuus voivat

toteutua yhdessé tdydentéen toisiaan.

Erityisen tarkead on pohtia taman aiheen sovellusmahdollisuuksia: Miten
oppilasléhtdisyyden ja asiantuntijuden etujen toteutuminen voidaan mahdollistaa
kitaransoiton opetussuunnitelmassa. Pop & Jazz Konservatorion perusopetuksen
opetussuunitelmassa mainitaan opiskelijalahtdisyys samalla kun musiikkioppilaitoksen
velvollisuus on antaa asiantuntevaa opetusta. Kitaransoiton opetussuunitelman
uudelleen laatiminen aloitettin Pop & Jazz Konservatoriossa tammikuussa 2007 ja
jatkuu tata kirjoitettaessa. Kysymys rajoittuu perusopetukseen, mutta myos Il asteen
ammatillinen koulutus kuuluu saman oppimaaran piiriin kitaransoiton osalta. Uutta
opetussuunnitelmaa laatii kolmen hengen tydryhma, johon allekirjoittanut kuuluu.
Tavoitteena on saada opetussuunnitelma valmiiksi kevaan 2008 aikana ja ottaa se

kayttoon syyslukukauden 2008 alkaessa.



1.2 Tybmenetelmat

Ty6 voidaan hahmottaa niin, ettda kyseessa on pitkittaistutkimus, jonka ensimmainen
osa tehtiin elokuun 2002 ja helmikuun 2008 valilla. Tuona aikana toimin kitaransoiton
opettajana. Valittuja opetuskokemuksia kasitellddn oppilastapauskertomuksina ja
naissa kuvauksissa pyrin itsereflektioon. On huomautettava, ettd paatin analysoida
oppilastapauskertomuksia vasta opetuskokemuksien kerdamisen jalkeen, mutta en
arvioi sen haittaavan tutkielman luotettavuutta. Tapauskertomusten kasittely kuuluu
toimintatutkimuksen piiriin, jossa omaa opetustyota analysoimalla pyritadn tietoisuuden
lisddmisen avulla kitaransoiton opetuksen parempaan hallintaan ja
vaikutusmahdollisuuksien tiedostamiseen. Talta osin tutkimusote on emansipatorinen.

(Tiedonintressit 2008, www-dokumentti)

Toinen tydvaihe alkoi tammikuussa 2007, kun opetussuunitelman laatiminen
kaynnistettiin ja jolloin tyoryhman jasenten kokemuksia opettamisesta oli tarkoitus
hyodyntda suunnittelutydssd. Tama voidaan ymmartad kommunikatiivisena
toimintatutkimuksena, jossa tutkijan roolini on ns. muutosagentti, yksi yhteistoiminnan
koordinoija ja osallistuja. Koska Pop & Jazz Konservatorion perusopetuksessa on
kokonaan luovuttu aikaisemmasta kurssitutkintojarjestelmasta ja siirrytty 14

opintotason jarjestelmaan, on instrumenttikohtaiset opetussuunitelmat paivitettava.

Pyrkimyksend on kitaransoiton opetussuunnitelman muuttaminen, sen kriittinen
tarkastelu, ja sen kautta vapautuminen perinteisiin kiteytyneistd opetusmalleista, joiden
ei enaa Kkatsota palvelevan tarkoitustaan. Tama voidaan luokitella kriittiseksi
toimintatutkimukseksi, ja nakokulma vastaa emansipatorista tutkimusotetta.

(Tiedonintressit 2008, www-dokumentti)

Kolmas tyovaihe alkoi elokuussa 2007, jolloin tdman tutkielman suunnitteleminen
aloitettiin osana ylempaa ammattikorkeakoulututkintoa Helsingin Ammattikorkeakoulu
Stadiassa. Tama merkitsi tutkimuskysymykseen liittyvan aineiston kerdamistd, johon
kuuluvat [ahinnd kirjallinen materiaali ja olemassa oleva tutkimustieto. Pyrkimyksena
on ymmartaa ja tulkita kitaransoiton opetuksen problematiikkaa rytmimusiikissa seka
erityisesti |10ytaa oppilaslahtoisyyden ja asiantuntevuuden rinnakkaisuus. Tama
tulkinnallinen nakdkulma voidaan kasittdd hermeneuttisena. (Tiedonintressit 2008,

www-dokumentti)

Koska tassa tutkimuksessa omien kokemusteni reflektointi on merkittdvassa osassa, ja
kokemukseni ovat pitkaltd aikavaliltd, ei mielestani ole optimaalisinta edeta

kronologisessa jarjestyksessa. Tutkielma etenee seuraavalla tavalla:



1) Aihetta tarkastellaan teoreettisesti, aikaisemman tiedon ndkdkulmasta. Luvuissa 2, 3
ja 4 keskeistda on pyrkimys selvittdd, minkalainen toiminta soitonopetuksessa on
tarkoituksemukaisinta. Tarkoituksena on tutkia, miksi oppilaslahtéisyys on juuri
musiikinopetuksessa, ja sitd kautta kitaransoitonopetuksessa, suositeltavaa. Erityista
huomiota  kiinnitetdan  rytmimusiikin  opettamisen erityisiin  kysymyksiin  ja
oppilaslahtdisyyteen. Esimerkiksi tarkastellaan, miten “svengi” tai improvisointi liittyy

oppilaslahtoisyyteen, ja toisaalta kuinka tarked merkitys asiantuntijuudella naissa on.

2) Edellisen pohjalta muodostetaan kasitys seka oppilaslahtdisyyden etta
asiantuntijuuden eduista, ja luvussa 5 luodaan toimintamalli opetuksesta, jossa nama

yhdistyvat.

3) Pyritdan selvittdmaan, miten toimintamallia voidaan toteuttaa kdytdnndssa. Tata
lahestytaan analysoimalla tapauskertomuksia, joissa kyseista toimintaa voidaan

tarkastella yksityiskohtaisesti ja laajasti (luku 6).

4) Kun kysymysta on tutkittu seka teorian ettd kdytannon avulla tarkastellaan saatujen
tulosten sovellusmahdollisuuksia uuden opetussuunnitelman laatimisessa. Luvussa 7
kuvataan opetussuunnitelman uudistamisprosessia ja opetussuunnitelman keskeisia

sisaltdja. Katso kuva 1 seuraavalla sivulla.



Teoria (ndkdkulmia
kysymykseen)

|

Toimintamalli
(vastaus kysymykseen)

|

Tapauskertomukset
(kaytinto)

!

Opetussuunnitelma
(sovellus)

Kuva 1. Tutkielman rakenne.

Tavoitteena on ymmartda opetustydstd ja kirjallisuudesta saatuja tuloksia seka
selvittaa niita pedagogisia kasityksia,  jotka  vaikuttavat laadittavaan
opetussuunnitelmaan. Tarkemmin maariteltyna tarkoituksena on perustella uuden
opetussuunnitelman lahtokohtia ja erityisesti selvittda, miksi oppilaslahtdisyys on niin

keskeinen tavoiteltava arvo ja lahtdkohta kitaransoiton opetuksessa, ja miten se

toteutuu tuloksia tuottavan opetussuunnitelman puitteissa.




10

2 MUSIIKKI JA KITARANSOITTO

2.1 “Musandiggailu”, innostus, “korvat auki” ja “pelimannius”

Musiikin ~ ystavat (mukaan lukien niin  kuuntelijat, harrastelijasoittajat  kuin
ammattimuusikot) kayttdvat wusein arkikielessd slangisanaa “musandiggailu”,
tarkoittaessaan jotain hyvin tarkeatd osaa heiddn musiikkisuhteestaan ja varsinkin
musiikkitoiminnastaan. Englannin kielinen verbi “dig” tarkoittaa “kaivaa”, ja
slangisanana sekd ymmartamista ettd pitamista, tykkdamistd. Suomeksi kaytetty
slangisana “digata” tai “diggata” tarkoittaa nimenomaan “pitaa” tai “tykata”. “Musiikin
diggaaminen” tai “musiikista diggaaminen” tarkoittaa siis musiikista pitamista,
tykkaamista, nauttimista. “Diggaamisella” ja “diggailulla” tarkoitetaan hieman eri asiaa.
“Diggailulla” tarkoitetaan aktiivista toimintaa joka perustuu “diggaamiseen” eli
pitdmiseen. “Musandiggailulla® tarkoitetaan levyjen kuuntelemista, konserteissa
kaymista, vapaaehtoista, paamaaratontd musiikin pariin hakeutumista. Toisin sanoen
‘musandiggailu” on aktiivista musiikin kuuntelemista jonka pohjalla on musiikista
nauttiminen. Silla ei siis tarkoiteta passivista kuuntelua, ei ainoastaan musiikista

pitamistakaan eika musiikin paamaaratietoista opettelua.
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Yhdysvaltalainen sahkokitaralehti Guitar World julkaisi 2005 erikoisnumeron, jonka

paaasiallisen artikkelin otsikko on “The Album That Changed My Life” eli “levy joka
muutti eldamani”. Mittavassa artikkelissa on haastateltu 49:44 kansainvalisesti tunnettua
kitaristia. Jokainen on valinnut yhden levyn, joka on vaikuttanut heihin
kaanteentekevalla tavalla, kuten saanut heidat innostumaan musiikista, innostanut
heitd soittamaan kitaraa, muuttanut kitaransoiton vakavammaksi tai saanut heidat
ottamaan musiikin eldmanurakseen. Haastatelluilla kitarasankareilla tavallinen tarina
on, ettd joku tietty levy oli (usein jopa ensikuulemalta) “kolahtanut”, eli tehnyt heihin niin
uskomattoman suuren vaikutuksen ja kuullostanut jopa niin yliluonnollisen hyvalta, etta
he ovat alkaneet kuuntelemaan sitd poikkeuksellisen ftiiviisti, “y6ta paivaa”, ja se oli
saanut heidat soittamaan intohimoisesti. Esimerkiksi Yngwie Malmsteen kertoo
saaneensa Deep Purplen “Fireball” —levyn kahdeksanvuotissyntymapaivanaan, ja
vertaa levyn ensikuulemista ydinpommiin, jonka rajahdys muutti kaiken, jolloin han tiesi
valittdmasti haluavansa Kkitaristiksi. Steve Vai kertoo West Side Story —musikaalin
soundtrackin innostaneen hantd seitseman/kahdeksan vuotiaana, ja sanoo edelleen
huomaavan sen vaikutuksen musiikintekemisessaan. Slash kertoo, miten Aerosmithin
“‘Rocks” —levyn kuuleminen 13/14 —vuotiaana oli niin vavisuttava hetki, etta levy piti
kuunnella saman tien monta kertaa, jonkin ajan kuluttua aloittaa kitaransoitto ja teini-
ika kului edelleen mm. “Rocks” —levyn parissa kasvaen ja siihen samaistuen. (Guitar
World 2005, 52-94.)

Guitar Worldin artikkelin tarinat kertovat esimerkkeja ainakin siitd, ettd innostus on
I0ytynyt itsenaisesti ja etta poikkeuksellisen tiiviin, pitkalle viedyn soittamisen taustalla
on runsasta kuuntelua ja sen pohjalla musiikista nauttimista. Tallaisilla tarinoilla on
yhteistd, etta soiton lahtékohta on “musandiggailu”. “Diggailua” on harrastettu paljon, jo

ennen soittamista, ja kipina siihen on 16ytynyt omakohtaisen innostumisen kautta.

Haluan talla painottaa, ettad vaikka tarkasteltaisiin musiikkia, kitaransoiton oppimista tai
opettamista mista tahansa hyvastakin nakokulmasta, ei asian maanlaheinen, todellinen
ydin saa unohtua: Pohjimmiltaan kyse on musiikista nauttimisesta. Musiikki on
kuitenkin “vain” musiikkia; se ei ole tiedetta, vaan enemman taidetta, ja kaikista taiteen
lajeista ehk& abstraktisin. Siihen siséltyy itsestdan selvind mm. psykologisia
elementteja. Haluan painottaa sita, ettd psykologisten tekijoiden tarkastelulla ei pyrita
Ibytamaan kokonaisvaltaisia selityksia musiikille, vaan ainoastaan nostaa esiin joitain
musiikkiin liittyvia nakdékulmia.

“Pelimannimeininki” merkitsee soittamiseen heittaytymista, soiton iloa, innostunutta
soittoa, spontaaniutta, “korvat auki” soittamista, kommunikointia, tilanteen mukaan
soittamista ja riskinottoa. Se liittyy siis oleellisesti innostukseen. Tarkoitukseni on

tassakin nostaa esiin joitain kitaransoittoon liittyvia nakokulmia, jotka eivat saa
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muodostua itsetarkoituksiksi. En usko ettd taidot voivat koskaan pé&astd taysiin

oikeuksiinsa, jos ei ole pelimanniutta. Kaiken kitaransoiton pohjalla on mielestani
edelleenkin yksinkertainen “pelimannimeininki” ja vasta sen jalkeen tulevat muut

nakokulmat ja teoriat.

2.2 Muita nakokulmia musiikkiin
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Tietosanakirja Facta 2001 (1981, osa 11, s.564) kertoo musiikin olevan “sévelet tai

sévelryhmét, joiden siséiset suhteet ja ominaisuudet noudattavat tiettya
sddnnénmukaisuutta. Sana tarkoittaa antiikin Kreikassa “runotarten taidetta” eli lahes
koko silloista henkistd kulttuuria. Mybéhemmin nimitys rajoittui merkitsemaéan
yksinomaan Séveltaidetta. Musiikin perusaineksia ovat kehityshistoriallisessa

Jjarjestyksessé lueteltuina rytmi, melodia ja harmonia.”

Mitd muuta musiikki on? Heidi Ahonen kirjoittaa kirjassa “Musiikki. Sanaton kieli.
Musiikkiterapian perusteet.” (1997, 69) ettd tdhan kysymykseen on mahdotonta vastata
taysin tyhjentavasti ja kaikkia tyydyttavalla tavalla. Ahonen toteaa ettd “Musiikin
olemusta médriteltdesséa tai luokiteltaessa sitad joutuu aina arvottamaan jollain tavalla.

lImién arvottaminen méaéréytyy siitd, mistad ndkbkulmasta sité tarkastellaan.”

Ahonen (1997, 23) kirjoittaa J. Petersin (1987) julkaisun pohjalta ettad “musiikki on aina
ollut tunteiden kieli, jonka avulla ihminen on voinut ilmaista rakkautta, vihaa, pelkoa,
iloa, surua ym.” . Taman nakokulman lahtékohtana on siis ihmisen tunne-eldma (niin
tietoinen kuin tiedostamaton), jota musiikki voi symbolisoida, kuten Jaakko Erkkild
kirjoittaa teoksessa “Avaa mielesi musiikille!”(1995, 99). Nakemys on
psykodynaaminen eli psykoanalyyttinen, ja Erkkila toteaa tatd suuntausta edustavien

musiikin tutkijoiden olevan asiasta yhta mielta.

Ahonen (1997, 56,57) selvittda, ettd musiikin kuulija voi sijoittaa musiikkiin “oman
elamyksellisen sisalténsd” (kuten psykiatri/psykoanalyytikko Eero Rechardt on asian
muotoillut 1988) tai “omia henkildkohtaisia merkityskokonaisuuksiaan” (L.B. Meyerin
mukaan, 1956). Ahosen 1997 julkaisussa todetaan Meyerin mukaisesti myds
seuraavaa: “Jos samassa kappaleessa esiintyy seké yllatyksellisyytté etta tuttuja,
tunnistettavia koodeja, kuulijan kognitiiviset prosessit kdynnistyvét, mielikuvia syntyy ja
musiikki saa hé&nen sisédisessd maailmassaan hénelle itselleen henkilékohtaisen
merkityksen. Elémyksellinen musiikki, kuulijan odotusten téyttyminen yllétykselliselld
tavalla saa aikaan emootioita.” Ahonen jatkaa J.Erkkilan 1992 julkaisun pohjalta:
“Musiikin merkitystd sen kuulijalle on mahdotonta ennustaa, koska merkitykseen
vaikuttavat aina ihmisen henkilbkohtaiset kokemukset, asenteet ja arvot.” (Ahonen
1997, 57).

On syyta painottaa, etta tassa tydssa ei ole kyse psykologiasta tai musiikkiterapiasta
vaan Kkitaransoiton opetuksesta. Musiikin psykologista puolta ei siis ole tarkoitus
korostaa itsetarkoituksellisella tavalla. Pikemminkin on niin, ettd koska musiikkiin

automaattisesti liittyy erottamattomana osana myos psykologiset puolet, ne vaikuttavat



14
tietysti musiikin soittamiseen ja oppimiseen. Nyt voidaan siis sanoa, ettd koska

tarkoitus on tutkia kitaransoitonopetusta, ja oletetaan musiikin olevan tunteiden kieli
kuten Ahonen kirjoittaa, on syyta selvittda tarkemmin, miten maaritelldan “tunne”. Mita

on elamyksellinen musiikki?

2.3 Tunne-kasitteen maaritelmia

Psykologiassa on muodostettu lukuisia tunneteorioita. Leena Salo-Gunst ja Anneli
Vilkko-Riihelan kirjoittama Psykologian opas (1991, 99,100) sisaltda seuraavan yleisen

maaritelman:

“Tunne (emootio) —ké&sitteella tarkoitetaan koettua tunteenomaista eldamysta, esim. ilon,
surun, pelon kokemusta. “Tunne on elédmyksellinen, mielihyvan- tai mielipahanséavyinen
psyykkinen ftila, johon yleensé liittyy autonomisen hermoston reaktioita”. Tunnereaktio-
kasite kattaa yhtd hyvin sen psyykkisen kuin fysiologisen kuin ilmaisullisen
(kdyttaytymis-) puolen. Tunteen perusominaisuuksiksi katsotaan tunnesévy,

voimakkuus ja kesto.”

Sanat tunne, elamys ja emootio esiintyvat tdssa siis yhdessa ja painottavat psykkista
eli mielensisaista tapahtumista. Ensimmainen erittely tapahtuu jakoon mielihyvan ja

mielipahan valilla ja sen jalkeen tunteita voidaan eritella ja tunnistaa lisaa.

Nyt voidaan siis selventaa, ettd tunteilla on suuri merkitys ja ettda “elamyksellisella
musiikilla” tarkoitetaan musiikkia, joka herattaa tunteita. Tunteiden voimaakkuuseroista
johtuen voimme ajatella, ettd yksilon nakokulmasta on enemméan ja vahemman

elamyksellistd musiikkia.
Sana “emootio” tarvitsee lahempaa tarkastelua jatkoa ajatellen.

Brennerin psykoanalyyttisen emootioteorian mukaan emootio on arkikielen “tunnetta”
laajempi kokonaisuus ja sisaltaa mielihyvan ja mielipahan tai naiden eri sekoitusten
lisdksi ajatukset, muistot ja toiveet. Emootiot voivat olla my6s alitajuisia. (Erkkila, 1996,
34.)

Mirja Kalliopuska kirjoittaa kirjassa Psykologian sanasto (2005, 208) “tunne” sanan
vastaavan englanninkielistd sanaa “emotion”, joka tulee latinankielisestd sanasta
‘emotio” joka taas tulee sanasta “emovere” joka tarkoittaa “panna liikkeelle”. Tunteet

ovat siis liikkeelle paneva voima.

Suomenkielessa kaytetaan siis myds sanaa emootio. Kun tunne ja emootio on haluttu

erottaa toisistaan on todettu esimerkiksi etta “emootio on arkipéivéistéd tuntemuksia
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voimakkaampi tunnekokemus ja samalla erds keskeisimmistd ihmisen toimintaan

vaikuttavista ja sitd ohjaavista tekijbista.” (Erkkila 1996, 146).

Tunteiden (yleisemmassakin merkityksessd) ja motivaation katsotaankin olevan
jatkuvassa vuoruvaikutuksessa. Tunteet ja motiivit kuuluvat motivationaalisiin
tapahtumiin (Salo-Gunst & Anneli Vilkko-Riiheld,1991, 99,100). Tama osoitetaan tassa
siksi, ettd opettamisen ja oppimisen yhteydessa on oleellista kasitella motivaatiota.
Yhteys tunteiden ja motivaation valilla luo pohjan motiivien ja motivaation tarkastelulle

joka seuraa myéhemmin.

Kuten edella todettiin, Ahonen osoittaa, ettd L.B. Meyer on maaritellyt musiikin
kadynnistavan ihmisen “sisdisessa maailmassa” tapahtuvia prosesseja. Mitd sisainen

maailma tarkemmin on?

2.4 Psykodynaaminen ihmiskésitys ja kitaransoitto

Hieman yksinkertaistaen voidaan sanoa, ettd behavioristisen ihmiskasityksen mukaan
ihminen on sita, miten han havaittavasti kayttaytyy. Kaytés on tulosta siita, mihin hanet
on ehdollistettu eli mihin h&dn on oppinut. Kognitiivisen ihmiskasityksen mukaan
ihminen muodostaa tietorakennelmia ja jarjestelmia. Psykodynaaminen eli
psykoanalyyttinen nakemys painottaa ihmisen alitajuista puolta seka tunteiden ja
toiveiden merkitystd. Kuten luvuissa 3.4 ja 3.5 todetaan, on kognitiivisella ja
behavioristisella ndkemyksellakin paikkansa kitaransoitossa, mutta tassa yhteydessa

tarkastellaan psykoanalyyttista kasitysta.

Ihmismielta tutkivista julkaisuista psykoanalyytikko Veikko Tahkan 1970 kirjoittama
Psykoterapian perusteet on yksi suomalaisen psykiatrian merkkiteoksista. Tahka kuvaa
aluksi Sigmund Freudin luomaa psykoanalyyttista teoriaa mielen rakenteesta, joka
alunperin noudatti ns. topografista hypoteesia, jossa persoonallisuus (ihmisen
“sisdinen” ulottuvuus) jaettiin tietoisuuteen, esitietoisuuteen ja tiedostamattomaan eli
alitajuntaan. (Tahka 1970, 4,5)

Tama vaikuttaa kaikkeen inhimilliseen toimintaan, joten voimme nain ollen ymmartaa,
ettd kitaransoiton oppimiseen liittyvat tekijat eivat kokonaisuudessaan ole tietoisia.
Esimerkiksi heikon edistymisen syyt voivat olla suurilta osin alitajuisia. Nama tekijat
ovat oleellisesti tunne-pohjaisia, ja tdssé yhteydessa pyritddn ymmartdmaan niiden
vaikutusta opetukseen ja opetusuunitelman laatimiseen. Professori Kari Kurkela on
analysoinut tdhan liittyvaa problematiikkaa kirjassa Mielen maisemat ja musiikki (1993).

Seuraavaksi esitettdvat nakokulmat ovat samansuuntaisia kuin Kurkelan esitykset.
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Freud esitti topografiselle mallille vaihtoehdoksi tai lisdykseksi niin sanotun

strukturaalisen mallin, jonka mukaan persoonallisuus jakautuu kolmeen osaan: ego, id
ja superego (Tahka 1970, 7,9). Tassa yhteydessd on merkityksellistd tarkastella
kasitettd superego (suom. ylimind), joka sisaltda yksilon kasitykset hyvasta ja pahasta,
oikeasta ja vaarasta. Ylimina on se persoonallisuuden puoli, joka kriittisesti tarkkailee
ja arvioi yksilon seka sisaista etta ulkoista toimintaa, ja oleellista tdssa on etta ylimina
hyvaksyy tai hylkda tdman. Se puolestaan johtaa erilaisiin  mielensisaisiin
toimenpiteisiin, esimerkiksi itsensa rankaisemiseen tai palkitsemiseen,
yhteensovittamiseen, syyllisyyden kokemiseen. Yliminaan kuuluu yksilon vaatimukset
tai odotukset itseadn kohtaan, ja sen muodostumiseen liittyy oleellisesti, miten
ankarina tai sallivina yksilé on kokenut vanhempansa. Yliminan tietoiset ja esitietoiset
alueet muodostavat sen, mitd arkikielessa kutsutaan “omaksitunnoksi”. Yliminan piiriin
kuuluu laaja-alaisesti osia, jotka ovat tiedostamattomia, mutta niiden vaikutus on
oleellista yksilon kaytdksessa ja kokemisessa. (Tahka 1970, 37-42) Nama vaikutukset
ovat nain ollen ratkaisevan tarkeitd myds musiikin ja kitaransoiton kokemisessa ja
sujumisessa, joten niiden tarkastelu on tdssad yhteydessa keskeistd. Seuraavaksi

tarkastellaan yliminaa savelkorvan ja korvakuulolta soittamisen kannalta.

Liilan ankara ylimind voi estda oppilasta kayttamasta savelkorvaansa optimaalisella
tavalla. Jos hanellda on ylimitoitetut vaatimukset virheettomasta kuulemisesta, hanen
voimavaransa menevat siihen, etta han jannittda kuuleeko han tarpeeksi tarkasti vai ei.
Han turhautuu siita, etta hén ei ensimmaisella kuuntelulla erota haluttua asiaa ja
tulkitsee sen johtuvan kykenemattdmyydesta jolloin ha&nen kuuntelunsa vaikeutuu
entisestdan ja noidankeha on valmis. Terveelld tavalla joustava ylimind ei “pakota
kuulemaan” vaan “sallii kuulemaan”, jolloin maksimaalinen energia voidaan kayttaa
kuunteluun eika jannittamiseen. Jos yksild ei ensimmaisella kuuntelulla erota haluttua,
han ei koe sita tappiona vaan yksinkertaisesti jatkaa kuuntelua kunnes han saavuttaa

halutun lopputuloksen. Ylimina voi siis joko lukita tai avata musikaalisen korvan.

Liian ankara ylimina on haitaksi “pelimanniudelle” kun taas salliva yliminad on hyoddyksi
soitossa jossa on tarkoitus heittaytya ja “antaa menna”. Tama nakyy helposti
“‘uimisessa” eli korvakuulolta soittamisessa, esimerkiksi improvisoinnissa vieraan
taustan paalle, jolloin vaistamattd tulee “vaarid” (inharmonisia) savelid. Armelias
ylimina sallii musikaalisen korvan tehda maltillinen havainto vaarasta aanesta jolloin
soittaja korjaa savelen esimerkiksi puolen savelaskeleen p&aahan, josta han Ioytaa
savellajiin takaisin ja jatkaa lannistumatta. Nain soittaja k&antaa virheen voitokseen
nakemalla se korjaamisen mahdollisuutena. Useistakin virheista han voi saada jopa
lisda tarmoa, “apinanraivoa”, jonka avulla kamppailla kahta kauheammin. Liian ankara
ylimina sen sijaan rankaisee yksiload vaarasta aanesta niin, ettd han tulkitsee olevansa

huono kun tavoiteltu virheettdmyys ei toteudukaan, han hataantyy eika enda erota



17
osaamiaankaan ilmioita. Voisi sanoa, ettd musikaalinen korva menee lukkoon.

Musikaalinen kuuleminen tai savelkorvan hyoédyntaminen ei siis tapahdu ainoastaan

“korvassa” vaan myds “korvien valissa”.

Edellisissd esimerkeissd yliminan toiminta ei valttamatta ole tietoista, ja oppilaan
kannalta on harmillista, etta vaaranlaiset vaatimukset ja reaktiotavat voivat vaikeuttaa
hénen soittoaan ja vaaristdd hanen kasityksensd mahdollisuuksistaan.On selvaa, etta
yksildiden erilaiset ylimina-rakenteet ovat yksi nakokulma siihen, mita arkisemmassa
kielenkaytdossa tarkoitetaan ‘itsetunnolla”. Edellistd esimerkkid suhtautumisesta

virheisiin tukee myds Liisa Keltikangas-Jarvisen kirja “Hyva itsetunto”.

Oppilaslahtdisyyden ja asiantuntijuuden valisen suhteen kannalta tdma tarkoittaa sita,
ettd oppilaalle asetettavien tavoitteiden on syytd tukea musiikista nauttimisen
mahdollisuutta (salliva ylimind) eikd ainoastaan suorittamista tai kokeen lapaisemista
(vaativa ylimind). Oppilaslahtdisyys materiaalinvalinnassa tukee parhaiten oppilaan
elamyksellisen soittamisen puolta, kun taas tavoite joka ei tuota oppilaalle elamyksia
keskittyy suorittamiseen, mika voi korostuneen itsekriittisilla oppilailla lisata virheiden
pelkaamista nauttimisen kustannuksella. Myos opetussuunitelmaa voidaan tarkastella
ylimina-rakenteen nakokulmasta, jolloin salliva yliming toteutuisi joustavana, eri
vaihtoehtoja suovana opetusuunnitelmana ja vaativa ylimina tarkoittaisi kapea-alaista
opetussuunnitelmaa, joka esimerkiksi edellyttdisi kaikilta oppilailta pakollisen
ohjelmiston soittamista. Kaytannon ratkaisuja tahan kysymykseen Kkuvataan

kappaleessa 7.3.

Lisdksi psykoanalyyttisessa eli psykodynaamisessa ihmiskasityksessa on keskeista ns.
determinismin kasite, jonka mukaan kaikki mita mielen siséalla tapahtuu on tavalla tai
toisella seurausta persoonallisuuden koko siihenastisesta historiasta. Helsingin
Yliopistopainon 1996 julkaisemassa kirjassa Kohti piilotajuntaa psykoanalyytikko Esa
Roos kirjoittaa esseessa Piilotajunta, Freud ja psykoanalyysi nain: “Tiedamme, ettd
vaikka tulemmekin kaiken aikaa vanhemmiksi, jokin meissa voi silti sailya
muuttumattomana. Aika ei vaikuta piilotajuntaan.” Alitajunnan kautta menneisyys

vaikuttaa nykyisyyteen ja sita kautta tulevaisuuteen. (Roos 1996, 14)

Kitaransoiton oppimista ja opettamista analysoitaessa talla on se merkitys, ettd uuden
kitaransoittotaidon haltuunottaminen tahtda tulevaisuuteen, sen oppiminen tapahtuu
oppijan henkilokohtaisessa nykyisyydessa, mika taas rakentuu oppijan aikaisempien
musiikkikokemusten ja niihin ladattujen tunteiden varaan, mahdollisesti jopa enemman

kuin han tiedostaakaan. Tama puoltaa oppilaslahtdisyyttd materiaalinvalinnassa.

Kun nyt on maaritelty, mita tunteella ja sisaisellda maailmalla tdssa yhteydessa

tarkoitetaan, on syytd tarkastella mitd voidaan ka&sittdd nimenomaan musiikin
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“henkildkohtaisilla merkityskokonaisuuksilla®’, L.B. Meyerin termia kayttden (Ahonen,

1993, 57).

2.5 Musiikkisuhteen merkityksia

Kurkela lahtee olettamuksesta etta “musiikki on psyykkisesti merkittava tekemisen ja
olemisen tapa ihmiselle”. Han tarkastelee ihmisyksilén suhdetta musiikkiin mm. siten,

ettd musiikki on transitionaaliobjekti ja self-objekti (Kurkela 459-467).

2.5.1 Aini transitionaaliobjektina

Transitionaaliobjekti eli siirtymaobjekti on brittildisen uranuurtavan psykoanalyytikon
Donald W. Winnicottin suosima kasite, jolla tarkoitetaan aidin ja lapsen valisen suhteen
symbolia (esim. nukkea tai nallea). Se edustaa alitajuisesti lapselle turvallista yhteytta
aitiin ja esimerkiksi rauhoittaa tai lohduttaa lasta aidin poissaollessa. Toisin sanoen
lapsi on tiedostamattaan siirtanyt esineeseen merkityksia jotka alunperin ovat liittyneet
aitiin. Kurkela esittaa, etta musiikin ja sen
esittdjan/saveltajan/opettajan/kuuntelijan/oppijan valilld vallitsevassa suhteessa on
olemassa samankaltainen, syvasti merkityksellisen lasn&olontunteen elementti. Kaikki
aani (ja siten myds musiikki yleisella tasolla, tyyliin katsomatta) transitionaaliobjektina
merkitsee siis suhteessa olemisen varhaisinta mallia. Toisin sanoen musiikki voi tietylta
osin (tiedostamatta) edustaa sen harjoittajalle esimerkiksi turvallisuudentunteen

yllapitajaa.

2.5.2 Musiikki self-objektina

Heinz Kohut on kayttanyt termid self-objekti sellaisesta kohteesta johon yksild
tiedostamattaan sijoittaa omaa itseyttdan ja joka nain ollen on kokemuksellisesti osa
yksiléd. Kurkela tuo esille ajatuksen, ettd musiikki merkisee harjoittajalleen muun
muassa juuri tata, toisin sanoen yksilo peilaa itseaan musiikkiin. Koska yksild
alitajuisesti siirtdd musiikkiin omia psyykkisia ominaisuuksiaan, kuvastaa musiikki
hanen omaa persoonallisuuttaan ja han kokee musiikin osana itseadn . Toisin sanoen,

eri yksilot antavat eri merkityksid musiikille, “musiikki on sita, mita siita tekee”.

Musiikkiin voi sijoittaa turvallisuuden ja huolenpidon tunteita jotka alunperin ovat
littyneet vanhempiin. Musiikki voi kantaa mukanaan yksilon aikaisempia kokemuksia,
se voi siksi lohduttaa. Musiikista voi 10ytdd uudestaan tunnetiloja, jotka ovat olleet
tarkeitéd psyykkisen hyvinvoinnin kannalta. Musiikin merkitys self-objektina ikdan kuin

antaa yksilolle lupauksen, etta hanen turvapaikkansa ei ikina katoa mihinkaan.
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Musiikin puhdistavaa vaikutusta voi tarkastella edellisen toisella puolella, jota vastaa

myds Bionin container-teoria: musiikkiin voi myo6s sailod niitd tunteita, jotka yksilo
kokee sietdmattoming; esimerkiksi voimakkaat aggressiot on helpompi kokea
musiikissa kuin omassa mielessa. Toisin sanoen vaikeina koetut tunteet voi siirtda
musiikkiin ja sailyttaa niita siella eika mielen sisalla, jonne ne eivat tunnu mahtuvan. Ne
eivat ainoastaan pysy mielen ulkopuolisessa sailiossa, vaan kaantyvat myos voitoksi.
Esimerkiksi aggressiot saavatkin nautittavan muodon kun ne puetaan musiikin ylle;
alkuperainen ahdistus kaantyykin yksilon palvelukseen. Arkisesti ilmaistuna musiikki on

silloin “varaventtiili” tai “henkireikd”, ja soittamalla voi “paastaa hoyryt pihalle”.

Musiikki self-objektina voidaan ymmartaa laajemminkin; oppilaan musiikilliset vaikeudet
kuvastavat hanen sisaisia riistiriitojaan. Arkisesti ilmaistuna oppilas “tekee asiasta
turhan vaikean”. Esimerkiksi oppilas, joka on itselleen hyvin ankara, eli jonka ylimina
on joustamaton ja tuomitseva, voi siksi kokea musiikin vaativana asiana, joka on
taynna vaikeuksia. Tama voi nakya siina, ettd musikaalinen ja hyvin soittava oppilas ei
itse nauti tekemisesta vaan tuskastuu siita, etta han ei tdyta omia vaatimuksiaan. Tama
voi johtaa heikkoon edistymiseen tai jopa soittotaidon taantumiseen. Vaikeuksien
alkuperainen syy ei silloin ole musiikissa tai lahjakkudessa, vaan oppilaan omissa
ristiriidoissa, jotka han siirtdd musiikkiin. Han kokee musiikin olevan kauhistuttavan
vaikeaa, vaikka vaikeudet ovat Idhtbisin hanen mielen sisaltd. Oppilas, jolla on
samanlainen lahtokohta valmiuksien suhteen, mutta jonka ylimind on sallivampi, voi
kokea musiikin ensisijaisesti nautittavana ja luonnollisella tavalla helppona asiana, eika
oman patevyyden mittarina. Tallainen oppilas kykenee nauttimaan soitosta sinénsa ja
kokee edistymisen helppona. Musiikkia ei koeta silloin vaatimusten ja vaikeuksien
suona vaan innostavana tekemisend, joka on taynna mahdollisuuksia ja kannustavia

haasteita.

Myds eri musiikkikappaleet voidaan nahda erillisina self-objekteina. Tama selittda hyvin
pikalti sen, miten sama musiikkikappale voi herattda aivan erilaisia tuntemuksia eri
ihmisissa, esimerkiksi miten agressiivisena ja rajuna koettu heavy metal -musiikki voi
olla sen parissa varttuneelle nuorisolle rauhoittavaa ja antaa heille rentoutumisen
kokemista, kun taas muussa yleisdssa se voi herattaa levottomuuden tunteen ja olla
heidan mielestdan kaoottisen kuuloista. Eri soitto-oppilaat voivat siis kokea saman
musiikkikappaleen taysin eri tavalla, ja tdma on avainasemassa opetustilanteessa.
Koska juuri yksil6lle tutut ja tarkeat kappaleet voidaan ndhda hanen self-objekteinaan,
voidaan ymmartaa, ettd niiden harjoittelu ja soittaminen on tiedostamatta hanen
mielensisaisen maailman kasittelemistd ja hoitamista ja siksi tarkean tuntuista. Tasta

nakokulmasta katsottuna on selvaa, ettd oppilaalla on parhaat mahdollisuudet
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maksimaaliseen mielihyvdan ja sitd kautta suorituskykyyn kun han saa vaikuttaa

materiaalinvalintaan soittotunneilla. Tama puhuu vahvasti oppilaslahtdisyyden puolesta

ja asettaa hyvin kyseenalaiseksi sen, etta kaikki oppilaat soittavat samaa ohjelmistoa.

Myds tekeminen voi olla self-objekti, esimerkiksi instrumentin soitto on siis
pohjimmiltaan yksi psyykkisen olemisen muoto ja siksi jokaisen ihmisen suhde omaan
soittamiseen ja omaan soittimeen kuvastaa hénen suhdetta itseensa, hanen pitkalti
tiedostamatonta mielensisaltodan. Vaikeudet, jotka oppilas kokee olevan
kitaransoitossa, heijastavat tietyiltd osin hanen mielensd sisaisia ristiriitoja. Nain
voidaan ymmartaa oppilasta, joka on kehittdnyt taitojaan pitkalle mutta esimerkiksi
jannittda improvisointia ja pelkda “vaaria aania”. Voidaan ajatella, ettd hanelld on
mustavalkoinen kasitys itsestaan ja tuntee helposti syyllisyytta, mihin on kenties
vaikuttanut ankarina, rankaisevina koetut vanhemmat, seka kasvatus, jonka mukaan
virheista pitda rangaista jolloin epdonnistuminen merkitsee huonoutta. Oppilas siirtéa
tdman kuvan improvisointiin, jolloin improvisointi on tekemista jossa on ehdottomia
rajoituksia ja jossa han kokee olevansa pulassa jos “oikeat &anet” eivat 16ydy.
Toisinpain voidaan ajatella oppilaasta, joka on improvisoidessaan “kuin kala vedessa”.
Voidaan ajatella, ettd hanen kasityksensa itsestaan on sallivampi, hdn hyvaksyy etta
hanessa on sekd hyvia ettd huonoja puolia, hdn arvostaa itsedadn vaikka tekeekin
inhimillisia virheitd. Self-objekti -kasitteen mukaan han nakee improvisoinnin
samanlaisena alueena kuin oman itsens3; siind on pikemminkin mahdollisuuksia kuin
pakkoja, ei ole tuomiota “oikeasta” tai “vaarasta”, vaan erilaisia vaihoehtoja, joista han
valitsee luontevan tuntuisen. Siksi han ei pelkaa soittavansa vaarin, vaan hanen on

turvallista heittaytya improvisointiin.

Esimerkkind tulee mieleen eras oppilaani, joka “ohimennen” osoitti musikaalisuutta
hyrailemalla ulkomuistista pitkidkin kuuntelemiaan kitarasooloja, eika motoriikassa ollut
mitaan esteitd. Kun oli tarkoitus soittaa hanen tasoisia kappaleita paamaaratietoisesti,
han jarjestden luetteli esteitd, joiden takia han kivenkovaa vaitti ettei han pysty
oppimaan niitd. Kyse ei ollut ainoastaan harjoituksen puutteesta, koska tuttujenkin
asioiden kokeilu uusissa kappaleissa oli takkuista, nahdakseni aivan turhaan.
Esimerkiksi oppilas hoki, ettei hanen kasillaan voi olla mahdollista soittaa plektralla
vuorotellen ylos ja alas, mika ei tietenkaan voi pitda paikkaansa, ja edistymisesta
muodostuikin hidasta. Vaikka han pystyi laulamaan rytmissa oli pulssin tuottaminen
plektrakadella pitkdan miltei mahdotonta. Tuskaillessaan oppilas kertoi myds olevansa
ahdistunut kotinsa vaikeuksista. Uskoisin, ettd oppilaan soitannolliset vaikeudet
johtuivat aivan muista ristiriidoista kuin musiikillisista; hankaluudet oli turvallisempi

siirtdad esimerkiksi plektrakateen kuin kokea sisaisena kipuna.



21
Musiikki ja soittaminen on taman ajatuksen mukaan siis koko mielen peili.

Yksinkertaisesti sanottuna, koska jokainen yksilo on erilainen, on myds jokaisen suhde

musiikkiin ainutlaatuinen.

Oleellista on ymmartaa, ettd musiikkiin jatkuvasti muodostetaan suhdetta ja etta
musiikille seka tietoisesti etta tiedostamatta annetaan subijektiivisia eli henkilokohtaisia
merkityksia. Miten nama merkitykset vaikuttavat motivaatioon

kitaransoitonopiskelussa?

2.6 Motivaatio

Behaviorismin mukaan yksilon oppiminen on tapahtunut saamalla ulkoisia palkintoja,
jotka ovat vahvistaneet toivotun kayttaytymisen ja nain ollen ihminen toimii sen mukaan
mika on palkittua. Tama ulkoisyntyiseksi motivaatioksi nimetty ajattelu sai osakseen
kritiikkid, jonka perusteella yhdysvaltalainen Edward Deci (1971) kehitti sisdsyntyisen
tai sisdisen motivaation kasitteen. Se tarkoittaa sita, ettd henkild tekee jotakin siksi,
ettd se on sindlldan palkitsevaa. Toisin sanoen, sisdisen motivaation pohjalta yksild
toimii pyyteettomasti eli arvostaa toimintaa itsessaan ja haluaa tehda sita, vaikka siita
ei saisikaan palkintoa tai se ei johtaisi mihinkaan muuhun paaméaaraan kuin itse
toimintaan. Ulkoisesti motivoituneella toiminnan avulla pyritdan saavuttamaan jokin
muu paamaara. Kari Kurkela (1993, 28-29) kayttda tastd myds seuraavia ilmaisuja:
musiikki itseisarvona (sisaisesti motivoitunut) ja musiikki valinearvona (ulkoisesti

motivoitunut).

Sekd sisa- ettd ulkosyntyinen toiminta on aikomuksellista, tarkoituksellista ja
motivoitunutta mutta Deci on kuvannut niiden valistda eroa myds autonomian ja
kontrolloidun toiminnan k&sitteilld. Sisasyntyisesti motivoitu toiminta on autonomista
toimintaa, johon ihmiset voivat itse vaikuttaa ja jonka he siis itsendisesti valitsevat
tehtavakseen. Toisin sanoen opiskelija asettaa itse omat pdadmaaransa tai oman
valintansa pohjalta hyvaksyvat opettajan tai opetussuunnitelman ehdotukset.
Ulkosyntyisesti motivoitu toiminta on kontrolloitua toimintaa, mika tarkoittaa, ettd se
maaraytyy ulkoisesti, eli se nousee muiden ihmisten, odotusten, tilanteen tai jonkin
instituution vaatimusten pohjalta. Oleellista Decin ajatuksessa on myods se, ettd
ulkoinen motivaatio voi myds muuntautua sisdiseksi. (Nurmi & Salmela-Aro, 2005,
16,17).
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2.6.1 Sisainen motivaatio kitaransoitossa

Kuten aikaisemmin osoitettiin, musiikki vaikuttaa tunteisiin ja koko ihmisen sisaiseen
kokemusmaailmaan ja siihen Iluodaan psyykkisesti (sisdisesti) merkittava,
henkildkohtainen (itsesta I&htdisin oleva) suhde. Nain ollen on selvaa, ettd musiikissa
korostuu se tosiasia, ettd juuri sisdinen motivaatio luo parhaat edellytykset

hedelmallisesti onnistuneelle ja mielihyvaa tuottavalle oppimiselle.

Guitar World -lehti tarjoaa tahankin hyvan esimerkin. Lehden lokakuun 1992
numerossa on laaja artikkeli otsikolla “Born To Burn: Why | Play Guitar”. Artikkeli
perustuu sekd Guitar Worldin tekemiin haastatteluihin ettd psykologi Jenny Boydin ja
Holly George Warrenin kirjaan “Musicians In Tune”. Kansainvalisesti merkittavilta
kitaristeilta on haastatteluissa kysytty miksi he soittavat kitaraa ja heitd on pyydetty
kertomaan henkilokohtaisista musiikkikokemuksistaan. Haastateltujen joukossa ovat
muun muassa Eric Clapton, George Harrison, Eric Johnson, Steve Morse, Keith
Richards, Yngwie Malmsteen, Joe Satriani, Kirk Hammett ja John Lee Hooker. Samoin
kuin “musandiggailun” yhteydessa esitellyssd Guitar World-artikkelissa, useimmalle
haastatellulle kitaristille on yhteista, ettd he kertovat soittoinnostuksen rajahtaneen, kun
he kuulivat ja kuuntelivat jotain tiettya levya, bandia, kitaristia tai muuta muusikkoa.
Moni kitaristi sanoo olevansa itseoppinut, ja ldhes poikkeuksetta on niin, etta
tajunnanrajayttavien levyjen |0ytymisestd seurasi niiden itsendinen opettelu
korvakuulolta, jonka jalkeen 10ytyi uusia innostavia levyja, joilta opeteltiin korvakuulolta

ja niin edelleen.

Esimerkiksi Joe Satriani kertoo kuunnelleensa Jimi Hendrixia lapsesta asti,
kasvaneensa ajan mydtd enemman ja enemman Kiinni Hendrixin levyihin ja olevansa
edelleenkin niiden pauloissa. Satriani kuvaa Hendrixin musiikin kuuntelun olleen
hanelle syvallinen ja puhdistava, “katarttinen” kokemus sek& musiikin soiton olleen
alusta alkaen “tunteiden mukana menemistd”. Yngwie Malmsteenille suurimmat
muutokset tapahtuivat kun han kuuli Hendrixia, Deep Purplea ja Niccolo Paganinin 24
kapriisia viululle. Malmsteen kertoo opetelleensa korvakuulolta ulkoa kaikki Ritchie
Blackmoren kitarasoolot kun han sai uusia Deep Purple —levyja. Malmsteen korostaa
harjoitelleensa tuntikaupalla paivittain monen vuoden ajan ja huomauttaa, ettei kukaan
muu pakottanut hantd tekemaan niin, vaan han teki sen itse, omasta aloitteesta ja
omasta tahdosta. Kirk Hammett kertoo ostaneensa oppikirjoja, mutta koska han ei
oppinut niistd mitd han halusi oppia, han alkoi itsekseen “blokkaamaan” mm. Michael
Schenkeria ja harjoitteli omien sanojensa mukaan “like crazy”, hullun lailla. (Guitar
World 1992, 38-91.)

Guitar Worldin haastattelut ovat erinomaisia kuvauksia sisaisestd motivaatiosta

kitaransoitossa. Innostus oli I6ytynyt omakohtaisesti tietyn musiikin kuulemisesta,
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lempimusiikin intensiivinen kuunteleminen johti kitaransoiton aloittamiseen, tavoitteet

olivat taysin itseasetettuja, tyonteko oli itseohjautunutta ja erittain tiivis harjoittelu oli

enimmakseen lempimusiikin opettelua korvakuulolta.

Kurkela (1993, 345-346) esittaa, etta: “musiikillisen luovuuden ldhde voi pulputa vain
tekijén sisélta -itseohjautuneesti- tekijGnsé mieltéd kuvastaen. Vain néin voi kanavoitua
todellista voimaa, siséltéé ja merkitystéd musiikilliseen toimintaan. Tdmé tarkoittaa sité,
ettd musiikki on tekijélleen ensisijaisesti pddméaéré eiké véline: musiikkiin liittyvé
tyydytys tulee musiikista itsestddn — sen tekemisesté ja sen myété eldmisestad.”. Kun
musiikki on pdadmaara sinansa se vastaa sita, etta olemassaolo on paamaara sinansa.

Silloin musiikki ilmentaa ihmisen aitoa itseytta (true self) (Kurkela 351-358).

Koska asia voi kaytannossa olla monimutkaisempi, on syyta tarkentaa, mitd eroa on
motiivilla ja motivaatiolla. Motiivi on vaikutin, toiminnan psyykkinen syy, halu, tarve tai
toive. Motivaatio on motiivien muodostama dynaaminen kokonaisuus, vaikutinten koko
jarjestelma, joka ohjaa toimintaa tiettyyn suuntaan. (Kalliopuska 2005, 130-131), (Salo-
Gunst & Vilkko-Riiheld,1991, 99).

“Motivaatio voi koostua useista yksittdisistd motiiveista. Useiden motiivien yhdistelmét
voivat olla saman toiminnan k&yttévoimina, esim. opiskelun kannustimena voi olla yhté
aikaa suoritusmotiivi, uteliaisuus, liittymismotiivi, vallanhalu.” (Leena Salo-Gunst ja
Anneli Vilkko-Riihela 1991, 99).

Huomaamme siis, etta sisainen ja ulkoinen motivaatio voivat sekoittua keskendan, raja
niiden valilla voi olla hailyva ja liséksi niiden keskinaiset painotukset voivat vaihdella eri

aikakausina, kuten Deci on tuonut esille.

Kitaransoitonopiskelijan motivaatiota voisi verrata kertomukseen, jossa on paajuoni
(esim. sisdinen motivaatio: musiikista nauttiminen) ja eri sivujuonia (esim. erilaisia
ulkosyntyisia motiiveja: nayttdmisen halu, opettajan vaatimukset). Paajuoni ja
sivujuonet ovat tarinan eri vaiheissa esilla: esimerkiksi paajuoni voi painottua aluksi
eniten, valilla yksi sivujuoni korostuu ja valilla toinen tulee esille, mutta sitten sivujuonet

vaistyvat taas paajuonen tielta.

Mista voimme tarkemmin tunnistaa sisaisen ja ulkoisen motivaation kitaransoitossa?

2.6.2 Ulkoinen motivaatio kitaransoitossa

Ulkosyntyinen motivaatio kitaransoiton opiskelussa voi esiintya lukemattoman monella
tavalla. Tassa yhteydessa voidaan ottaa ensimmaiseksi esimerkiksi, etta oppilaitos,
kurssitutkintovaatimukset tai opettaja asettaa tavoitteeksi (vaatii tai toivoo) jonkin asian

(esim. jonkun musiikkityylin tai ohjelmiston) hallitsemisen, vaikka oppilaalle se ei
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olekaan tavoiteltava paamaara. Oppilas tekee kuuliaisesti tyotd kaskettyd vain

ulkopuolelta tulevista syistd. Tama on kontrolloitua toimintaa.

Esimerkiksi jos kurssitutkinnossa on pakollisena jazz —kappaleita, niiden soittaminen
on ulkoisesti motivoitua oppilaalle, joka ei viela ole I0ytanyt jazzia josta pitaisi ja jota
kuuntelisi opiskelun ulkopuolella. Tassa tilanteessa omakohtaisen, merkityksellisena
koetun suhteen puuttuminen oppilaan ja jazzin valillda vaikuttaa niin, ettd motivaatio

muodostuu ulkoiseksi.

Toinen esimerkki voisi olla, ettda kurssitutkinnossa on osattava nelisointujen
kdannokset. Jos soittotunneilla ei ole sovellettu nelisointuja minkdan kappaleen
soitossa tai kuunneltu havainnollistavia levyesimerkkeja niiden kaytosta, on
todennakoista, ettd oppilas motivoituu toistaiseksi vain ulkoisesti, koska harjoittelu
tahtdad ainoastaan tutkinnon suorittamiseen eika nelisointujen kayttdon missaan
muussa yhteydessa. Tastd nakokulmasta katsottuna kaytannonlaheisyyden

puuttuminen lisada motivaation painottumista ulkoiselle puolelle.

Viela mutkikkaampaa ja vaikeammin tunnistettavaa on ulkosyntyinen motivaatio, jonka
motiivit ovat enimmakseen alitajuisia eivatkd siis ole tietoisia. Niita ei kukaan
ulkopuolinen realistisesti vaadi, vaan ne koetaan oman mielen tuotteena, vaikka
motiivit ovatkin ulkoisia (vrt. projektio —mekanismi, esim Tahka 1970, Kurkela 1993).
Pyrin kuvailemaan tata ilmiota fiktiivisten, mutta kokemukseni mukaan tyypillisten

esimerkkien avulla.

Esimerkki 1. Kitaransoiton opiskelija kertoo olevansa innostonut Red Hot Chili Peppers
—yhtyeen musiikin soittamisesta, harjoittelee, mutta kiinnostus lopahtaa nopeasti ja
harjoittelu tuntuu pakonomaiselta eikd antoisalta. Asianomaisen innostumiseen on
vaikuttanut paljon se, ettd Red Hot Chili Peppers on muodissa hanen tuttavapiirissaan,
jolloin tarkein motiivi ei ole kyseisesta musiikista pitaminen, vaan tarve kuulua ryhmaan

samanlaisena kun muut ryhman jasenet.

Esimerkki 2. Opiskelija kokee, etta oppilaitoksessa arvostetaan vaativan fuusiomusiikin
osaamista jolloin opiskelija tuntee “fuusiokarpasen purreen”, mutta soitonopiskelu ei
tunnukaan palkitsevalta vaan sisaltdd paljon Kkilpailuntunteita ja kateutta muita
opiskelijoita kohtaan. Voidaan ajatella, ettd fuusiomusiikista nauttiminen tai taitojen
asteittaisen kehittymisen antama tyydytyksentunne ei olekaan suurin syy harjoittelulle,
vaan tarkein pdamaara onkin ihailun herattdminen muissa soittajissa ja opettajien

hyvaksynnan saaminen.

Esimerkki 3. Kitaristien keskuudessa on heavy-villitys, jonka takia monet soittajat
kehittavat itselleen nopeaa soittotekniikkaa kuten “alternate picking’- ja “sweep

picking’-tekniikat, joita heavyssa tarvitaan. Kitaristi joka motivoituu tastd ulkoisesti
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ryhtyy harjoittelemaan tekniikkaa, vaikka ei juurikaan kuuntele heavya tai soita

bandeissa joiden ohjelmistoa palvelisi nopea virtuoosimainen tekniikka. Han turhautuu
usein ja kokee tappiona tai paremminkin haviamisena sen, kun han ei vield saavuta
tekniikkaharjoituksillaan tiettyja metronomilukemia ja nopeita tempoja. Hanen itsensa
asettamat tavoitteet ja arvostukset ovat Iahempana blues-tyylista soittoa ja hyva vibrato
on yksi hanen todellisista vahvuuksistaan. Tassad esimerkissa tekniikan katkeran
oloinen harjoittelu tapahtuu ulkoisen motivaation varassa, jonka sisaltdé on lahinna
vertailu ja kilpailuntunne muihin kitaristeihin nahden. Tekniikan kohentaminen oli siis
lahinnd keino, jolla saavuttaa toinen paamaara eli paasta eroon ahdistavasta
huonommuudentunteesta. Voidaan siis ajatella, ettd nopealla soittotekniikalla oli

l&hinna valinearvoa ja blues-tyylilla mahdollisesti itseisarvoa.

Tietysti kitaransoitto voi jo l1ahtokohtaisesti rakentua enemman ulkoisen kuin sisdisen
motivaation varaan. Klassinen esimerkki on, ettd vanhemmat pakottavat lastaan
soittotunneille tai ettd vanhemmat toivovat lapsen tai nuoren soittavan. Silloin lapsi tai
nuori soittaa vanhempien halun takia tai ollakseen vahemmilleen mieliksi, saadakseen
vanhempien hyvaksyntad harrastamalla heidédn arvostamaa musiikkia. Tai
ulkosyntyisesti motivoituneessa kitaransoitossa voimakkaimmin vaikuttava motiivi voi
olla se, ettd kitaralla pyritddn saamaan ihailua kuten jokin idoli tai ettd joku yksilon

ihailema tuttava soittaa kitaraa ja yksilo toivoo olevansa hanen kaltainen.

2.7 Suorituskeskeisyys ja prosessissa eteneminen

kitaransoitossa

Suorittamisella  tdhdatdan valmiiksi saamiseen, tuloksen tai paamaaran
saavuttamiseen, kun taas prosessi merkitsee jatkumista. Prosessissa eteneminen
vastaa sisaistd motivaatiota, siina tekeminen on itseisarvo joka koetaan tarkeana
sindnsa koska lopputulos tai pAdmaara on toisarvoinen. Suorittaminen vastaa ulkoista
motivaatiota, koska tekemisen sisaltd on siind toisarvoista ja tarkeimpana pidetdan

esimerkiksi kokeen lapaisemista.

Prosessikeskeisessa, sisaisesti motivoituneessa kitaransoitossa, jossa musiikki
sindnsa on tarkein paamaara ja joka painottaa myods soiton eldmyksellista,
kvalitatiivista puolta, huomio kiinnittyy kysymykseen “minkalainen”, eli mihin laadun
puoleen oppilas tavoitteen suuntaa. Eras oppilaani, jonka “alternate picking”, nopea
plektratekniikka on erittdin pitkdlld suhtautuu siihen vaivattomasti ja suurella
innokkuudella. Hanen tekniikkansa on harjaantunut enimmakseen “jammailulla” ja
soolotranskriptioiden soittamisella, jolloin kyseinen tekniikka on aina ollut osana

musiikkia, jonka oppilas on kokenut mieluisana. Oppilaan lahestymistad “alternate
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pickingiin” kuvaa se, ettd huomio on keskittynyt soundiin, jossa han on tavoitellut

ainakin kiinteyttd, tasaisuutta ja puhtautta. Lisaksi han on ihaillut energista otetta, jota
han intensiivisesti kuuntelee levyiltd joilla alan mestarit soittavat. Alternate pickingin

musiikilliset, laadulliset, elamykselliset puolet ovat silloin korostuneimmat.

Olen havainnut asian olevan toisin monen oppilaan kohdalla, joilla "alternate picking”
on tuottanut hankaluuksia. Heillda huomio on useimmiten painottunut miltei taysin
metronomilukemiin, eli siihen saavatko he jo sekstoli-nuotit soitettua tempossa 120 vai
126. Taté voidaan sanoa “alternate pickingin” kvantitatiivisiin puoliin, kysymys ei ole
“‘minkalainen” vaan “miten nopeasti’. Plektratekniikan elamyksellinen puoli, “luonne”,
joka kuuluu soundissa, rytmisessd varmuudessa, tasaisuudessa, kiinteydessa tai
energiassa, tuntuu silloin olevan toissijaista. Tekniikkaharjoituksia on tavallisesti
sovellettu kappaleisiin tai improvisointiin hyvin vahan jos ollenkaan. Silloin "alternate
pickingin” harjoittelua voi sanoa suorittamiseksi, jossa tarkein pddmaara on tietyn
metronomilukeman saavuttaminen, eikd tekniikan soveltaminen mieluisassa

musiikissa.

Kun oppilaan tavoitteet sanellaan ulkoapain ja ne merkitsevat ulkoista motivaatiota,
soittamisesta muodostuu suorittamista ja tavoitteen saavuttamisen jalkeen oppilaan
toiminta lakkaa helposti. Kun tavoite on oppilaan itsensd asettama ja soittaminen
sisaisesti motivoitunutta, voi prosessi jatkua suoritusten jalkeenkin koska tarkeinta oli

soittaminen sinansa.

2.8 Minédpystyvyyden kédsite, motivaatio ja suorituskyky eri

tehtavissa

A. Banduran kasitteelld minapystyvyys (self-efficacy) tarkoitetaan yksilon kasitysta
omista mahdollisuuksistaan suoriutua tietysta tehtavasta tai tilanteesta (Ahonen Kari,
2004, 157-158). Yksilolla jolla on kasitys, ettda han selvida hyvin ja helposti, sanotaan
olevan hyva minapystyvyys ja yksild joka uskoo jo etukateen joutuvansa pulaan
sanotaan omaavan huonon minapystyvyyden. Kasitykset omista mahdollisuuksista
vaikuttaa todetusti suorituskykyyn itsetoteutuvan profetian kasitteen mukaan. Sanalla
sanoen, henkild joka uskoo oppivansa oppii, ja henkild joka ei usko oppivansa ei opi

ainakaan yhta hyvin.

Esimerkkind tasta on eras oppilaani jolla eri tehtaviin kohdistui taysin vastakkaiset
minapystyvyydet ja motivaatiot, jonka takia hanen suoriutumisissaan oli yllattavan
suuria eroja. Han oli minulla oppilaana samana ajanjaksona sekad bandissa etta

teoriassa ja  saveltapailussa. Banditunneilla hadn lauloi  kuuntelemiaan
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suosikkikappaleitaan hyvin ja puhtaasti ilman mitdan vaivaa, kun taas teoriatunneilla

hanella oli saveltapailutehtavissé vaikeuksia toistaa pianolta annettu &ani. Aanten
korkeudet olivat samoja kun kappaleissa, joita han oli samana paivana laulanut
bandissa. Han oli bandissd vahva laulaja ja osoitti olevansa musikaalinen, ja
odotetusti, hadn oppi lopulta saveltapailutehtdavat harjoituksen myota. Mielestani
alkuhankaluudet kertoivat siita, ettd teoria oli uusi, vieras aine johon oppilas ei ollut
motivoitunut, ja hanen minapystyvyytensa siina asiassa oli heikko, han ei uskonut
osaavansa teoria-aineita. Samat ja vield vaativammat musiikilliset ilmiét onnistuivat
suosikkikappaleissa, koska oppilas oli niihin motivoitunut ja tuttuihin, elamyksia
tuottaviin kappaleisiin liitetty minapystyvyys oli hyva. Mydhemmin t3ssa tydssa
kaytettdvan sanaston mukaisesti bandissa lauletut suosikkikappaleet olivat oppilaan
“oikeita hakusanoja” ja saveltapailu oli oppilaalle “vaarad hakusana”. Esimerkki kertoo

vahvasti siita, etta hakusanojen valinta voi vaikuttaa ratkaisevasti suorituskykyyn.

Jos opiskelijalla on vahva merkityssuhde musiikkiin ja han on sisaisesti motivoitunut,

minkalaiset tydvalineet hanelld on soitonopiskelua varten?

2.9 Musiikin sisadinen kuuleminen

Kari Ahonen Kkirjoittaa sisaisestd kuulemisesta kirjassaan Johdatus musiikin
oppimiseen (2004, 12, 136-140). Hanen teoreettinen maaritelmansa kyseisesta
iimiostd on “ei-kielellinen musiikin representaatiokyky” eli musiikin ei-verbaalinen
edustus mielessa. Ahonen tuo esille, ettd musiikkipedagogiikassa tasta kyvysta on
kaytetty englanninkielistd termia “auditory imagery”, ja ettd 1900-luvun merkittavat
musiikkipedagogit Emile Jaques-Dalcroze, Zoltan Kodaly ja Carl Orff ovat korostaneet
sen merkitystd musiikin oppimisessa. He ovat metodeissaan pyrkineet luomaan
harjoituksia sen kehittAmiseksi. Ahonen esittdd myds Seashoren (1938/1967)
kirjoittaneen sen olevan edellytys musiikin oppimiselle ja musiikillisen mielen “syvin
olemus”, Gordonin (1984) kayttdneen ilmiosta termid audiaatio (“audiation”) ja
maaritelleen sita tapahtuvan silloin, kun “kuuntelemme musiikkia mielessamme, vaikka

soiva aani ei ole fyysisesti [asnad”.

Musiikkioppilaitoksissa sisdisen kuulemisen kykya kehittdvd oppiaine on solfa el
saveltapailu. Kuten Ahonen Kirjoittaa, sisaisesti soiva mielikuva voi sisaltdéd myds
aanen voimakkuuteen ja sointivariin liittyvia piirteitd, toisin sanoen soittotilanteen
kannalta hyvinkin olennaisia elementteja, eli minkalaista dynamiikkaa ja soundia

milloinkin kaytetaan.

Sisédisesta kuulemisesta musiikillisena Iahestymistapana on keskusteltu musiikkikentan

eri puolilla.
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Suosittuja esimerkkeja sisdisen kuulemisen kayttdmisesta ovat Ludwig van Beethoven,

joka savelsi my6s kuurona seka oopperasaveltdja Gluck, joka kertomansa mukaan on
saveltanyt mielensisaisesti vuodenkin ajan ennenkuin Kirjoitti tyostamansa teoksen
nuoteille. (Ahonen 2004, 137, Deutsch & Pierce 1992, 237-238.)

Guns N’ Roses -rockyhtyeen alkuperdinen kitaristi Slash on 1980 —luvun lopusta
l[dhtien ollut yksi kansainvalisesti suosituimmista ja alansa arvostetuimmista
kitaristeista. Han korostaa sisaisen kuulemisen merkitystd Guitar Player —lehden 1991
joukukuun numerossa, jossa haastattelija kysyy, mika on loistavan soolon soittamisen
salaisuus: “The most important thing is to be able to hear it in your head and apply it
through your fingers to your neck in a split second. That's what people miss out on.
Instead of playing patterns, hear the melody you're going for. You need enough
experience to know where it is on the neck.” Toisin sanoen kuvioiden, kaavojen
(patterns) toistamisen sijaan soolonsoitossa on hanen mukaan kyse melodisten
ideoiden sisdisesta kuulemisesta ja niiden siirtdmisesta sormien kautta kitaran kaulalle
(neck). Tama tapahtuu spontaanisti soittohetkelld; soivaan mielikuvaan reagoidaan
salamannopeasti (in a split second) ja tdman kehittdmiseen tdhdatdan hankkimalla

soittamisesta lisdé kokemusta (experience). (Widders-Ellis A. 1991, 40-41)

Ns. “klassisen” musiikin puolella on keskusteltu samasta asiasta; pianisti, saveltaja ja
kapellimestari Ralf Gothoni kirjoittaa sisdisestd kuulemisesta kirjassaan Luova hetki
(1998, 24-30). Gothoni kuvailee sisaista kuulemista valittdmana soittotapahtumana,
jolloin esimerkiksi nuoteista soittaessa esittaja nakee kirjoitetun nuotin, kuulee sen
sisdisesti ja tdman seurauksena soittaa sen. Gothoni kuvailee tdman vastakohtaa
kiertoteitse tapahtuvana nuottikuvan kuulemisena, jolloin soittaja nakee Kkirjoitetun
nuotin, tietdd miten se teknisesti toteutetaan soittimella, soittaa sen ja vasta sitten
kuulee aanen. Aivan kuten Slash puhuu Gothonikin valittéman soittotapahtuman
edellyttamasta ennalta kuulemisesta, jolloin esittdjalla on sisadisesti soiva kuva
musiikista ennen aanten fyysista tuottamista. Kun musiikin suunta kulkee fyysisesta
toimimisesta korvaan, soitamme “ulkoa” ja kun suunta on korvasta fyysiseen,
soitamme “sisdltd”. Gothonin mukaan tarpeellista on siis keskittya sisaiseen eika

ulkoiseen.

Tassa yhteydessd on huomionarvoista se, ettd Gothoni painottaa, ettd musiikin
sisaisen kuulemisen prosessissa on erottamattomana osana laaja-alainen ja
monitasoinen elamyksellisyys; sisaisen kuulemisen ohjaama soittaminen tapahtuu
“kokonaisvaltaisesti teoksen maailmaan elaytyen”. Hanen ajattelunsa yksi oleellinen
puoli on siis, ettd korva kasittaa paljon laajemman kokonaisuuden kuin kuuloaistin tai
musikillisten ilmididen hahmotus- ja erottelukyvyn. Han selventad korvan tarkoittavan

‘olemuksemme keskustaa, jossa musikaalisen kuulemisen liséksi tapahtuvat myoéskin
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eldmyksemme ja oivalluksemme. Kyse ei siis ole akustisten lainalaisuuksien

tajuamisesta vaan niitd paljon laajempien mentaalisten luonnonlakien tapahtumisesta
olemuksessamme. Koemme ne kokonaisvaltaisina siséisind ymmarryksina...” (Gothoni
1998, 25)

Gothonin ndkemyksen pohjalta voidaan siis ajatella, ettd aikaisemmin esitetyt teoriat
elamyksellisen musiikkisuhteen ja sisdisen motivaation merkityksesta liittyvat kiinteasti

musiikin sisaiseen kuulemiseen, esittdmiseen ja oppimiseen.

Kun oppilas on sisaisesti motivoitunut ja hanella on soiva mielikuva itselleen tarkeasta
musiikista, minkalainen opetus hyddyntaa naitd voimavaroja eli auttaa hantd kohti

itseilmaisua?
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3 KITARANSOITON OPPIMINEN

3.1 Oppilasldhtéisyys

Oppilaslahtsisyys ja opiskelijakeskeisyys tarkoittavat samaa asiaa, sananmukaisesti
siis oppilaan huomioimista, oppilasta lahtékohtana ja keskeisenda osapuolena

painottavana opetusmuotona.

Pop & Jazz Konservatorion perusopetuksen opetussuunnitelma (2007, www-

dokumentti) maarittelee Pop & Jazz Konservatorion arvoiksi henkisen kasvun,
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ilmaisun, sosiaaliset taidot ja oppilaskeskeisyyden. Oppilaskeskeisyydesta kirjoitetaan

seuraavaa: “Opiskelijan mielipiteen huomioon ottaminen opetuksen jarjestelyissé seké
opettaminen ja kannustaminen itsearviointiin opettavat opiskelijaa ottamaan vastuuta
omasta opiskelustaan ja eldméstdan. Oppilaat ovat oppilaitoksen voimavara my6és
jatkuvassa opetussuunnitelmatyéssd.” Henkisen kasvun yhteydessd mainitaan
luovuuden ja persoonallisuuden kehittdminen, itseluottamuksen lisaaminen ja
minakuvan jasentaminen musiikin keinoin; ilmaisu -otsikon alla todetaan, etta
syvempaa musiikillista itseilmaisua opetellaan musiikin teknista ja taiteellista osaamista
kehittamalla. Toisin sanoen vastuullinen tyonteko ja luova itseilmaisu toteutuvat
yhdessa ja parhaimmillaan kulkevat kasi kadessa niin musiikkitaitojen kehittdmiseksi

kuin henkisen hyvinvoinnin tukemiseksi.

“Opiskelijan mielipiteen huomioon ottaminen opetuksen jarjestelyissd” voi nédhdakseni
toteutua ainakin niin, etta oppilas saa henkilOkohtaisilla mielipiteilldan vaikuttaa
materiaalin valintaan ja tavoitteiden asettamiseen. “Opetuksen jarjestelyt” voivat
sisaltdéd myos sen, ettd opettaja mukauttaa opetustapojaan tydskentelyn kuluessa.
Silloinkin oppilas otetaan huomioon. “Kannustaminen itsearviointiin” tarkoittaa, etta
oppilas osallistuu edistymisen arviointiin eli ei ainoastaan ota vastaan opettajan

“tuomiota” suorituksistaan.

3.2 Oppilaslahtoisyys soitonopetuksessa

Kuten useat edellamainituista lahteista osoittavat, musiikki vaikuttaa tunteisiin ja koko
ihmisen sisdiseen kokemusmaailmaan ja siihen luodaan merkittava, henkildkohtainen
(itsesta lahtdisin oleva) suhde. Nain ollen tuli selvaksi, etta juuri sisdinen motivaatio luo
parhaat edellytykset hedelmallisesti onnistuneelle ja mielihyvaa tuottavalle oppimiselle.
Kun opettaja haluaa péaastd selvyyteen siitd, mikd musiikki on oppilaalle
merkityksellistd ja l|ahinna voisi vastata taman sisaista motivaatiota, han toimii
oppilaslahtoisesti. Kun oppilaslahtoisyys toteutuu ohjelmiston valinnassa, voidaan

sanoa etta opetus liittyy tiiviisti oppilaan sisaiseen kuulemiseen.

Myds Kurkelan (1993) selvitysten mukaisesti voimme todeta, ettd sisdinen motivaatio
toteutuu ja ennen kaikkea sailyy parhaiten oppilaslahtdisessa toiminnassa, kun oppilas
itse saa asettaa tavoitteensa eli kokee itse voivansa vaikuttaa siihen, mitd han
harjoittelee ja minkalaista ohjelmistoa han soittaa. Oppilas kokee, ettd harjoittelu auttaa
hantd saavuttamaan sellaista padmaaraa, joka on hanelle tarkea. Materiaalin valinta
voi toki tapahtua yhdessa opettajan kanssa ja opettajan ehdotuksen pohjalta, mutta
oleellista on etta, asetettu tavoite (harjoiteltava materiaali) perustellaan oppilaalle ja

siita sovitaan yhdessa. Toisin sanoen idea ja materiaali tullessaan opettajalta voi olla
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oppilaalle jopa taysin uutta, mutta kun oppilas ymmartda sen tukevan hanen

hehkilokohtaisia paamaaria, on se myds hanen oma valintansa ja motivaatio on

edelleen sisaista.

Jos oppilaslahtoisyydella pyritdan kehittamaan itseilmaisua, miten voidaan ymmartaa

itseilmaisu?

Minkalaisessa pedagogisessa toiminnassa oppilaslahtdisyys toteutuu parhaiten?

3.3 Konstruktivismi kitaransoitonopetuksessa

Konstruktivismin mukaan oppiminen tapahtuu kun oppija itse rakentaa (konstruoi)
tietoa tai taitoa, muodostaa omia kasitteita, soveltaa niitd eri yhteyksissa ja jasentaa
uusia kokonaisuuksia. Konstruktivistinen pedagogiikka korostaa siis huomattavasti
oppijan aktiivisuutta ja tadman suuntauksen mukaan uuden oppiminen rakentuu
aikaisemman osaamisen paalle. Konstruktivismin yhteydessd puhutaan myos
omakohtaisesta oivalluksesta, joka on oppimisessa keskeisintd ja joka edellyttaa

itsendista tyoskentelya. (Tynjala P. 1999.)

Konstruktivismi lahtee siis siitd ajatuksesta, ettd oppilaalla on jo tydstettavaa
materiaalia sisallaan, jos ei taitoja niin ainakin aikaisempia kokemuksia, jonka varassa
uuden oppiminen tapahtuu. Siind mielessd se on sukua psykoanalyyttiselle teorialle
ihmismielesta, jota kasiteltiin aiemmin. Yhteys on siis siind, etta jopa vasta-alkajalla on
arvokas varasto aikaisempia kokemuksia ja tunnepohjaisia merkityksia, jotka ovat
tyovalineitd hanen oppimiselle. Mielensisdisen mailman merkitys on konstruktivismissa
suuri, mika tekee siitd erityisen soveltuvan lahestymistavan kun opetetaan luovaa

toimintaa.

Konstruktivismi on siis jo itsessaan oppilaslahtoistd pedagogiikkaa, joten se luo
suotuisat olosuhteet sisdisen motivaation tukemiselle. Lisaksi konstruktivismin etuihin
kuuluu, ettd koska se aktivoi oppilaan tekemaan itsenaista tyota, se samalla
edesauttaa ns.metakognitioiden kehittymista, eli oppilaan tietoisuutta siitd, miten han
oppii ja mika hanen oppimistaan vaikeuttaa. Oppilas ei siis omaksu ainoastaan tiettyja
soittotaitoja, vaan oppii opettamaan itseddn, mikd parhaimmassa tapauksessa luo
pohjan elinikaiselle oppimiselle. Oppilas voi ajan my6ta kasvaa itsenaiseksi eikd enda
ole opettajasta tai oppilaitoksesta riippuvainen. Mm. Ralf Gothoni painottaa oman
tahdon merkitysta soittajalle, ja Kari Kurkela korostaa aidon itseyden musikaalista
toteuttamista. Talta pohjalta voidaan siis sanoa, ettd erityisesti musiikissa
konstruktivismi on tarkoituksenmukainen pedagoginen suuntaus koska se

nimenomaan ohjaa oppilasta kuuntelemaan omia halujaan.
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3.4 Kognitiivinen oppiminen kitaransoitonopetuksessa

On syyta selventaa, miten konstruktivismi eroaa muista oppimisteorioista.

Tassa tarkastellaan lyhyesti kognitiivista ja behavioristista oppimisteoriaa. Esimerkiksi
Kari Ahonen (2004) kasittelee konstruktivismia kognitiivisen oppimisteorian alalajina.
Kognitiivinen oppimiskasitys korostaa oppijan mielessa tapahtuvaa
tiedonkasittelyprosessia, suurin piirtein niin kuin tietokone kasittelee ja jarjestaa
informaatiota. Tama suuntaus perustuu kogniitiviseen psykologiaan, joka syntyi 1950-
1960 luvuilla ja tutkii mm. tarkkaavaisuutta, kasitteenmuodostusta, muistia,
ongelmanratkaisua. Keskeisin mielensisainen toiminto on ns. skeemojen
muodostaminen, joka tarkoittaa tiedon jasentamista kokonaisiksi rakenteiksi, jotka
ohjaa kaikkea muuta mielen toimintaa. Kognitiivinen oppimisteoria korostaakin
skeemojen muodostamista ja kayttdmistd oppimisprosessissa. Tama tapahtuu kun
oppija tyoskentelee aktiivisesti ja oleellisinta oppimista tapahtuu oivaltamisen
muodossa. Jean Piaget oli suuntauksen tarkein kehittdja, ja han esitteli teorian
ns.herkkyyskausista. Sen mukaan yksildn on helpompi oppia tiettyja taitoja yhtena
kautena, jonka jalkeen tulee toinen kausi, jolloin hdnen on helpompi oppia jotain muita
taitoja. Piaget painotti erityisesti sita, ettd oppimisessa uusi tieto rakentuu vanhan
tiedon varaan, eli uusi tieto sijoitetaan aikaisempiin skeemoihin. (Ahonen 2004, 13-28.)
Kognitiivinen oppimisteoria keskittyy tallaiseen tietojenkasittelyprosessiin, kun taas
konstruktivismi laajasti kasitettynd menee tasta viela pitemmalle, ja painottaa ettei
oppija ainoastaan kasittele vastaanotettua tietoa, vaan 16ytaa ja muodostaa uutta tietoa
tyostamisen kautta. Kognitiivisten skeemojen muodostamista tapahtuu esimerkiksi

asteikkojen opettelussa ja kitarankaulan tuntemuksen kehittamisessa.

3.5 Behavioristinen oppiminen kitaransoitonopetuksessa

Kun jatkamme ajassa taaksepain, kohti aikaa jolloin oppilasta pidettiin passiivisempana
kun edellisissa teorioissa, tulemme behavioristiseen oppimisteoriaan. Behavioristista
psykologiaa sivuuttiin jo ihmiskasitysten ja motivaation yhteyksissd. Nyt voimme
todeta, ettd tuo John B.Watsonin 1910-luvulla kehittanyt suuntaus oli juuri se, mika
synnytti  vastareaktiona kognitiivisen psykologian. Kuten aiemmin todettiin,
behaviorismi kiinnittaa huomion ainoastaan ulkoapain havaittavaan kaytdkseen, joka
on tulosta ehdollistumisesta. Behaviorismin mukaan oppilas on erittain passiivinen

verrattuna kognitiiviseen ja konstruktivistiseen oppimisteoriaan. (Ahonen 2004, 13-28.)
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Taysin painvastoin kuin muissa esitetyissa nakokulmissa, behaviorismissa ei olla

lainkaan kiinnostuneita oppilaan aikaisemmista kokemuksista, varsinkaan elamyksista
tai arvostuksista. Oppilaan sisainen maailma jatetdan taysin huomioimatta, koska
behavioristit ovat ajatelleet, ettei sitd voida kuitenkaan ymmartaa, tai ettd esimerkiksi
kitaransoitossa aloittelija on kuin “tabula rasa”, tyhja taulu, jolla ei viela ole mitdan

minka paalle rakentaa.

Koska behaviorismin mukainen oppiminen on mitattavissa olevan kaytoksen muutosta,
joka tapahtuu opettajan antamien rangaistusten tai palkintojen varassa, on sita

luonnehdittu myds opettajakeskeiseksi (Ahonen 2004, 18).

Kitaransoitonopetuksessa behaviorismi voisi toteutua vaikka tilanteessa, jossa opettaja
nayttaa mallin vibraatosta, jonka jalkeen oppilas soittaa ja yrittad matkia opettajan
vibraatoa, jolloin opettaja sanoo joka aanen jalkeen, menikd se halutulla tavalla. Tall6in
oletettaisiin etta vibrato on opittu, kun se on toistettu riittdvan monta kertaa. Tallaisella
toivotun kaytoksen vahvistamisella on ajateltu olevan se hyva puoli, etta sillda voidaan
lyhyessa ajassa parantaa suoritusta. Huonona puolena on taas pidetty sita, ettei se
kehita oppilaan itsenaista arviointikykya tai suo hanelle harjoiteltavan asian todellista
ymmarrystd eikd siten mydskaan edistd oppimista pidemmalld tédhtdimelld (Ahonen
2004, 19).

3.6 Muiden oppimisteorioiden soveltaminen kitaransoitossa

Muista musiikkiin erityisesti soveltuvista oppimisterioista mainittakoon mallioppiminen
ja sijaisoppiminen, jotka muodostavat Banduran sosiaalisen oppimisen teorian
(Ahonen 2004, 147, Bandura 1977).

Mallioppimisen mukaan vyksild6 ottaa vaikutteita ymparistostdan matkimalla ja
seuraamalla esimerkkia. Soittajalla sitd tapahtuu katsomalla ja kuuntelemalla, se on
esimerkin ottamista muista soittajista. Tama sopii rytmimusiikkiin aivan erityisen hyvin,
koska perinteisesti yksi itsendisen oppimisen metodi on levyiltd “blokkaaminen” el
korvakuulolta oppiminen, imitoiminen tai suorastaan transkription tekeminen.
Esimerkiksi Guitar Worldista (10/1992) kay ilmi miten kaikki haastatellut Kkitaristit
aloittivat levyja matkimalla, esim. Yngwie Malmsteen opetteli korvakuulolta Ritchie
Blackmoren sooloja, Kirk Hammett jaljitteli Michael Schenkerin sooloja jne. Naissa
esimerkeissa soolojen opettelu on tapahtunut mallioppimisen avulla. Mallioppimisen
lisdksi korvakuulolta opetteleminen kehittaa tietysti korvan tarkkuutta, eli
transkriptiotaitoa ja myds sisdisen kuulemisen taitoa. Esimerkkind kay solfa, jossa
kuuntelu- ja laulutehtavat tukevat toisiaan. Levyiltd “blokkaaminen” kehittda siis

musiikkitaitoja monella tasolla.
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Sijaisoppiminen toimii samalla tavalla, mutta jaljitelty kaytds tulee esille vasta

myodhemmasséa vaiheessa, tilanteessa joka muistuttaa alkuperaista esimerkkia.

Voitaneen ajatella, ettd tdma liittyy ns.implisiittiseen oppimiseen (Ahonen 2004, 15,82),
joka on musiikille tunnusomaista. Implisiittinen oppiminen tarkoittaa oppimista joka
tapahtuu ilman opettelun aikomusta sai suunnitelmallisuutta. Musiikissa tata tapahtuu
jatkuvasti kun yksild kuulee tai kuuntelee musiikkia, kuulee ymparistossaan soittoa ja
laulua. Voidaan siis sanoa, ettda musiikillisia vaikutteita ja oppimista on kerdantynyt
mittaamattoman paljon jo ennen kuin ihminen alkaa soittaa ja se jatkuu huomaamatta

edelleen.

Tahan liittyy myds musiikin ns. situatiivinen oppimisteoria, jonka mukaan oppiminen
tapahtuu aina suhteessa johonkin yhteisdon tai tilanteeseen, esimerkiksi omaksumalla
sopivimman musiikkikasityksen suhteessa banditovereihin tai ympardivaan kulttuuriin.
Tahan liittyvan enkulturaation kasitteen mukaan ihminen omaksuu laht6kohtaisesti
helpoiten sitd musiikkikulttuuria, minkd parissa han kasvaa. Esimerkiksi
lansimaalaiseen kulttuuriin syntyvat lapset tottuvat hahmottamaan duurin ja mollin seka
12 savelen sisallda muodostuvan tonaalisen systeemin. He pitavat sita luonnollisen
kuuloisena, kun taas esimekiksi Intiaan syntyvat lapset oppivat pitamaan
tavallisimpana taysin erilaisten intervallien sointia. Nama teoriat esitelldan tassa siksi,
ettd ne tukevat kasitystd, etta kaikki aikaisemmat musiikkikokemukset vaikuttavat
myohempaan musisointiin. Ne puhuvat sen puolesta, ettd musiikin oppiminen on

suurelta osin musiikkiin kasvamista. (Ahonen 2004.)

Eri oppimisteoriat tarkastelevat oppimista eri nakokulmista, ja niilld on omat hyotynsa ja
omat rajoituksensa. Oppiminen on niin laaja-alainen ilmid, ettei sitd voi selittda vain
yhdella teorialla, vaan kaytanndssa toteutuu usean eri mallin mukaisia tapahtumia.
Opetustydssa voi hyddyntdd monipuolista Idhetymistapaa ja yhdistda eri strategioita
tilanteen mukaan. (Ahonen 2004, 13-28.) Koska konstruktivismi |&dhinnd vastaa
oppilaslahtoista toimintatapaa, tarkastellaan seuraavaksi konstruktivistista

soitonopetusta.
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4 PUNAINEN LANKA RYTMIMUSIIKIN
SOITTAMISESTA OPETTAMISEEN

Soittaminen lahtee liikkeelle sisdisestd kuulemisesta ja opettaminen lahtee liikkeelle

oppilaan  sisdisestd kuulemisesta. Oppilaslahtdisyyden ja  konstruktivismin
korostaminen juuri musiikin opettamisessa on ainoastaan luonnollista, kun
tarkastelemme sisaistd kuulemista “punaisena lankana” musikaalisen ilmaisun ja
opettamisen valilld. Koska musisoimista ohjaa eldytyva sisdinen kuuleminen, on
opettajan keskeinen tehtava johdattaa oppilasta herkistymaan sisaiselle kuulemiselleen

ja soittamaan sen mukaisesti. Oppiminen tapahtuu oivalluksen kautta, koska oppilas
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on aktiivinen eikd ainoastaan passiivisesti noudata ulkokohtaisia kaskyja. Silloin

oppilas oppii toimimaan luovasti, eli musisoimaan “sisaltd ulos” eikd “ulkoa sisaan”
kuten Gothoni asian ilmaisee. Tama tarkoittaa, ettd musiikin esittdminen pyrkii olemaan
itseyden ilmentamistd soivassa muodossa ja musiikkikasvatuksen tehtava on
vahvistaa sitad (Kurkela 1993, 271).

4.1 “Korvat auki”, "pelimannius” ja "opitun soveltaminen”

soitonopetuksessa

Koska olen sita mieltd, ettd sekd omakohtaisen harjoittelun etta opettamisen taytyy olla
musiikkia (eli ei ainoastaan kaytanndn musiikista irrallaan olevia harjoituksia), olen

pitdnyt molempien avainsanoina “korvat auki”, “pelimannius” ja “opitun soveltaminen

uusissa yhteyksissa”.

“Korvat auki’ tarkoittaa sita, ettd paapaino on nuottien tai sormitusten sijaan musiikin
kuulemisessa ja tarkkaavaisessa kuuntelemisessa. Tahan pitda mielestani ohjata ja
keskittya kaikilla tasoilla. Tarkeintd tdssd on saada oppilas “blokkaamaan” itse
mahdollisimman varhain, mika tapahtuu helpoiten ja tehokkaimmin kun materiaali on
sitd musiikkia, jota oppilas muutenkin kuuntelee. Ennen kuin se on oppilaalle
mahdollista, voi “korvat auki” —mentaliteetila opettaa esimerkiksi soittolaksyt

korvakuulolla toistamisen kautta, ennen nuottien antamista.

“Korvat auki” —opetus on mahdollista kaikilla tasoilla, jopa alle kymmenenvuotiaiden
soitinvalmennuksessa Pop & Jazz Konservatoriolla, jossa lapset kokeilevat
periodeittain eri soittimia kunnes loytavat mieluisensa. Siind olen sahkodkitaralla
toteuttanut korvakuulolta soittamista seuraavasti: oppilaita on tavallisimmin neljan
hengen ryhma3, ja olen opettanut helpoimpia sointuja kolmella ylimmalla kielella niin,
ettd kaytdssa on vain yksi vasemman kaden sormi kerrallaan. Kun nain on opeteltu C-
duuri G7-soinnut, voidaan jo sdestdd monta laulua. Jotta soittaminen tapahtuisi jo
tassa vaiheessa oppilaiden sisaisen kuulemisen ohjaamana on kaytetty tutuimpia
lastenlauluja, esimerkiksi “Pieni nokipoika”, “Pikkupoika posteljooni” tai “Ukko Nooa”.
Jotta sointujen vaihtaminen tapahtuisi korvan eli sisdisen kuulemisen pohjalta olemme
ensin laulaneet kappaleen yhdessa. Taman myd6ta oppilailla on melodia mielessa, he
ovat joutuneet kayttdmaan korvaa. Seuraavaksi olemme soittaneet kappaleen
yhdessa, niin ettd koko ryhma ja mina soitamme sointuja yhteisessa pulssissa ja mina
laulan melodiaa. Ohjeeksi olen sanonut, ettd kappaleessa on vain C-duuri- ja G7-
soinnut, ja ensimmainen sointu on C-duuri. Oppilaat l16ytavat hammastyttavan varmasti
sointuvaihdosten kohdat. Perustelen tdman silla, ettd he kuulevat vaistomaisesti

melodian tonaalisista kohteista, milloin tuntuisi luontevalta etta sointu vaihtuu. Silloin
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he soittavat “korvat auki”, toisin kuin jos he laskisivat tahtimaaria tai tuijottaisivat

nuottipaperia.

“Pelimanniutta” olen toteuttanut opettamisessa niin, ettd miltei koko ajan soitetaan
yhdessa, oppilas ja opettaja. Soitettava kappale soitetaan “jamimeinigilld”, pyritaan
“bandimeininkiin” eli keskindiseen balanssiin, mahdollisimman hyvaan soundiin,
svengiin, heittdytymiseen, soiton iloon ja nimenomaan “biisin soittamiseen”, sen sijaan
ettd oppilas soittaisi yksin irrallisen kuuloisen kitaraosuuden suhteuttamatta sita
mihinkdan muuhun. Myds vaikeiden kohtien hiomisessa soitan paljon oppilaan kanssa
unisonossa, tarkoituksenani on silloin tukea oppilasta pitamalla rytmia kasassa. Silloin
kaytannon musiikkikappaleesta on otettu osa, josta on raataloity tekniikkaharjoitus.
Tarkea osa bandisoittoon tahtaavassa kitaransoitonopetuksessa on myods levyjen
paalle soiitaminen ja rumpukoneen tai muun taustan mukana soittaminen, mita pystyy

tekemaan kaiken tasoisten oppilaiden kanssa.

“Opitun soveltaminen uusissa yhteyksissd” liittyy oleellisesti “pelimanniuteen” ja
tarkoittaa “jamihenkistd”, konstruktivistista toimintamallia, joka tulee sitd mukaa
mahdollisemmaksi, mitd pidemmalle oppilas paasee. Improvisoinnin opettamisessa
keskeisin esimerkki tastd on se, mita tapahtuu kun oppilas on opetellut soittamaan
soolotranskription ja osaa sen huolellisesti ulkoa. Ensin soolosta opitut fraasit (eli
“sanavarasto”) analysoidaan, esimerkiksi kaytettyjen asteikkojen pohjalta, sitten
fraaseja muunnellaan jolloin ne muuttuvat improvisoinnin valineiksi. Seuraavaksi
oppilas saa improvisoida tdman pohjalta sooloa samaan kappaleeseen. Kun fraasien
itsenainen muuntelu alkaa luonnistua paremmin seuraa niiden kayttd uudessa
yhteydessa. Otetaan joku toinen kappale, joka on esimerkiksi taysin eri tempossa ja eri
savellajissa, ja oppilaan tehtdvand on soveltaa opittua sanavarastoa uudessa
kappaleessa. Kun oppilaan sanavarasto karttuu, voi han soittaa kappaleisiin
improvisoituja sooloja kayttden eri sanavarastoa mutta muuten pysyen alkuperaisen

hengessa.

Mikali oppilas on  valmis itsendiseen “blokkaamiseen”, tuntien kulku voi olla
seuraavanlainen: oppilas on laksyna “blokannut” levyltd soolon, se soitetaan yhdessa
jolloin opettaja saestdd. Seuraavaksi jammaillaan ja improvisoidaan saman kappaleen
hengessa ja sitten eri kappaleen hengessa. Taman pohjalta saattaa nousta esiin
teknisia kysymyksia tai muuta paranneltavaa, opetellun soolon ainesosat saattaa
johtaa esimerkiksi kaulanhallinnan harjoittelun kasittelyyn. Na&in “korvat auki”,
“pelimannius” ja “soveltaminen” voivat toteutua yhdessa ja se vastaa henkilékohtaista

kasitystani nimenomaan rytmimusiikkiin soveltuvasta instrumenttiopetuksesta.
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4.2 Baéndisoittoon tahtadminen kitaransoitonopetuksessa

Opettajan ja oppilaan yhteissoitto on tarkeda, koska oppilas saa tukea ja paasee
takaisin mukaan jos han eksyy. Levyn mukana soittaminen on kaikista tarkeinta, koska
silloin soitamme kappaletta emmeka ainoastaan esimerkiksi sointuja perakkain, milla

on merkittava kokemuksellinen/psykologinen ero.

Toiseksi, kun aloittelija tottuu soittamaan levyjen mukana saanndllisesti, se ikdan kuin
istuttaa siemenet monelle musiikillisesti arvokkaalle ominaisuudelle, jotka voi vuosien
mittaan kehittyd. Levyjen mukana soittaessa han kuuntelee ympaéaristodan
musikaalisella tavalla, eli suhteuttaa omaa soittoaan levyyn. Esimerkiksi
tapauskertomus 2:ssa (ks. luku 6.2) oppilas tekee tatad jatkuvasti kun han tahtaa
ykkosiskulle, eli han opettelee soittamaan rytmisesti yhteen, ensinnakin pulssissa ja
toiseksi han tietdmattdén ottaa jo timen (rytmiikan hienosdadon) tarkentamisen
ensiaskelia. Lisaksi oppilas tottuu nyt tekemisen kautta soittamaan Iuontevassa
balanssissa levyyn nahden, han tottuu kuulemaan itsensa samassa vireessa levyn
kanssa, hadn saa mallin siitd, ettd soundi saadetdadn kappaleen ja levyn(bandin)
muodostaman kokonaisuuden mukaiseksi (tapauskertomus 2:ssa valitsemalla
sardsoundi, ks. luku 6.2). Toisin sanoen pyritdan siihen, ettd oppilas tottuu vuosien

mittaan hahmottamaan oman soittimensa roolin suhteessa kokonaisuuteen.

Oppilas oppii soittokertojen lisdantyessa kappaleen osat ulkoa, ja oppii hahmottamaan
kokonaisen rakenteen. Tama kehittdd muototajua, hahmotuskykya ja muistia. Oppilas
oppii mielessd ennakoimaan tulevaa osaa pysyakseen rakenteessa. Kun han soittaa
stemmansa ulkomuistista, hanen korvansa (sisdinen kuulonsa) kehittyy tehokkaammin
kun nuoteista soittaessa. Kun han soittaa tuttua kappaletta levyn mukana, han kuulee
melodian samalla kun han itse soittaa sointuja, mika varsinkin tapauskertomus 2:ssa
(ks. luku 6.2) kasitellyn “Hear My Call’-tyylisen melodisen, tonaalista systeemia
noudattavan kappaleen ollessa kyseessa luo pohjaa melodian ja harmonian valisen
suhteen hahmottamiselle; tulevaisuudessa tama taas helpottaa montaa asiaa kuten
esimerkiksi soinnuttamista ja improvisointia. Nyt on siis mahdollista pé&ésté

sointuotteiden harjaannuttamisesta itse musiikinsoittoon ja yhteissoittoon.

4.3 Musiikkiin kasvaminen ja itsensa loytaminen

Kuten monessa yhteydessd on aiemmin todettu, musiikillisen taidot kehittyvat
vahitellen etenevassa prosessissa eikd kerralla tehtavien suoritusten avulla. Jopa
nykyiset musikaalisuutta koskevat tutkimukset (ks. luku 4.7) osoittavat, ettd

musikaalinen lahjakkuus on jalostettava asia. Henkilon suhde musiikkiin luo sen
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minkalainen muusikko hanesta kasvaa. Yksilo kasvaa kiinni  musiikkiin

henkilokohtaisten merkitystensa kautta ja kasvaa musiikillisesti tekemisen kautta.
Koska kyse on prosessista, joka on jokaiselle erilainen, voidaan sanoa, ettd joka
tasolla pyritdan itsensa loytamiseen. ltsensa loytdminen voi kuullostaa suurelliselta,
mutta tdssa silla tarkoitetaan aivan konkreettisesti sita, etta kun kaikille soveltuvia

toimintatapoja ei useinkaan ole, pitaa 16ytada ne toimintatavat jotka ovat luontevia.

4.4 Tyylitaju ja tyylisidonnaisuudesta vapautuminen

Tyylitajulla tarkoitetaan ennen kaikkea hyvad makua ja hankittuun tietamykseen
pohjautuvaa  kasitysta siita, minkalainen lahestymistapa sopii  mihinkin
soittotilanteeseen. Soittokokemus ja historiantuntemus ovat edellytyksia sille, etta
soittaja osaa toimia milloin minkakin estetiikan mukaisesti, eli tietdd mita vastaavassa
tilanteessa on aikaisemmin soitettu ja mikd& vaikutus silld on. Sanalla sanoen
tyylitajuinen soittaja soittaa mita kappale tarvitsee, ja han kuullostaa tyylikkaalta. Se on
erilaista kun soitto, jossa soitetaan “juttuja”, eli sindadnsa hyvia aiheita, mutta jotka eivat
palvele musiikillista kokonaisuutta. Nimenomaan kappaleen mukaan soittaminen on

tassa avainasemassa.

Tyylisidonnaisuus merkitsee puolestaan rajoittumista ja jonkin ilmion liittamista vain
tiettyyn tyylilajiin eli genreen. Otetaan esimerkiksi Stevie Ray Vaughanin mestarillinen
soolo kappaleessa “Love Struck Baby” (levylla Texas Flood, 1983). Chuck Berry —
vaikutteiset rockfraasit ovat tyylisidonnaisia (niiden kayttd kyseisessa kappaleessa on
tyylinmukaista, mutta esimekiksi jazzissa se ei olisi tyylitajuista), sointujen kaytté
soolossa ei ole niinkdan tyylisidonnaista (tavallista my6s esimerkiksi jazzissa),
pentatonisten asteikkojen kayttd ei mybdskaan rajoitu tiettyihin tyylilajeihin.
Tyylisidonnaisuudesta taysin vapaata on Stevie Ray Vaughanin mestarillinen rytminen
konsepti, eli time-kasite ja fraaseeraus jotka tuovat soiton intensiteetin, “imun”, joka
tuntuu vievan musiikkia eteenpdain kuin luotijuna. Samanlaista rytmista vahvuutta voi
harjoittaa missa tahansa genressa ja toisaalta ilmidon tiedostumisen kautta voi panna
merkille taysin erilaisia rytmisia lahestymistapoja. Esimerkiksi Stevie Ray Vaughanin
kappaleessa “Texas Flood” (levylla Texas Flood, 1983) fraseeraus on joustavaa, uivaa,
joskus pulssista irrallaan olevaa (“over the beat’-lahestymistapa, mita voi kuulla jazzin
puolelta vaikka John Coltranelta tai hard rockin puolelta Joe Satrianilta). Yhteista

esimerkeille on rytmisen konseptin vaikutus soolon soittoon.

Oppilaan nakdkulmasta tarkeata olisi opetella eri genrejen tyylinmukainen sanavarasto
hyvin ja toisaalta osata soittaa toistamatta opittuja kliseita. Vapaa ilmaisu voisi olla

tyylikédsta mutta samalla tilanteeseen mukautuvaa eikéd opetellun roolin suorittamista
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(esimerkiksi Stevie Ray Vaughanin soiton imitointia). Oppimisen kannalta

konstruktivistinen  soveltaminen  sopii  tdha&n. Opetussuunnitelman kannalta
tarkoituksenmukaisinta olisi, etta opintosisallot voisivat kehittda seka tarkan tyyliltajun
kehittamista ettd joustavaa tyylisidonnaisuudesta kasvamista kohti laaja-alaisempaa
musiikillista hallintaa. Oppilaille tulisi suoda mahdollisuus kehittya tyylitietoisiksi

soittajiksi, kuitenkin tekematta heista opeteltujen kliseiden tai “roolien” suorittajia.

4.5 Néakokulmia timen ja grooven omaksumiseen

Kun tarkastellaan nimenomaan rytmimusiikin opettamista, on tietenkin oleellista
kasitella rytmiikkaan liittyvien asioiden omaksumista. Rytminkasittelyn kehittyminen ja
on kokemukseni mukaan erittdin yksilollinen asia, joten sen ohjaamisessa korostuu
oppilaslahtoisyys ja koska se on yksi vaativimmista tehtavista se edellyttada
asiantuntijuutta. Taman takia se liittyy oleellisesti taman tutkielman aiheeseen. Naista

syista katson tarpeelliseksi omistaa “time” ja “groove” —kasitteille oman otsikon.

“Time” —kasitteelld tarkoitetaan rytmista tarkkuutta, hienosaatdéa. Kyse on siis
pienemmista eroista kuin mitd nuottikirjoituksella voi ilmaista, toisin sanoen
tarkemmista asioista kuin metrinen rytmiikka. Perinteisesta time-kasitteestad voidaan
sanoa, etta kun se on kohdallaan, soitto ilmentaa musiikin pulssia eli syketta, ja on sen
kanssa “sopusoinnussa”. Soitto tuntuu silloin istuvan, olevan “nipussa” ja rullaavan
eteenpdin ehyelld, vakuuttavan ja varman kuulloisella tavalla. Kun “time” ei ole
kohdallaan, soitto kuullostaa olevan “levallaan”, soitto ei istu musiikin sykkeeseen, se
ei tunnu pysyvan kasassa vaan haparoi ja kuullostaa epavarmalta. “Timen” tarkkuutta
voi yhteissoiton lisaksi kehittda rytmisilla harjoitteilla ja esimerkiksi soittamalla
metronomin tai rumpukoneen kanssa. “Timea” voi manipuloida ja saada aikaan
erilaisia rytmisid vivahteita, jolloin puhutaan rytmisestd asettelusta (“rhythmic
placement”). Naiden ilmididen hallinnalla voidaan saada kappale kuullostamaan
raskaalta (iskun takana, jaljessd soittaminen), ryhdikkaaltd (iskulla soittaminen) tai
hektiseltd (iskun edelld soittaminen) vaikka tempoa ei muuteta. Taman ilmidn
itsetarkoituksellinen ylikorostaminen on mielestani helposti harhaanjohtavaa ja hyvin
yleista, joten téssad yhteydessd korostaisin mielummin luontevan “time” —kasittelyn
kehittamista. Naiden valmiuksien kehittdmista on kuvattu tarkemmin tapaus 9:ssa (ks.
luku 6.9). (Friedland 1999, 42-83.)

“Groove” on paljon laajempi ja abstraktimpi kasite. Samaa ilmiéta tarkoittanee sanat
“svengi” ja “imu”. Erona time-kasitteeseen on, ettd kyseessa ei aina ole esimerkiksi
metronomia noudattavasta tarkkuudesta, vaan rytmisesta tunnelmasta, rytmiikan ja

fraseerauksen hiuksenhienosta kasittelystd tai manipuloinnista joka tuottaa
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vaikutelman musiikin “imusta”, innostuneesta, “svengaavasta” eteenpain rullaamisesta.

Kyse on ainakin musiikin, yhteissoiton ja erityisesti soitettavan rytmin sisaistdmisests;
groove on jotain enemman kuin rytmien soittaminen oikein ja tarkasti. Yksi flow-tilan
ilmenemismuoto rytmimusiikissa on kun bandi “svengaa”. Eri musiikintyyleissd groove
toteutuu eri tavalla, eri kappaleissa on erilaiset “groovet”, bandit “groovaavat” eri tavalla
ja eri soittajilla on henkilékohtaiset tapansa olla mahdollisimman “svengaavia”. “Timea”
ja “groovea” erittdin ansiokkaalla tavalla kasitteleva artikkeli on julkaistu Bass Player
lehden 1999 huhtikuun numerossa otsikolla “Get Great Time”. (Friedland 1999, 42-83.)

Mielestani ehka tarkein avainsana “grooven” ja “timen” kasitteisiin on “luonteva”. Koska
nama asiat eivat toteudu samalla tavalla kaikilla soittajilla jotka ne saavuttavat, on
rytmimusiikin soittajan tehtava 16ytaa itselleen luonteva tapa “groovata”. Se on tehtava
johon ei voi olla yhtad ratkaisua, joka soveltuu kaikille, vaan on yhtd monta “oikeata
ratkaisua” kun on soittajaakin. Nain ollen on ymmarrettavaa, ettd paremman “svengin”
saavuttaminen voi tapahtua vain siihen kasvamalla eli musiikkia sisaistamalla, jolloin
omaksuminen tapahtuu runsaan soittamisen, kuuntelemisen ja omakohtaisen
oivaltamisen kautta. Rytmimusiikin ehka tarkeinta elementtia ei siis voi kerralla
harjoitella ja saada valmiiksi eli suorittaa, vaan oleellista on henkilékohtainen kasvu eli
henkilbkohtaisen “svengin” I6ytdminen. Se on yksi syy siihen, ettd prosessissa
etenevan oppimisen korostaminen sopii rytmimusiikkiin. On siis selvaa, ettei “groovea”
voi mydskaan kirjaimellisesti opettaa (neuvoa) toiselle, mutta sen suuntaan voi ohjata.
Koska kukaan opettaja ei voi ennustaa minkalainen groove millekkin oppilaalle tulee
luonnistumaan, on ainoa varteenotettava keino olla oppilaslahtdinen ja

konstruktivistinen rytmiikkaa kasiteltdessa.

Kun kyse on kirjaimellisesti rytmimusiikista, eli rytmiikan hallintaa voitaneen pitaa
tarkeimpana osa-alueena, ja sen opettamisessa tarkoituksenmukaisinta on
oppilaslahtoisyys, on itsestaan selvaa, etta opetussuunnitelmassa on ensisijaisen

tarkeata sallia oppilaslahtdisyys ja henkildkohtainen suuntautuminen.

4.6 Konstruktivismin syventaminen kitaransoitonopetuksessa

Konstruktivistisen, oppilaslahtdisen nakemyksen mukaisesti opettajan tehtava on
houkutella esille oppilaan luontevin tapa musisoida. Opettaminen on siis oppilaan
yksildllisten voimavarojen etsimista, ja niiden I0ydyttya se on niiden kehittamista uutta
osaamista kohti. Kun musiikki nahdaan itseilmaisun valineena on selvaa, ettei
musiikinopetuskaan voi olla pelkdstdan ohjaamista “oikein” soittamiseen ja “vaarin”
soittamisen poistamista. Koska musiikki ei ole vain perakkaisia aania, vaan musiikkiin

luodaan psyykkisesti merkityksellinen suhde, on sen hallinnan oppimisessa kyse paljon
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muustakin kun tiedon vastaanottamisesta. On loogista, ettd henkil6kohtaisen asian

oppimisessa henkilokohtainen oivallus ja itsendinen tekeminen ovat avainasemassa.
Nain ollen musiikin opettaminenkaan ei voi olla pelkkaa informaation jakamista, mika

vastaisi behavioristista ndkemysta. Tarvitaan oppilaan oikeat hakusanat.

Luovan musiikkisuhteen kehittymisessa voi olla esteita, jotka eivat johdu oppilaasta.
Esimerkiksi halutaan, ettd oppilas pyrkii kopioimaan opettajan soittoa vaikka on
mahdollista, ettei se ole oppilaan tavoitteiden tai taipumusten mukaista (Gothoni 1998,
153-190). Perimmainen kysymys tassd on se, minkd tarkoituksen palveluksessa
opettajan soittotaito on, onko se oppilaan apuna vai vaatimuksena. Voidaan
analysoida, ettd kopioinnin uhkakuvassa opettaja kokee oman soittonsa olevan ainoa
oikea tapa soittaa, han kayttaa sita valineena jolla voi osoittaa ylivertaisuutensa.
Taman pohjalla voidaan ajatella olevan alitajuinen pelko, opettajan oma epavarmuus
jota han pitdad loitolla grandioosilla pullistelulla. Jotta opettaja saisi todistuksen
soittonsa hyvyydesta, han tarvitsee “opetuslapsia”, joiden ansiot olisivat selvasti hanen
tydnsa hedelmia eika oppilaiden itsenaista aluetta. Oppilaiden menestys on opettajan
kokemusmaailmassa hénen osiaan, hanen self-objektejaan. Opettaja ihailee itsedan

naiden kautta ja selvida nain epavarmuudestaan.

Kurkela (1993, 361-369) kutsuu tatd narsistiseksi ekonomiaksi. Parempi vaihtoehto
olisi libidinaalinen ekonomia, jonka pohjalla ei ole pelko vaan tarve, mielihyvan
tavoittelu, joka esiintyy soittajuudessa ilmaisunhaluna ja musiikilliseen nautintoon
pyrkimisena eikd pullisteluna. Opettaja-oppilas-suhteessa tama merkitsee sita, ettd
opettajan paamaara on oppilaan edistyminen sindnsa eika tiettyyn suuntaan
muovaaminen. Silloin opettaja ei pyri taitojensa todistamiseen, vaan pikemminkin
iloitsee soittotaidostaan, joka voi olla oppilaan inspiraationa ja hanen apunaan, ja
kunnioittaa sita tosiasiaa, ettad oppilas saa tehda omalla soitollaan mita han itse haluaa.
Narsistisessa ekonomiassa opettaja pyrkii omistamaan kasityksen hyvasta soitosta,
niin kuin se olisi omistettava yksinoikeus, kun taas libidinaalisessa ekonomiassa

opettaja voi jakaa nakemyksensd muiden mahdollisten nakemysten kanssa.

Toinen uhka on, ettd jonkin metodin tai systeemin noudattamista tehdaan
itsetarkoituksellinen paamaara. Gothonin ajatusten perusteella jokainen soitonopettaja
voi kysya itseltddn opettaako han musiikkia vai systeemid (1998, 153-190). Koska
musiikki erittain abstraktina taidemuotona on aina kiinni subjektiivisuudessa eika sen
takia voi mahtua yhteen systeemiin (niinkuin ei oppiminenkaan), voi olla vahingollista
toteuttaa jotain tiettya “oppia” liilan orjallisesti eika joustavasti. Voi olla, ettd yhdelle
oppilaalle sopiva metodi ei kertakaikkiaan istu toiselle oppilaalle, pahimmassa
tapauksessa saa hanet vaan menemaan lukkoon, esimerkiksi hataantyneena siita,

ettei metodi tuotakaan tulosta. Silloin oppilas voi vetda vaaran johtopaatoksen, etta
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syyna olisi hanen lahjattomuus, eikd enda saa osaamiaan taitoja kayttéonsa (opittu

avuttomuus).

Kolmas vaara on, ettd musiikkia opetetaan “pakkopullana” tai “pakkosyodtetdan”.
Tallaisen toiminnan perusteluna voi olla oppilaitoksen vaatimukset, eli
kurssitutkintovaatimukset tai opetussuunnitelma. Nain voi kayda esimerkiksi, jos
opetussuunitelma on liian joustamaton tai liilan sidottu tiettyyn aikatauluun. Oppilaalta
voidaan vaatia suoritusta musiikkityylista, joka ei ole hanelle tuttu, eli johon han ei ole
vapaaehtoisesti muodostanut elamyksellista, turvallista suhdetta tai joka on hanen
kognitiivisten skeemojen ulottumattomissa. Tehtdva on taysin ulkoisesti motivoitu, se

aktivoi uhkan, hapean ja rangaistuksen pelon tunteita ja suoritetaan pakon edessa.

Gothonin mukaan musiikissa oppimishalu perustuu ilmaisutarpeeseen, nakemykseen
littyy olennaisesti tahto, oppilaan oma tahto, joka merkitsee oman itsen ja identiteetin
I6ytymistd. Oman itsen I6ytymisen ja itseilmaisun edellytys on siis myds oma tahto,
joka ilmaisee sita, etta tietad mitkd omat tavoitteet ovat. Tama liittyy tietysti sisaiseen

motivaatioon, jota oppilaslahtdisyys seka tukee etta tarvitsee.

Winnicottin psykoanalyyttisessa ajattelussa esiintyy kasite “false self’, joka on on
edellisen aarimilleen viety vastakohta. Kurkela selvittaa sen olevan “vakavasti omasta
aidosta itsestad vieraantunut, ymparistén ehtoihin mukautunut valhe-minuus”. Musiikin
yhteydessa Kurkela kayttaa tatd kasitetta osoittaakseen tilannetta, jossa ulkoisten
vaatimusten (esim. kurssitutkintovaatimusten) ja muiden asettamien tavoitteiden (esim.
opettajan) synnyttama ulkoinen motivaatio on haivyttanyt oppilaan mielen sisalta hanen
omat arvostuksensa. Silloin oppilas on ikdan kuin kadottanut itsensa, han luulee
toimivansa tahtonsa mukaisesti vaikka han tosiasiassa toteuttaa muiden tahtoja. Tama
on tiedostamatonta ja tdma “vaaristynyt” muiden palveleminen tapahtuu oman itseyden

kustannuksella, se on siis omien merkitysten kadottamista. (Kurkela 1993, 251-358.)

Yksi avain hyvaan, luovaan musiikinopettamiseen on yksildllisyyden ja erilaisuuden
hyvaksyminen eli sen tosiasian kunnioittaminen, ettd oppilas ei valttamatta ole
samanlainen ihminen kuin opettaja ja heilla voi olla -ja saa olla- erilaiset tavoitteet ja
arvostukset musiikissa. Gothoni vertaa musiikin opettamista siihen, ettd lapsen
luontaista uteliaisuutta ja mielikuvitusta ei pida tukahduttaa. Oppilasta ei siis voi
pakottaa tiettyyn muottiin, vaan autetaan hantd kasvamaan omaksi itsekseen. Silloin
opettaja auttaa oppilasta saavuttamaan sisaisesti motivoituneita tavoitteita eika
ulkoisesti motivoituneita tavoitteita jotka opettaja maarada. (Gothoni 1998, Kurkela
1993). Keskeista on, etta opettaja malttaa antaa oppilaan oivaltaa itse. Tata on kuvattu
Eugen Herrigelin kirjassa “Zen ja jousella ampumisen taito”. Omakohtaisen oivalluksen

merkitysta on pyritty kuvaamaan tapauskertomuksessa 1 luvussa 6.1.
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Jos lahtdkohtana on siis, ettd oppilaan potentiaali, musikaalinen lahjakkuus pitaa

Ioytaa, pitdd ensin muodostaa kasitys siitd, miten musikaalisuus voidaan tunnistaa.

Tama lahtékohta vastaa Ralf Gothonin ja Kari Kurkelan esittdmia ajatuksia.



4.7 Musikaalisuudesta esitettyja madritelmia
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Arkikielessa sanotaan ettd ihminen on musikaalinen kun han osaa erityisen hyvin

musisoida, vaikka soittaa tai laulaa hyvin, ja hanen on helppo oppia musiikkia. Silloin
musikaalisuudella tarkoitetaan sellaista lahjakkuutta, joka on edellytyksena musiikin
omaksumiselle.  Tuon lahjakkuuden olemuksesta on monia toisistaan eroavia

kasityksia, todennédkdisesti yhta monta kun sen pohtijaakin.

Musikaalisuutta on tutkittu paljon myds tieteellisesti. Ensin musikaalisuus pyrittiin
ymmartamaan kuulohavaintoihin perustuvan erottelukyvyn tarkkuutena. Taman
kasityksen edustaja oli Carl Seashore, joka julkaisi ensimmaisen musikaalisuustestin
1919. Testi perustui siihen kasitykseen, ettd henkilon musikaalisuus on yhta kuin se,
miten tarkasti hdnen korvansa kuulee. Psykofysiologisin termein ilmaistuna kyse on siis
kuuloaistin sensorisesta tarkkuudesta. Seashore esitti, ettd &anenkorkeuden
kuuleminen riippuu korvan rakenteesta, eika sita voi harjoittelulla kehittad paremmaksi.
Nain oli hadnen mukaan myo6s rytmin, dynamiikan, sointivarin ja harmonian tajun
suhteen. Toisin sanoen kaikista pienimpien erojen havaitseminen on Seashoren

teorian mukaan suurinta musikaalisuutta. (Ahonen, 2004, 37-38, Seashore 1938,1967.)

Mydhemmin tdma teoria on (ainakin osittain) kumottu koska tutkimukset ovat
osoittaneet, ettd aistien suorituskyky voi kehittya harjoittelulla. Nain ollen myds
auditiivinen erottelukyky voi tarkentua, ja musiikillisten ilmididen havainnointia voi
parantaa. (Ahonen, 2004, 38, Seashore 1938,1967.)

Seashoren osoittauduttua olleen vaarassad syntyi uusi ndkemys, jonka mukaan
musikaalisuus on hahmottamista. James Mursellin kehittaman teorian mukaan
musikaalisuus on ennemmin mielen kuin kuuloaistin toimintaa. Taman ajatuksen
mukaan kuuloaistin kautta saatu havainto on aina suhteessa kokonaisuuteen, eli danet
ovat yhteydessa toisiinsa ja suhteessa musikilliseen kokonaisuuteen. Musikaalisuus on
nain ajateltuna aanten valisten suhteiden hahmottamista, jasentamista ja
mielensisaista jarjestamista. Koska mieli toimii kokonaisuutena, on musikaalisuuskin
laaja kokonaisuus, enemman kuin tekijoidensd summa. Mursell ajatteli, etta
musikaalisuus -eli soivien ilmididen hahmottaminen- kehityy harjoittelemalla. Nama
kognitiivisen psykologian edustajat ovat korostaneet, ettd musikaalinen havainnointi
tapahtuu skeemojen varassa, eli aistitoimintojen valittamat havainnot ovat aina
suhteessa aikaisempaan osaamiseen. Tama selittdd yhdestd nakokulmasta sen, etta
eri ihmiset kuulevat samassa musiikikappaleessa eri asioita, heidan huomionsa
kiinnittyy  niihin elementteihin jotka tukevat aikaisempien musiikkikokemusten
muodostamia skeemoja. Myos erottelukyvyn tarkkuus on siis suhteessa yksilon
aikaisempiin kokemuksiin, eli musiikkihavaintokin konstruoituu (vrt.konstruktivistinen
oppiminen). (Ahonen 2004, 39-40)
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Suzuki-pedagogiikan yksi I&dhtdkohta on, ettd lahjakkuus voi kehittya harjoittelulla,

luonnollisella oppimisella. Japanilaisen Shinichi Suzukin (1898-1998) kehittdma
Lahjakkuuskasvatus-menetelma perustuu siihen ajatukseen, ettd kaikki lapset voivat
tietynlaisella, korvakuuloa painottavalla harjoittelulla oppia soittamaan. Musikaalisuus
on Suzuki-metodin mukaan siis ympariston vaikutuksen ja tydn tulosta (Suzuki 1983).
Huomioitavaa on myds, ettd Suzukissa painotetaan ulkomuistia ja korvakuuloa
enemman kuin nuotteja (Suzuki 1983, 49), eli sisdisen kuulemisen avulla soittamista,

mika on yhteistd mm. levyiltad “blokkaavien” kitaristien oppimiselle.

On esitetty teorioita, joiden mukaan musikaalisuuteen kuuluu myds persoonallisuuden
piirteitd ja kykya kokea tunteita musiikin yhteydessa. Tatd edustaa Roihan 1965
esittdma teoria emotionaalis-esteettisestd musikaalisuudesta (Ahonen 2004, 40). Tama
tukee aikaisemmin perusteltua kasitystd musiikista tunneilmaisun muotona ja nyt
voimme todeta, ettd musiikin emotionaalinen puoli ei ainoastaan toimi yksilolle
eheyttavassa palveluksessa, vaan on yhtena lahjakkuuden muotona aktiivisesti
vaikuttava osa musiikin oppimiseen ja tekemiseen. Emotionaalis-esteettinen
musikaalisuus liittda yhteen tunnepohjaisen musiikkisuhteen ja omaksumiskyvyn.
Elamykselliset tekijat tulee siis ottaa huomioon soitonopetuksessa, mika tukee

oppilaslahtoisyytta.

Ralf Gothonin (1998, 17,161) kasitykset musikaalisuudesta syventavat ja laajentavat
edellisid nakokulmia. Gothoni nakee musikaalisuuden syvallisena, kokonaisena
mielensisaisena lahjakkuutena, joka nakyy ilmaisunhaluna, kutsumuksena,
innostuksena, tahtona ja luovuutena. Musiikin sisdinen kuuleminen liittyy ihmisen koko
persoonallisuuteen, tunteisiin, koko sisdiseen maailmaan ja nain ollen lahjakkuuden
instrumentti on ihminen itse. Musiikinsoitossa tavoitellaan luovuuden ja kontrollin
valistd tasapainoista yhteisty6td. Mielensisdisen tiedostamattoman maailman
ulospaaseminen eli tiedostuminen on musikaalisessa ilmaisussa keskeista ja “sisalta
ulos” toimiminen on kokonaisvaltaista hereilldoloa ja varahtelya. Kyse on siis vahvasti
sisdisestd motivaatiosta. Voidaan sanoa, ettd Gothonin ajatukset luovuudesta ja
ihmismielestd muistuttavat psykoanalyyttistd ihmiskasitystd. Gothonin mukaan
musikaalisuus pitdd houkutella esiin ja sitd pitda jalostaa, mikd muistuttaa Suzukin
kasitysta lahjakkuudesta, eli tdysin painvastoin kuin Seashoren kapea-alaisempi
kasitys mitattavissa olevasta, muuttumattomasta musikaalisuudesta. Musikaalinen
oppiminen tapahtuu oivalluksen, musiikkiin kasvamisen ja itsensa loytamisen kautta,

mika on konstruktivismin mukainen nédkemys.

Musikaalisuuden alkuperasta on ollut esilla erilaisia kasityksia. Lansimaissa on
perimaa alunperin pidetty tarkeimpana, esimerkiksi Seashoren teorian mukaan

musikaalisuus on synnynnainen ominaisuus joka kulkee geeneissa (Ahonen 2004, 38).
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Taysin painvastainen on Suzukin ajatus, jonka mukaan mikdan lahjakkuus ei ole

perinndllistd vaan oppimisen tulosta (Suzuki 1983,18). Gothoninkin ndkemysta voidaan
pitéda erilaisena, koska se korostaa musikaalisuuden olevan yksildlle luontevinta tapaa
toteuttaa musiikkia, jonka “esille manaamisesta” opetustydssa on kyse (Gothoni 1998,
161). Pohjan Seashoren kasitykselle loi Sir Francis Galton, joka ensimmaisend
lansimaalaisena esitti lahjakkuuden ja luonnonlahjakkuuden kasitteet vuonna 1869
julkaistussa kirjassaan Herditiary Genius. Tama teoria on sittemmin saanut osakseen
kritiikkia (Ahonen 2004, 30-31).

Seashoren jalkeiset lansimaalaiset teoriat ovat esittdneet musikaalisuuden
taustatekijoiksi ympariston vaikutuksen ja harjoituksen. Esimerkiksi Coonin ja Careyn
(1989) tutkimus on osoittanut, ettd vaikka periytyvyydelld on vaikutusta, on
musiikillisesti suotuisan ympariston ja tarkoituksenmukaisen harjoittelun merkitys
suurempi. Aikamme geenitutkimus tukee tatd ja osoittaa etteivat geenit maaraa tai
ennusta musiikkitaitojen kehitysta, vaan pikemminkin mahdollistavat niiden

kehittymisen tietynlaisissa olosuhteissa (Ahonen 2004, 32-34, Posner & Levitin 1997).

Howen (1995) tutkimustulokset nayttavat, ettei mydskdan lapsen varhaisten
musiikillisten  kykyjen perusteella useinkaan voida sanoa, kenesta tulee
huippumuusikko. Howe on todennut, etta aikaisemmin aloitettu musiikkitoiminta ja
kasvuympariston musiikillinen  tuki korreloi myohempaan menestykseen
musiikkiopinnoissa, mutta taitavimmiksi kehittyneet eivat esimerkiksi "laadullisesti” tai
“taidollisesti” erottuneet varhaisessa musiikkikaytOksessaan (Ahonen, 2004, 34-35).
Ennustettavuutta musikaalisuuden kehittymiselle ei siis nayta olevan. Tutkimukset
tukevat ajatusta, ettd aikaisemmilla musiikkikokemuksilla ja aktiivisella musisoinnilla on

tarkea vaikutus musiikkitaitojen oppimiseen.

Varsinkin  2000-luvun ajattelu on antanut vahemman painoarvoa lahjakkuuden
pohtimiselle ja erityistaitojen yhteydessa on korostettu enemman muita tekijoita. Naihin
on luettu mm. sosiaalisia, motivationaalisia, psykofyysisid ja persoonallisia syita.
Pitkalle vietyjen taitojen taustatekijoista on tehty tutkimuksia, ja esimerkiksi Ericssonin
ja Lethmannin (1996) seka Slobodan (2000) tulosten yhteydessa on korostettu

vuosikausia kestaneen, intensiivisen harjoittelun merkitysta. (Ahonen, 2004, 47-50.)

Musikaalisuuden mittaamisen suhteen todettakoon, ettd musikaalisuustestit ovat
heikon luotettavuuden perusteella saaneet paljon tutkijoiden ja musiikinopettajien
kritiikkid osakseen (Lethmann 1997, Ahonen 2004). Esimerkiksi Sloboda (1985) on
esittdnyt soittonaytteiden kertovan enemman musikaalisuudesta kun erilliset
musikaalisuustestit. Myds oma kokemukseni musiikkioppilaitosten paasykokeiden
valvomisesta, koetehtavien laatimisesta ja hyvaksyttyjen oppilaiden opettamisesta

tukee tata kasitystd. Tama vahentaa uskottavuutta testeilta, jotka eri keinoin mittaavat
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hyvin kapealta alalta niin laajaa ilmi6ta kuin musikaalisuus. Modernimpi nakokulma on,

ettd niissd mitattavat ominaisuudet ovat kehitettdvia valmiuksia (Renzulli & Dai 2001),
mika taas suuntaa musiikkikasvatuksen kohti oppilaan yksilOllistd kasvua eli
oppilaslahtdistd mallia. Serafine (1986) on kyseenalaistanut musikaalisuus-sanan
kayttdmisen ja jopa koko musikaalisen ominaisuuden olemassaolon. Perusteeksi han
on esittdnyt muun muassa juuri sen, ettd musikaalisuuden maaritteleminen ja

mittaaminen on huomattavan ongelmallista. (Ahonen 2004, 29-50)

Edellamainittujen tutkijoiden esitykset musikaalinen-epamusikaalinen -jaottelun

hylkaamisesta liittyy olennaisesti soitonopetukseen ja motivaation sailymiseen.

Ensinnakin: sisaistd motivaatiota kuvastaisi oppilaan kestava halu soittaa riippumatta
siita, mitataanko hanet musikaaliseksi vai ei. Silloin tekeminen sinadnsa on oppilaan
mielesta arvokasta, ja tulokset tai muiden arviot ovat toissijaisia. Asenne olisi silloin:
‘Haluan soittaa kitaraa, koska Hendrixilla on niin hyvia biiseja, ihan sama mita muut
sanovat tai mitd minusta tulee”. Oppilaan kiinnostuksen lakkaaminen
epamusikaalisuuden leiman pelossa voitaisiin tulkita ulkoiseksi motivaatioksi, koska
silloin lahjakkuuden osoittaminen on tarkeampi paamaara kuin musiikista nauttiminen.
Silloin lopputulos on tarkeampaé kuin tekeminen sindansa. Asenne olisi silloin: “ehka
minun ei kannatakaan laittaa aikaani soittamiseen, koska minusta ei ennusteta

huippumuusikkoa”.

Toiseksi: kaikki esitetyt musikaalisuusteoriat Seashorea lukuun ottamatta olettavat
valmiuksien kehittyvan tekemisen kautta, mikd edellyttdd motivaation sailymista;
Gothoni ja Roiha suoraan ilmaisevat etta eldytyminen ja motivoituminen ovat orastavan
musikaalisuuden merkkeja, mita ei pida latistaa. Musiikki joka ei tuota oppilaalle
elamyksia ei siis tuo esille hanen musikaalisuuttaan. Voimme siis ajatella, etta
soitonopetuksessa paastaan musiikillisesti ja laadullisesti pisimmalle, kun seurataan

oppilaan elamyksellistd musiikkisuhdetta materiaalinvalinnassa.

Kolmanneksi: kun musikaalisuutta ei voida taysin maaritella ja se toteutuu eri yksilGilla
eri tavoin, on ainoastaan hyva, ettad se jaa mysteeriksi ja jatetdan analysoimatta. Silloin
jokaisen pitaa 16ytaa se itse ja muodostaa oma musikaalinen identiteettinsd. Tama taas

tukee oppilaslahtoisen eli konstruktivistisen opetuksen erityisasemaa musiikissa.

Taman tyon jatkossa “musikaalisuus” —sanalla tarkoitetaan yksilélle luontevinta tapaa

olla musiikin kanssa tekemisissa.

Kun on toimittu oppilaslahtdisesti ja saatu selville, mikd vastaa oppilaan sisaista
motivaatiota eli saa hanet toteuttamaan itsedan musikaalisesti, mita oppilaslahtdisyys
tarkoittaa jatkossa? Jos valmiiseen muottiin pakottaminen on oppilaslahtdisyyden

vastakohta, voisi ajatella ettd pyritaan tukemaan itseilmaisun kehittymista. Miten
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musiikillista itseilmaisua edistetddn konstruktivismilla? Ensin pitdd ymmartda mihin

pyritaan, eli on syyta tutkia itseilmaisua.

4.8 Kitaransoiton opiskelu ja itseilmaisu

4.8.1 Musiikillisesta itseilmaisusta

Itseilmaisu vaatii ainakin niitd sisaltdja, joita halutaan ilmaista ja niita taitoja joiden
avulla ilmaistaan. Gothonin kirjassa Luova hetki tata tarkastellaan kahtena voimana,
luovuutena ja kontrollina. Naiden valinen jannite, joka on pahimmillaan ristiriita ja
parhaimmillaan hedelmallinen tasapainotila, kiteyttdd Gothonin mukaan muusikon
perusolemuksen. Luovuutta on yksilon ilmaisuntarve, sisaltd ulos pyrkivaa,
aikaisemmin tuntemattoman ja tiedostamattoman ilmaisua joka musiikissa ilmenee
elamyksellisend, sisaisena kuulemisena ja soittamisen tahtona. Kontrolliin kuuluu
hallinta, tekniikka, osaaminen, tieto, maailmankuva sek& kaikki jasennelty,

toistettavissa oleva ja ehka tavaksi muodostunut (Gothoni 1998, 14-30).

Miten téama liittyy kitaransoittoon? Luovuus ilman riittdvédd kontrollia aiheuttaa
kaaoksen, rytmimusiikkiin sijoitettuna esimerkiksi kun improvisoiva muusikko soittaa
haltioissaan mutta kadottaakin kappaleen rakenteen, tai soittimen hallinta ei riitd sen
soittamiseen mitd han mielessdan kuulee, toisin sanoen han ei saa ulos sita, mita
haluaa ilmaista. Kun taas kontrolli korostuu liikaa, se tukahduttaa luovuuden,
esimerkiksi kun improvisoiva muusikko soittaa “varman paalle”, eli ainoastaan toistaa
tuttuja fraasejaan ottamatta riskejd, kyllakin selviytyen tilanteesta mutta kuullostaen

tylsalta, vakinaiselta ja innottomalta, jolloin mitdan uutta ja rajoja rikkovaa ei synny.

Molemmat &aripaat voivat olla muusikolle turhauttavia, ja musiikin esittamisen kannalta
tavoiteltava tila voisi olla sellainen, jossa spontaani, innostunut luovuus paasee
roihuamaan kontrollin mahdollistamana ja turvaamana. Silloin kontrolli ei ole
rajoittavassa, itsetarkoituksellisessa kaytéssa tai “huonona iséntdna”, vaan luovuuden
esilletuojana tai “hyvana renkend”. Tama on mielestani yksi ndkodkulma ns. flow-
ilmidon, huippukokemukseen, jolloin soittaja uppoutuu musiikkiin niin taydellisesti, etta
se vie mukanaan ja soittaja ikdan kuin unohtaa itsensa. Tata on analysoitu
sisasyntyisen kiinnostuksen (tai sisdisen motivaation) aarimmaisend muotona (Ahonen
2004, 159; Csikszentmihalyi 1990). Gothonin ajattelun pohjalta voisi maaritella taman
olevan musikaalisuutta tai sen jalostunutta kayttda, ja soitonopetuksen tulisi ohjata
oppilas talle tielle. Gothoni sanookin, ettd “musikaalisuuden lainalaisuus on ekstaasin

toimimista hallinnassa” (Gothoni 1998, 173).
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4.8.2 Opetussuunitelma ja itseilmaisun edistamisen problematiikka

Tassa yhteydessa kiinnostavinta on siis se, minkalainen soitonopetus antaa hyvat
edellytykset musiikillisen itseilmaisun kehittymiselle? Gothoni vertaa tdmanlaisen
musiikinoppimisen problematiikkaa pienen lapsen oppimiseen. Pienella lapsella on
toisaalta paljon itsestalahtoisin olevaa luovuutta ja mielikuvitusta seka toisaalta
luonnollista uteliaisuutta ja avoimuutta ulkomaailmaa kohti, mikd Gothonin ajattelun

mukaisesti jo pitaa sisallaan luovuuden ja kontrollin tasapainon.

Taman takia Gothonin mielestéd opettajan avain hyvaan, luovaan musiikinopettamiseen
on yksildllisyyden hyvaksyminen eli sen tosiasian kunnioittaminen, ettd oppilas ei
valttamatta ole samanlainen ihminen kuin opettaja ja heilla voi olla -ja saa olla- erilaiset
pyrkimykset, arvostukset ja taipumukset. Se on oppilaslahtdisyyden perusedellytys ja
siita seuraa, ettei oppilasta pakoteta tiettyyn muottiin, vaan autetaan hantd kasvamaan
omaksi itsekseen. Silloin opettaja auttaa oppilasta saavuttamaan sisaisesti
motivoituneita tavoitteita eikd ulkoisesti motivoituneita tavoitteita jotka opettaja maaraa
(vrt. Kurkela).

Gothonin ja Kurkelan nakokulmille yhteistd on ensinndkin se, ettd opettajan tarkein
tehtava on auttaa oppilasta 16ytamaan itselleen luontevin tapa musisoida, oma tapa
olla mahdollisimman musikaalinen. Koska opettajan tehtavd on tukea oppilaan
kasvamista omaksi itsekseen, tulisi musiikkikasvatuksen ja sen mukana
opintosuunnitelmien ja oppilaitosten vaatimusten olla suvaitsevalla eika rankaisevalla
tavalla olla tukemassa oppilaan kehitysta (Kurkela 314, 315). Toisin sanoen, metodit ja
systeemit ovat musiikinsoittamista varten eikd musiikinsoittaminen metodeja ja

systeemeja varten.

Tata nakokulmaa tukeva opetussuunnitelma ei siis voi olla liilan vaihtoehdoton, sen
taytyy ehdottomasti sallia erilaisia suuntautumisia ja etenemismahdollisuuksia.
Opetussuunnitelmaa voi nahdékseni tarkastella samalla tavalla kuin opettajan ja
oppilaan valistd suhdetta. Kun problematiikkaa l&hestytdan Kurkelan kayttamien
termien avulla voidaan todeta seuraavaa. Joustamaton opetussuunitelma joka
pakottaa kaikki oppilaat samaan muottiin toteuttaa narsistista ekonomiaa, ikdan kun
sen laatijat kuvittelisivat ettd heidan kasityksensa kitaransoitosta on kaikille oppilaille
paras. Erilaisia mahdollisuuksia salliva opetussuunnitelma toteuttaa sen sijaan
libidinaalista ekonomiaa, sen laatijoiden henkilokohtaiset arvostukset eivat ole “jumalan
sanaa”, vaan heiddn ammatillinen ndkemyksensa voi olla runkona monenlaisille

paamaarille kitaransoitossa.
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4.8.3 Oppilaslahtoisyys itsenadisyyteen kannustamisessa

Oppilaslahtdisyyteen kuuluu olennaisena osana pyrkimys saada oppilas ajattelemaan
itsenaisesti. Tata toteutetaan jo aloittelijan kanssa kun hanelta kysytaan, mista
musiikista han pitaa ja mikd on saanut hanet aloittamaan soittamisen. Kun oppilaalta
odotetaan ehdotuksia soitettavan materiaalin suhteen, haneltd odotetaan oma-
aloitteisuutta ja mielipiteitd. Kokemukseni mukaan itsenaisyyttd tarvitaan soittajalta
rippumatta tasosta tai tehtdvastd. Omaa musiikkia tekeva soittaja toimii taysin
nakemyksensa ja tahtonsa varassa, hanen tarvitsee tietdd mitd han itse haluaa ja
miten han sen toteuttaa. Ammattimaisen freelance-soittajan tulee itse tietda, miten han
toteuttaa sen mita esimerkiksi tuottaja haneltd tilaa. Harrastelija joka soittaa omaksi
huvikseen, ja vaikka han soittaisi vain itsekseen, varmasti nauttii soittamisesta kun
hanella on omia musiikillisia toiveita joita han pystyy toteuttamaan. Oppilaslahtéisyys
joka peraankuuluttaa oppilaan omaa tahtoa palvelee nahdakseni kaikkia naita
paamaaria.

Esimerkkind tastd ovat oppilaat, jotka esittavat epavarmoja kysymyksia kuten
“‘Kuuluuko nyt laittaa sar6 paalle?” tai “Onko tdma soundi oikea?” vaikka soitetaan
kappaletta jota he ovat kuunnellet itsenaisesti jo pitkaan. Edellisissd esimerkeissa
oppilaalle tehtaisiin karhunpalvelus antamalla valmis vastaus kuten “Kylla, nyt kuuluu
soittaa sarollda” tai “Tuossa soundissa pitdd olla enemman ylapaata, vahemman
keskialuetta ja hieman reverbid”. Silloin oppilasta kannustettaisiin soittamaan Kiltisti
opettajan nakemyksen mukaan eikd etsimaan hyvaksi havaittuja ratkaisuja. Olen itse
pyrkinyt vastaamaan kokeneemmille oppilaille esimerkiksi “Mita itse olet mieltd?” ja

nuorimmille oppilaille “Kokeillaan yhdessa eri vaihtoehtoja ja valitaan niista joku hyva”.

Oppilaslahtsisyys ei siis milldadn tasolla ole sama asia kuin ettd oppilas paastetaan
helpommalla eikd vaadita mitdan. Asia on pikemminkin painvastoin; oppilaslahtdisyys
aktivoi oppilasta kuuntelemaan itsedan, tekemaan omia valintoja ja etsimaan ratkaisuja
itsenaisesti. Tama toteuttaa konstruktivistista opetusta, jossa opettaja on enemmankin
“ohjaaja” kuin “neuvoja” ja hanen tehtdvansa on saada oppilas 16ytdmaan oppinsa
omakohtaisesti. Kuten eri yhteyksissd on todettu, ei mikdan malli ole paras kaikissa

tilanteissa, ja asiantuntijaneuvo on asia erikseen, kuten seuraavaksi voidaan todeta.

4.9 Asiantuntijuus

4.9.1 Asiantuntijuus soitonopetuksessa

Tietosanakirjan maaritelma asiantuntijasta on “henkils, joka tuntee asian tavallista

perusteellisemmin” (Facta 2001, 1981, osa 2, s.21). On selva, ettd opettajan tulee olla
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alansa asiantuntija, ja yhta selvaa on, ettd mika tahansa opetus on laadultaan heikkoa

ja moraalisesti kyseenalaista, jos opettajalla ei ole riittdvaa asiantuntijuutta.
Musiikinopetuksen historiasta kay ilmi, ettd soittotaito oli aikaisemmin ainoa asia, jota
soittamista opettavalta henkilolta edellytettiin. 1800-luvulla perustettiin ensimmaiset
konservatoriot, joiden tehtavdna oli musiikinopettaminen seka ammatillisesti etta
harrastetavoitteisesti. On selvaa, ettd musiikkia on opetettu paljon pitempaan, ja ennen
musiikioppilaitosten syntymista soittotaitoa on siirretty sukupolvelta toiselle eri tavalla.
Perinteinen mestari-kisalli —asetelma edellyttaa, etta opettaja on itse taitava muusikko,
asiantuntija, jolla on riittavasti kokemusta instrumenttinsa soittamisesta. Hanen
oppiinsa on tarkoin valittu lapsi, joka on osoittanut musikaalista lahjakkuutta. Tai toisin
pain ilmaistuna: opettajaksi etsittin ammattilaissoittaja, koska han hallitsi kyseisen
soittimen (Eicker, 2004). On selvaa, ettd mika tahansa opetus on laadultaan heikkoa ja
moraalisesti kyseenalaista, jos opettajalla ei ole asiantuntijuutta, jos han ei esimerkiksi
ole muusikko. Mestari-kisalli-mallisen soitonopetuksen keskeinen sisaltd on, etta
opettaja havainnollistaa omia taitojaan, joista oppilas voi ottaa mallia. Toisin sanoen,
oppimateriaali rakentuu sen varaan, mihin opettajana toimiva muusikko on erikoistunut.
Itseohjautuneessa, yksityisessa toiminnassa ei samankaltainen opiskelu ole
nykyaankaan harvinaista. Oman kokemukseni mukaan on tavallista, ettd esimerkiksi
ammattisoittajatkin voivat ottaa vaikka muutamia tunteja toisiltaan, keskittyen tiettyyn
aiheeseen siihen erikoistuneen soittajan kanssa. Aikaisemmin olen kokenut tdman
erittdin hyvana, kun oppilaana hakeuduin oma-aloitteisesti eri asiantuntijoiden luo eri
kysymyksissa. Ajankohtaisena esimerkkina kay Ylempaan
Ammattikorkeakoulututkintoon tahtdavat opinnot (joihin tdmakin opinnaytetyd kuuluu),
joiden puitteissa olen saanut ottaa soittotunteja nimenomaan jazzmusiikkiin

erikoistuneilta soittajilta.

4.9.2 Asiantuntijuuden rakentavia sovelluksia

Luonnollisesti myos klinikka tai asiantuntijaluento on soitonopetusta, jossa opettajan
musiikillinen erikoistuminen eli asiantuntijuus on lahtokohtana sisalldlle ja
materiaalinvalinnalle. Opettajan ndkokulmasta pohjaan tdman tiedon kokemukselleni
kitaraklinikan pitamisesta Finnish Metal Expo- hevimusiikin messuilla helmikuussa
2007. Nykyaan kitaransoiton opetuksessa on paljon yksisuuntaiseen kommunikaatioon
perustuvaa opetusta, esimerkiksi opetusvideot, asiantuntijakolumnit alan lehdissa seka
vastaavanlaiset julkaisut internetissa. Tietenkin voidaan ajatella, ettd opettaja tuottaa
sellaista materiaalia, mitd kustantaja on haneltd tilannut, ehka asiakkailta tulevan
kysynnan pohjata, joka voisi vastata oppilaslahtoisyytta, mutta paapaino on kuitenkin

opettajan asiantuntijuudessa soittajana. Materiaalin valinta ja tapa havainnollistaa
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opetettavaa asiaa on taysin l8htbisin opettajasta. Olen syksylld 2007 saanut tasta

kokemusta tekemalla kitaransoiton opetusvideoklippeja internetissa toimivalle

www.rockway.fi —musiikkikoululle.

Edellamainitut opetusmuodot, jotka keskittyvat asiantuntijuuteen muistuttavat tietyilta
osin mestari-kisalli —perinnetta, ja ovat usein suosittuja, kun katsotaan esimerkiksi
videoiden ja lehtien levikkia tai internet-sivustojen kayttajien maaraa. Juuri tietyn
asiantuntijan neuvot ovat siis ratkaisevan tarkeitd, ja soitonopetuksessa on
elementteja, jotka toteutuvat sen varassa. Kaikissa naisséd tapauksissa voidaankin
todeta, ettda asiakkaaksi hakeutuvat oppilaat ovat omasta vapaasta tahdostaan
kiinnostuneita juuri opettajan erikoisalueesta. Toisin sanoen, opettajalla ja oppilaalla on
sama paamaara. Tama tukee ajatusta siita, ettd oppilaan itse asetetut tavoitteet luo
sisaista motivaatiota joka nakyy tavallista suurempana innostuksena. Kaantaen voisi
sanoa, ettd kun opetus perustuu asiantuntijuuteen, tietylle opettajalle (tai internet-
sivustolle) eivat hakeudu ne oppilaat, jotka eivat ole siita erikoisalueesta kiinnostuneita.
Toisin sanoen, jos oppilaan ja opettajan tavoitteet ovat kovin erilaisia, ei hedelmallista
oppimista synny. Tama taas tukee Kurkelan esittamia pohdintoja oppilaslahtdisyydesta

tavoitteiden asettamisessa, ja sen merkitysta sisdisen motivaation syntymiselle.
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5 MITEN OPPILASLAHTOISYYS JA ASIANTUNTIJUUS
TOTEUTUVAT YHDESSA?

Kun oppilaslahtdisyydelld saadaan esille oppilaan sisdinen motivaatio, han seuraa

sisdistd kuuloaan ja toteuttaa musikaalisuuttaan, miten oppilas voi I6ytda uutta
musiikkia kadottamatta hedelmallista musiikkisuhdettaan? Miten han menee eteenpain,
miten hanen musiikkimakunsa laajenee alueille joista han ei vield tieda? Jos kaikki
materiaali tulee oppilaalta, voi ajatella, ettd han oppii musiikkia vain kapealta alalta.
Ehkd han ei mydskdan saa mahdollisuutta oppia niistd musiikin osa-alueista, joita

hénen opettajansa osaa erityisen hyvin?

Mutta jos opetus keskittyy opettajan erikoisalaan, oppilas ehka |6ytaa jotain uutta ja
haén saa varmasti erityisen asiantuntevaa tietoa. Toisaalta on risking, ettd opetus alkaa
muistuttaa “samaan muottiin pakottamista” ja on vain ulkoisen motivaation tukemista.
Monipuolisuus voi laajentaa oppilaan musiikkimakua huomattavasti. Toisaalta, jos

likaa keskitytddn yleissivistdvddn monipuolisuuteen on riskind ettei oppilaalla
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useinkaan ole elamyksellistd suhdetta materiaaliin, ja soittamisesta tulee suorittamista

ilmaisun kustannuksella. Silloin oppilaan musiikkimaku ei ainakaan laajene koska
uudet ohjelmistoalueet ovat ulkoisesti motivoituneita, pakkopullaa joka toimii
tarkoitustaan vastaan. Ulkoisesta pakosta musisoiminen saa hanet ehka vieroksumaan
jotain  musiikkityylida, niinkuin suomalaiset peruskoululaiset pakkoruotsia. Jos
lahtdkohtana on yksipuolisesti ollut oppilaalle vieraiden kappaleiden soittaminen, ei han
myoskaan ole tottunut soittamaan sisaisen kuulonsa mukaisesti vaan suorittaa “oikeita

aanid” opettajan antamalta nuottipaperilta.

Opettajan oman “nakemyksen” kameleonttinen muuttaminen joka oppilaan kohdalla
olisi puoskarointia, oman nakemyksen pakottaminen Kkaikille olisi manipulointia ja
pakkosyoéttoa. Miten oppilaslahtdisyyden ja asiantuntijuuden edut voisivat tadydentaa

toisiaan?

5.1 Soitonopetus voi toteutua kuin tiedonhaku internetista

On kaytettava vertausta: oppilaslahtdisyys ja asiantuntijuus toteutuvat yhdessa kun
tiedonhaku internetissa. On tiedonhakija, oikeat hakusanat, hakuohjelma(google),
tietoverkko(internet) josta I6ytyy haun tuloksina sivustoja(nettisivuja), joissa on linkkeja
seuraaviin sivustoihin, joissa on taas linkkeja seuraaviin sivustoihin ja niin edelleen ja
niin edelleen. Tiedonhakija on oppilas, oikeat hakusanat tarkoittavat oppilaalle
elamyksellistd musiikkia, hakuohjelma on opettaja, tietoverkko on opettajan
asiantuntijuus eli kaikki hanen tuntema musiikki, sivustot ovat musiikin alueita, joissa

on musiikillisia yhtymakohtia eli linkkeja. Katso kuva 2 seuraaavalla sivulla.



Hakuohjelma
(=opettaja)

I

Internet
(=opettajan
asiantuntijuus)

Kuva 2. Soitonopetuksen prosessi.
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Seuraavassa pyritddn havainnollistamaan tatd toimintamallia fiktiivisen esimerkin

avulla.

Oppilas on Metallican musiikin pauloissa ja kuuntelee sita tiiviisti. Oikea hakusana on
silloin Metallica, ja kun han tulee opettajalle (“hakuohjelman &arelle”) 16ytyy opettajan
ohjelmistosta(“tietoverkosta”) Metallican “Master of Puppets” —levyn joitain kappaleita.
Metallican “sivusto” aukeaa, ja kappaleita sekd niiden edellyttamiad tekniikoita

harjoitellaan kokonainen lukukausi.

Taman sivuston jalkeen kaytetdan linkkeja. Opettaja esittelee oppilaalle Megadeth —
yhtyeen musiikkia joka edustaa myos thrash metal-genred, samaa aikakautta ja
kitaransoittotyylia kuin Metallica. Oppilas on nyt paassyt “uudelle sivustolle”, joka on
hanelle uusi ja avartava, mutta samalla tukee Metallican kappaleiden edellyttamia

taitoja.

Megadethin kappaleita soitetaan muutama, jonka riffeistd I0ydetdan uusi “linkki” ja
opettaja esittelee oppilaalle “uudet sivustot” eli Black Sabbathin ja Led Zeppelinin, jotka
vaikuttivat Metallican musiikkiin. “Linkkej&” ovat silloin historian ja yleisoundin lisaksi
esim. kvinttisointujen kayttd. Nyt 10ytyy useita sivustoja, eli koko 1970-luvun hard rock,
josta oppilas innostuu kun han kuulee levyilla niiden yhtalaisyyksia Metallican tyyliseen
musiikkiin. 1970-luvun “sivustojen” parissa vietetdan miltei seuraava vuosi aina silloin

talldin Metallicaan palaten.

Sitten aika tuntuu taas kypsaltd uuden linkin kayttdmiselle ja opettaja voi esitella
vaikka Jimi Hendrixin, joka on Metallican Kirk Hammettin suuri esikuva, ja joka itse ol
pohjimmiltaan blueskitaristi. Siind on linkki, jonka kautta voidaan tutustua Muddy
Watersiin tai mihin tahansa bluesartistiin, joka vaikutti Led Zeppeliniin ja 1970-luvun
hard rockiin. Talla “sivustolla” on historiallisen linkin lisaksi kaikkiin edellisiin
“sivustoihin”  soitannollisia linkkeja, esimerkiksi erilaisten venytysten kaytto,

bluesfraseeraus ja mollipentatonisen asteikon kaytto.

Nama linkit avaavat jo lukemattomia “sivustoja” jotka eivat kaikki edes rajoitu tiettyyn
genreen; harjoiteltavia alueita ovat muun muassa blues-asteikkopohjainen
improvisointi, sen kayttdé esimerkiksi Metallican kappaleissa (alkuperdinen hakusana,
joka on nyt tuottanut uusia hakutuloksia), country-venytykset, fraasien jasentely
muotoon ndhden, soolokaaren rakentaminen, kolmimuunteisuuden variointi.
Improvisoinnin harjoittelussa aukeaa vuosien saatossa linkki vaikka John Coltranen 60-
luvun tuotantoon ja pitkdn soolokaaren hallintaan. Bluesfraasien-sivustolta on vaikka
Kenny Burrellin jazzblues-kitaroinnin kautta linkki jazziin, vaikka Wes Montgomeryyn
jonka kautta aukeaa laajojen sointujen sivusto, josta on linkki vaikka bossa novaan tai

1900-luvun taidemusiikkiin.
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Jos opettaja on itse monipuolinen muusikko, mutta erityisesti esimerkiksi

bluesasiantuntija, ei kaytdssa ollut ainoastaan oppilaslahtdisyys tai hanen yleinen
asiantuntijuutensa, vaan myds hanen erikoisalueensa. Opettaja toimi hakuohjelmana
niin, ettd saatuaan oppilaan oikean hakusanan han sijoitti sen omaan tietoverkkoonsa
kysyen itseltdan, miten Metallica liittyy siihen, mita han tietda. Edellisessa esimerkissa
eteneminen tapahtuu assosiatiivisesti; opetettavat musiikilliset aiheet liittyvat
(linkittyvat) toisiinsa luontevalla tavalla, eikd ennaltamaaratyssa, loogisessa tai
teoreettisessa jarjestyksessa. Oppilaan taidot ovat kehittyneet ja musiikintuntemus on
monipuolistunut samalla kun han on oppinut hallitsemaan Metallican edellyttdman
soittotaidon paremmin. Oppilas on saanut seka toteuttaa alkuperaisia tavoitteitaan, etta
saanut uusia vaikutteita. Nain oppilaslahtoisyys ja asiantuntijuus eivat ole ristiriidassa
keskenaan tai sulje pois toisiaan. Ne taydentavat toisiaan ja molemmat rikastuttavat

luovaa opettaja-oppilas —suhdetta.

Nyt voimme tarkastella tamanlaista toimintaa esitetyn teoreettisen viitekehyksen

nakokulmasta.

5.2 Oppilaan oikeat hakusanat

Esitettyjen teorioiden nakdkulmasta oikean hakusanan (Metallica)kayttamisella on

seuraavat ominaisuudet ja vaikutukset:

1) Sisainen motivaatio toteutuu (Metallica oli hanen itsensa asettama
tavoite ja sen soittaminen oli itseisarvo,pdamaara sinansa).

2) Terapeuttinen, eheyttava vaikutus (Metallica on oppilaan tarkein senhetkinen
musiikillinen self-objekti, jonka kasittely harjoitellessa tiedostamatta jasentaa
oppilaan tunne-elamaa, vrt.Kurkela, Tahka,Kohut).

3) Opettelua ohjaa sisainen kuuleminen (kappaleita on jo kuunneltu
runsaasti).

4) Vanhoja skeemoja ja aikaisemmin opittua kaytetddn uuden oppimiseen
(vrt. kognitiivinen oppimisteoria; uusi soittotaito rakentuu kuuntelun
kautta hankittujen skeemojen varaan, implisiittinen oppiminen).

5) Ajankohtaista herkkyyskautta hyddynnetaan (vrt.Piaget, Metallica oli
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juuri silloin oppilaan suosiossa).

6) Henkilokohtaiselle musikaalisuudelle annetaan mahdollisuus tulla esille
(vrt.emotionaalis-esteettinen musikaalisuus,Roiha,Gothoni).
7) Se luo myonteisia tunteita (oppilas nauttii

Metallican musiikista).

5.3 “Vaarat” hakusanat

Edellisessd esimerkissd “vaard” hakusana olisi ensimmaiselld tunnilla ollut
todennakoisesti mika tahansa muu kuin Metallica. Vaaria hakusanoja olisi silloin ollut
esimerkiksi Muddy Waters tai blues, ehka jopa Led Zeppelin. Oppilaalla ei ollut silloin
minkaanlaista tunnepohjaista suhdetta tai innostusta niihin, eikd ha&n ehkad olisi
huomannut niiden yhteyttd Metallicaan ilman etta opettaja olisi osoittanut sitéd hanelle.
Jos opettaja olisi aloittanut Muddy Watersista, lahtokohtana olisi ollut asiantuntijuus,
jolloin ajatus voisi olla ettd “sen mina ainakin hallitsen” tai ettad “bluesistahan kaikki aina
aloittavat” (rutinoituminen, tutun systeemin itsetarkoituksellinen pakkosyo6ttd, vrt.

Gothoni). Oppilaan nakdkulmasta se olisi merkinnyt:

1) ulkoisen motivaation syntymista (bluesin soitto opettajan toiveen tayttamiseksi),
eli samalla

2) sisdisen motivaation laiminlydmista (pettymyksen tunnetta, kun kitaratunnit eivat
tunnu edistavan Metallican soittamisen oppimista).

3) soiton opettelua enempaa aktivoimatta sisaistd kuulemista (oppilas ei ole
kuunnellut Muddy Watersia).

4) uuden rakentaminen vailla vanhaa pohjaa (oppilaalla ei ole bluesin skeemoja,
vrt. kognitiivinen oppimisteoria).

5) ajankohtaisen herkkyyskauden hyddyntamattomyytta (vrt.Piaget, Metallica
oli silloin hanelle innostavinta) .

6) henkilokohtaisen musikaalisuuden kukkaan puhkeamisen ohittamista (musiikin
ilmiot olivat oppilaalle tuttuja Metallican kuuntelusta ja implisiittisesti opittuja,
Metallica vastasi oppilaan esteettis-emotionaalista

musikaalisuutta, vrt. Gothoni, Roiha).
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7) kitaransoiton opiskelun ja tunne-eldman osittaista yhdistamattomyytta

(vrt.Rechardt, Ahonen, Kurkela; Metallican musiikki heratti eniten tunteita).

8) musiikin terapeuttisen vaikutuksen osittaista hyddyntamattomyytta (vrt. Kurkela,
Freud, Winnicott; Metallica on oppilaalle musiikin sisalla tarkein self-objekti johon
han on kuuntelun kautta alitajuisesti sijoittanut samaistumisiaan, tunteitaan ja
muistojaan).

9) viestia, etta kitaraa pitéa soittaa tietylla tavalla (suorittaminen), eikd omista
I&htékohdista kasin (itseilmaisu).

10) omasta luovuudesta piittaamattomuutta (vrt. Gothoni).

Huonoimmassa tapauksessa tdma voi johtaa siihen, ettd jos oppilaan bluesinsoitto
etenee kehnosti (ja varsinkin jos se opettajassa aiheuttaa turhautumisen, johon han
reagoi moittimalla tai muuten hyvin kriittisesti), oppilas tulkitsee tilanteen niin, ettd han
on huono, epamusikaalinen ja kelvoton soittamaan kitaraa (vaikka vika olikin siina ettei
blues soveltunut hanelle silloin jostain edelldmainituista syistd). Tama voi johtaa ns.
opittuun avuttomuuteen, jolloin oppilas ei enda pysty kunnolla soittamaan sitdkaan,
mitd han ennen tuntien aloittamista osasi. Han on silloin mennyt lukkoon, eika
tietenkdan opi uusia asioita omien edellytystensa mukaisesti. Hanestd kehittyy

alisuoriutuja, virheellisen tulkinnan takia.

Toinen kauhukuva on se, etta oppilas selviytyy tilanteesta motivoitumalla ulkoisesti, eli
han kaantaa riittamattomyyden tunteensa kelpaamisen haluksi. Han alkaa
intensiivisesti harjoittelemaan bluesia suorituakseen opettajan vaatimista tehtavista ja
luopuu Metallicasta. Han voi nayttda opettajan silmissa blues-heratyksen kokeneelta
mallioppilaalta, vaikka han on kadottanut oman tahtonsa ja muodostanut suorastaan

false-self:in, valeminuuden.

Tietenkaan asia ei ole niin musta-valkoinen tai yksioikoinen, ettd esim.Muddy Watersin
harkitsematon tai ennenaikainen opettaminen Metallica-fanille aina valttamatta johtaa
johonkin naista. Yhta hyvin oppilas voi syysta tai toisesta aidostikin innostua Muddy
Watersista joko ensikuulemalta tai pikkuhiljaa, tai han voi olla aidosti avarakatseinen ja
monipuolisuuden tavoitteesta muodostuukin sisdisesti motivoitunutta. Tai opettajan
innostava esimerkki saa hanet harjoittelemaan ja toiminta muuttuu ajan kanssa

sisdisesti motivoiduksi (vrt.sisdisen ja ulkoisen motivaation vaihtelu).

Tai han ei merkittdvasti reagoi siihen mitenkdan, soittaa blues-ldksynsa “jotenkuten”,

jatkaa maltillisesti kitaratunneilla ja soittaa omin pain Metallicaa. Tama lienee
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tavallisinta, ja seka opettaja ettd oppilas voivat tuntea olonsa suhteellisen tyytyvaiseksi,

mutta paljon oppilaan henkildkohtaisesta potentiaalista jaa hyodyntamatta, eika soitto

tuota hanelle maksimaalista subjektiivista tyydytysta.

5.4 Hakusanat opettajan ndkokulmasta

Jos oppilaalta tuleva hakusana kuuluu opettajan vahvaan osaamisalueeseen voidaan
sitd opettajan nakokulmasta kutsua tutuksi hakusanaksi, esimerkiksi kun Metallicasta
kiinnostunut oppilas menee Metallican musiikkiin perehtyneen heavy metal-

asiantuntijan tunneille.

Jos oppilaalta tuleva hakusana on opettajalle jokseenkin tuttu ja herattda opettajassa
assosiaatioita, joiden avulla han voi ymmartdd minkalaisesta musiikista suurin piirtein
on kyse, voidaan puhua sovellettavasta hakusanasta. Samaa esimerkkia edelleen
kayttden nain on, jos opettaja ei ole koskaan soittanut Metallicaa, mutta on kuullut
joitain kappaleita ja osaa samantyylisten bandien musiikkia jonkin verran, ja jokseenkin
ymmartaa sita tyylilajia 1970-luvun rockin kautta. Opettaja tuntee vaikka Deep Purplen
musiikin hyvin, tietdd sen vaikuttaneen 1980-luvun heavy metaliin johon Metallicakin
kuuluu, ja pystyy pienella tyolla eli tietotaitojensa soveltamisella haltuunottamaan ja

sitten opettamaan Metallican musiikin oleellisia iimidita.

Jos oppilaalta tuleva hakusana ei liity hanen hallitsemiin asioihin eikd edes herata
hanessa minkaanlaisia mielleyhtymia voidaan puhua vieraasta hakusanasta. Nain on
jos opettaja ei koskaan ole kuullut Metallicaa eika koskaan ole tutustunut heavy

metalliin tai mihinkaan rock-johdannaiseen musiikkiin.

5.5 Ammattietiikka ja opettajalle vieraat hakusanat

Jos oppilaalta tuleva hakusana on opettajalle vieras, on hanelld ensin kaksi
vaihtoehtoa. Ensimmainen vaihtoehto on, ettd han opettelee ensin itse oppilaan
tuomaa musiikkia. Toinen vaihtoehto on neuvotella oppilaan kanssa, 16ytisikd muita
hakusanoja tai kiinnostaisiko jokin alue, josta opettajalla on annettavaa. Jos naista ei
kumpikaan syysta tai toisesta voi toteutua ja yhteisty0 nayttad kyseenalaiselta, on
opettajalla viela kolmas vaihtoehto: hyvassa hengessaé ja oppilaan parhaisiin
intresseihin vedoten ohjata oppilas toiselle opettajalle, joka tuntee oppilasta

kiinnostavan musiikkialueen.

Kokemukseni mukaan ainakin alussa olevien oppilaiden kohdalla on uuden opettelu

suhteellisen vaivatonta, koska heidan soitettavat tehtavat eli heidan tuomastaan
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musiikista raataloitavat soittoldksynsa pitda suhteuttaa alkeistasoon. Talldin opettaja

esimerkiksi pyytda oppilasta tuomaan levyn (hakusanansa) soittotunnille, jolloin

opettaja kuuntelee mita han voisi oppilaalle transkriboida.

Usein on molemmille osapuolille tyydyttavaa, jos opettaja avoimesti myodntad
tietamattomyytensa alkuperaisestd hakusanasta, ja kysyy onko oppilaalla muuta
musiikkia mita han kuuntelee. Jos oppilaalle ei sellaista tunnu tulevan mieleen, voi
oikein hyva toimintamalli olla myos, ettd opettaja kertoo omista osaamisen alueistaan
tai ehdottaa eri opiskeltavia aiheita, joista hanella on annettavaa. Oppilas voi silloin
tarttua johonkin, ja opiskelulle asetettu paamaard on yhteisen paatoksen tulos, joka

tukee hyvaa oppilas-opettaja —suhdetta ja mahdollistaa sisdisen motivaation.

Toisen opettajan luo ohjaaminen saattaa todennakodisimmin tulla kyseeseen pitkalla
olevien ja tietynlaisen ekspertin ohjausta hakevien oppilaiden kanssa. Silloin
nahdakseni on ainoastaan opettajan ammattitaidon mukaista myontaa, ettei tunne
kyseista aluetta, mutta voi auttaa asiantuntijan I0ytamisessd. Ammattietiikkaan
vedoten ei voi kyllin korostaa, ettei oppilaslahtbisyys ikind saa olla “harhaopin”
edistamistd; ei mitenkaan ole oppilaslahtdisyyden mukaista, ettd opettaja opettaa jotain
mitd han ei osaa. Tassa tullaan siihen, ettd kaikessa opetustydssa on opettajalla oltava

terve itsekrittiikki eli realistinen kasitys omasta osaamisesta ja sen rajoista.

5.6 Erilaisia linkkeja

Mahdollisia linkkeja ovat ainakin tyylilinkki, sukupuulinkki, ilmiblinkki, tekninen linkki,
sovelluslinkki ja ominaisuuslinkki. Tama jarjestys on konkreettisimmasta linkista
abstraktimpaan linkkiin. Seuraavissa yhteyksissd “musiikillisella  esimerkilld”

tarkoitetaan 1ahinn& kappaletta, levya, soittajaa/esittdjaa tai bandia.

Kun kaksi musiikillista esimerkkia edustavat samaa tyylillajia, voidaan sanoa, etta
niiden valilld on tyylilinkki. Esimerkiksi Eric Clapton ja Stevie Ray Vaughan ovat
molemmat blueskitaristeja; he kuuluvat samaan kategoriaan ja heitd yhdistaa blues-

musiikin estetiikka.

Kun musiikillisesta esimerkistda kuuluu vaikutteita jostain muusta musiikillisesta
esimerkistd, voidaan puhua niiden valisesta sukupuulinkista. Esimerkiksi AC/DC:n levyt
Ioytyvat levykaupan hard rock-kategoriasta, mutta bandin soolokitaristi Angus Youngin
soitossa kuuluu selvat bluesvaikutteet esimerkiksi B.B. Kingiltd. Guns N'Rosesin juuret
ovat Led Zeppelinissa ja The Rolling Stonesissa, joissa taas kuuluu vaikutteita

esimerkiksi Muddy Watersin bluesista. Heita yhdistaad musiikillinen sukupuu.
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Musiikillisia esimerkkeja voi yhdistaa jokin ilmid, vaikka ne ovat tyylillisesti erilaisia ja

niissa ei suoranaisesti naytd olevan samoja vaikutteita. Silloin voidaan kayttaa sanaa
ilmiblinkki.  Esimerkiksi kolmisointujen kaannoksia kaytetaan Jimi Hendrixin
komppauksessa, Bob Marleyn reggaekappaleiden kompeissa, Eddie Van Halenin
riffeissd, George Benson kayttda niitd “Dance” kappaleessa. Tai svengaavaa, 16-
osanuottien lievasti kolmimuunteista fraseerausta voi kuunnella Rage Against The
Machinen riffeistd, James Brownin tai the Metersin funkista, AC/DC:n kompeista (ja
laulusta) tai Eddie Van Halenin sooloista ja samaa ilmidtd voi kuunnella mahtavasti
svengaavien 8-osanuottien muodossa esimerkiksi Wes Montgomerylta, Pat Methenylta

tai Charlie Parkerilta. Sama ilmi6 esiintyy erilaisissa yhteyksissa.

Tekninen linkki tarkoittaa esimerkiksi, ettd Albert Leen ja Zakk Wylden soitossa esiintyy
keskeisena asiana nopea plektratekniikka, vaikka country- ja heavy-musiikissa
kaytetdan toisistaan erilaisia soundeja ja sanavarastoja. Oikean kaden tekniikkaa
harjoiteltaessa on hyddyllistd soittaa molempia, ne palvelevat samaa paamaaraa,

jolloin niitad yhdistaa tekninen linkki.

Yhdestd musiikillisesta materiaalista opittua asiaa on mahdollista soveltaa uudessa
yhteydessa, jolloin voidaan puhua sovelluslinkistd. Esimerkkina kay seuraava
konstruktivistinen toimintamalli, jota olen kayttanyt paljon ja joka on osoittautunut
tehokkaaksi  opittujen  asioiden  syventamisessd, monipuolistumisessa ja
tyylisidonnaisuuden karsimisessa. Kun monenlaisten soolotranskriptioiden avulla on
tutustuttu esimerkiksi rytmisten motiivien kayttéén, vaikka Steve Jonesin soolossa Sex
Pistolsin kappaleessa “Liar’, Yngwie Malmsteenin kappaleessa “Far Beyond The Sun”
ja Pat Martinon soolossa “Just Friends” —kappaleessa, naitd sooloja yhdistaa
ilmidlinkki. Mutta kun seuraavana tehtavana on soveltaa rytmisen motiivin kayttda
jossain uudessa ymparistossd, improvisoimalla vaikka reggae-kappaleen paalle,
kaytetdan sovelluslinkkid. Tassa esimerkissa reggae-musiikki esitelladn oppilaalle
ilmién (rytminen motiivi) soveltamisen (improvisoinnin) kautta, eli oikeastaan oppilas
rakentaa linkin itse. Sovelluslinkin runsaampi kaytté soveltuu parhaiten pidemmalla

olevien oppilaiden kanssa.

Ominaisuuslinkki on kaikista linkeistd abstraktein, ja silld tarkoitetaan sita, etta
musiikillisten esimerkeilld “yhteinen nimitt4ja” on jokin laajempi ominaisuus, luonne,
asenne tai lahtokohta vaikka ne toteutuisivat aivan erilaisten ilmididen avulla ja
erilaisissa tilanteissa. Esimerkiksi “maaratietoinen solistinen ilmaisu” voi olla linkki joka
yhdistda Jimi Hendrixin “Who Knows” —kappaleen soolot, John Coltranen “A Love
Supreme”-levyn ja Jorma Hynnisen laulutulkinnan Frantz Schubertin “Winterreise” —
sarjasta. Vaikka kaikista esimerkeista ei “ymmartaisi” tai osaisi analysoida mitdan

muuta elementtia, voi jokaikisesta niista kuunnella kuinka solisti on maaratietoisesti
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menossa johonkin (oli kyseessa sitten improvisoitu tai savelletty osuus), solisti ikdan

kuin kuljettaa kappaletta eteenpadin eika passiivisesti roiku kappaleen perdssa, ja
kuulija voi helposti hahmottaa milloin huippukohtaa rakennetaan tai milloin Iahestytaan
loppua. Tassa esimerkissa on kyseessd muotorakenteen hallinta ja eteenpain vieva
ote, mutta viela abstraktimpi ominaisuuslinkki voisi olla se, ettd kaikista
edellamainituista esittdjistd kuuluu voimakas eldytyminen, musiikissa “sisalld” oleminen
eli vahva musiikillinen innostus. Ominaisuuslinkin kayttd liitty vahvasti Bennett
Reimerin  1960-luvulla esille tuomaan esteettiseen musiikkikasvatukseen, joka
nimenomaan tarkoittaa musiikin kuuntelua ja esteettisten arvojen tunnistamista. Kun
oppilaan kanssa kuunnellaan levytyksia jotka naennaisesti ovat taysin erilaisia, mutta
kiinnitetddn huomio johonkin tiettyyn taiteelliseen arvoon joka on esimerkeille yhteinen,
kaytetddn ominaisuuslinkkia.  Tallainen linkittdminen soitonopetuksessa  voi
ratkaisevasti edistda tyylisidonnaisuudesta vapautumista ja huomattavasti syventaa

oppilaan nakemysta aikaisemmin omaksumistaan asioista.

5.7 Kéaytannonlaheisyys

“Soittamalla oppii soittamaan, treenaamalla oppii treenaamaan” on Hurriganesin
edesmenneen Kkitaristin  Albert Jarvisen Kkuuluisa lause, jota hanen entinen
bandikaverinsa Remu Aaltonen on myds siteerannut. Tallainen “terve maalaisjarkikin”
sanoo, ettd sahkokitaristin on syytd painottaa bandissd soittamista yksin soittamisen
sijaan ja viettdd enemman aikaa treenikdmpalla, lavalla ja studiossa kuin omassa
harjoituskopissa. Kasvatustieteellinen vastine talle on 1ahinna John Deweyn tekemalla
oppimisen teoria, “learning by doing”. Musiikkiin kasvamista tapahtuu koko ajan, kun
soittokokemuksia tulee lisda. Tekemalld oppiminen vastaa myos konstruktivistista
mallia tiedon ja taidon soveltamisesta uusissa yhteyksissa. Esimerkiksi kun kellaribandi
tekee uusia kappaleita ja kun Kkitaristi sovittaa omia stemmojaan niihin, tapahtuu

konstruktivistista oppimista, vanhan tiedon soveltamista uusissa yhteyksissa.

Soitonopetuksessa kaytannonlaheisyys voi tarkoittaa myods sitd, ettd tarvittavat
harjoitukset raataldidaan kaytannon ohjelmistosta, lyddaan siis kaksi karpasta yhdella
iskulla. Esimerkkeja tastd voi lukea taman tyon tapauskertomuksista. Tapaus nro.
1:ssd kuvataan miten heavy metallista innostuneiden aloittelijoiden ensimmaiset
plektratekniikka-harjoitukset olivat riffeja Metallican, Guns N’'Rosesin ja Panteran

kappaleista.

Lisdksi kaytannonlaheisyys tarkoittaa opiskeltavien asioiden havainnoimista soivista

kaytannon esimerkeista eli levyiltd ja videoilta. Tama antaa myds paremmat
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mahdollisuudet sisdisen motivaation tukemiselle kun levyesimerkit vastaavat oppilaan

oikeita hakusanoja.

5.8 Opettajalta edellytettavit asiat

Aito kiinnostus oppilasta kohtaan

Aito kiinnostus oppilasta kohtaan voi opetustilanteessa toteutua yksinkertaisesti niin,
ettd opettaja kysyy oppilaalta kysymyksia kuten “Mistd musiikista pidét? Mité
béndejé/levyjé/artisteja kuuntelet?” tai oppilaan ujostellessa “Mitéd olet kuunnellut
viimeksi?”. Varhaiskasvatuksessa voi kysya “Onko sinulla lempilaulua?” tai “Mité
yleenséa laulatte kotona/koulun musiikkitunneilla?”, “Oletko kuullut tdméan kappaleen?”
tai “onko sinulla omia levyja?”. Jos oppilas vastaa, edellistd esimerkkia kayttaen, etta
hanen suosikkibdndinsad on “Metallica”, on opettajan helppo esittdd jatkokysymyksia
kuten “Piddtk6 myds Anthraxista?”, “Oletko kuullut Slayeria?”, “Megadethillakin on
samankaltaista energiaa, pidatké siitdkin?” tai “Piddtké muusta musiikista jossa on

hyvié kitarariffeja?” tai “Kuunteletko hevibéndien liséksi muuta musiikkia?” .

Empatia

Empatia on kyky eldytyen ymmartaa toista ihmistd. Siihen tarvitaan samastusta, eli
asetutaan toisen yksilon asemaan ja yritetddan ymmartaa tilanne hanen
nakokulmastaan. Empatia on kuitenkin enemman kuin samastuminen, se merkitsee
nimenomaan toisen ihmisen kokeman tunnetilan tavoittamista ja jakamista. Erittain
oleellista siinda on myos se, ettd se on valiaikaista, eikd ole tarkoitus vajota toisen
maailmaan pysyvasti. Tassa korostetaan siis, ettd omaa nakokulmaa ei meneteta,
vaan elaytymisen jalkeen pikemminkin palataan omalle tontille ja voidaan sijoittaa

hankittu ymmarrys laajempaan kokonaisuuteen (Tahka 1970, 174,175).

Ensinakin opettaja tarvitsee empatiaa ymmartdakseen, miltd oppilaasta tuntuu aloittaa
kitaratunnit. Toiseksi empatiaa tarvitaan, jotta opettaja pystyy elaytymaan oppilaan
hakusanaan ja sen vaikutuksiin oppilaassa. Opettajalla on musiikintuntemuksensa
pohjalta jonkinlainen mielikuva, minkalaista 1980-luvun Metallican musiikki on: se on
ensinnakin riffikeskeistd, nopeaa ja raskasta hevia, jossa pitkat kitarasoolot,
hittihakuiset kertosédkeet ja runsas sar6soundi ovat tarkeitd. Eli opettaja koettaa
muodostaa kasityksen siita, minkalaiset musiikilliset arvot tuottavat oppilaalle
elamyksia, eli kuvittelee miten oppilas voisi kokea Metallican musiikin; miltd tuntuu se
alkuperadinen hevi-innostuksen vimma kun kappaleet soivat niin stereoissa kun hénen

mielessdan, nopeat ja kiihkeat kappaleet saavat hanet energiseksi, kekselidat
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kitarariffit ovat hanelle tarkeita, kitarasoolojen ulvomiset suorastaan sahkoistaa hanet

voimallaan, kitaroiden sardosoundien muhkeus viehattdd hanta, han pitaa
agressiivisesta laulutyylistd ja suoraviivaisista, tarttuvista kertosakeista. Jotain
tamankaltaista sisaisesti motivoitunut oppilas saattaa kokea haaveillessaan, ettd han
jonain paivana pystyy soittamaan kitaraa itse, soittamaan bandissa, ehkd tekemaan
omaa musiikkia, miltd tuntuu aloittaa kitaransoitto, mennad uudelle opettajalle,
minkalaisia odotuksia on opiskelun suhteen, minkalaisia haaveita ja tavoitteita on
kitaransoiton osaamisesta. Lyhyesti sanottuna: empatiavaiheessa opettaja elaytyy

oppilaan musiikilliseen maailmaan.

Assosiointi

Kolmanneksi tarvitaan assosiontia. Tassa opettaja palaa empaattisen ymmartamisen
parista oman asiantuntijuutensa piiriin. Han on vastaanottanut hakusanan, ymmartanyt
sen ja etsii hakutuloksia omasta musiikintuntemuksestaan. Tamé on juuri se vaihe,
joka erottaa oppilaslahtdisyyden paikoillaan polkevasta “lassytyksesta”; kuten todettiin,
tulee empatian olla valiaikaista, mika tarkoittaa tassa sita, ettd empaattisen hakusana-

vaiheen jalkeen opettaja liittda oppilaslahtdisyyden asiantuntijuuteensa.

Opettaja arvioi, miten han pystyy auttamaan oppilasta saavuttamaan paamaaraansa eli

oppimaan Metallicaa. Kysymys on silloin: “Mitd mina tiedan Metallicasta?”

Opettaja tietdd, ettd jokseenkin samaa musiikillista estetikkaa edustaa ainakin
Megadeth ja Anthrax, joita han tuntee hieman enemman ja osaa sen takia ymmartaa
mita Metallican soittaminen vaatii, minkd kautta han voi opettaa Metallicankin
musiikkia. Tassa vaiheessa opettaja kartoittaa yhteistydn mahdollisuuksia lyhyella

aikaperspektiivilla.

“Laajennetussa haussa” opettaja kysyy itseltdan: “Mitka ovat Metallican juuret?” tai
“Liittyykd Metallica mitenkdan omiin vahvuuksiini? Miten voin kayttdd osaamistani
oppilaan padmaarien hyvaksi?” Haku tuo tulokseksi, ettd Metallican musiikissa tarkeaa
on raskaan kuuloiset kitarariffit, eli osa-alue, jonka ykkdsnimiin kuuluu Black Sabbath,
jossa on blues-vaikutteita. On siis selvda, ettd hallitakseen Metallican musiikin
syvemmin, oppilaan kannattaa tutustua muihinkiin riffipohjaisiin  bandeihin.
Riffikeskeissa hard rockissa tarkeimpia nimia ovat myoés Led Zeppelin ja AC/DC, jotka
ovat vahvasti bluespohjaisia bandeja. On siis oletettavaa, ettd oppilas voisi jatkossa
kiinnostua joistain naista, ja niiden hallintaa edistdd bluesin tuntemus. Se voisi olla
leikkauspiste opettajan ja oppilaan erityisalojen valilla. Tassa vaiheessa opettaja

kartoittaa yhteistydn mahdollisuuksia hieman pidemmalla aikaperspektiivilla.
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Esimerkiksi hanella on “Master of Puppets” -levy ja nuottikirja, on soittanut muutamaa

kappaletta, joiden pohjalta han assosioi niihin taitoihin mita niissd kaytetdan. Mieleen
tulee riffien soitossa esiintyva “palm mute”-tekniikka, alaspain pickaus, tarkassa
timessa soitetut 16-osa sahaus-riffit, kvinttisoinnut, soolopuolelta bluesfraasit,

luonnollisen molliasteikon kaytto, alternate picking ja venytykset.

“Laajimmassa haussa” opettaja kysyy itseltdén: "Miten Metallican musiikilliset arvot
littyvat genrestd riippumattomiin musiikillisiin valmiuksiin?” ja “Miten oppilas voi
kehittyd monipuolisemmaksi ja samalla sailyttdd Metallica-intonsa?”. Mieleen tulee,
ettd Metallicassa komppikitaran ehdottoman tiukka ja horjumaton time eli rytmiikan
kasittely on yksi keskeinen tekija, jonka takia musiikki tekee suuren vaikutuksen.
Time:n tarkentamiseen tahtdavissa harjoituksissa voi kayttdad vaikka funk- tai bossa
nova-komppeja, ja ne silti edistavat myds Metallican soittoa. Lisdksi Metallican
tyylisessd musiikissa on modaalisia soolojaksoja, eli moodien hallinta edesauttaa
oppilaan tavoitteita samalla kun modaalista improvisointia  voidaan harjoitella
esimerkiksi Santana-tyylisessa latin/rockissa, 60-luvun modaalisessa jazzissa ja
monessa muussa ymparistossa. Tassa vaiheessa opettaja kartoittaa yhteistyon

mahdollisuuksia erittdin pitkalla aikaperspektiivilla.

Assosiointivaiheessa  opettaja  sijoittaa  oppilaan  musiikkielamykset omaan

tietotaitoonsa.

Hyva musiikintuntemus ja halu etsia yhteyksia

On sanomattakin selvda, ettd mitd laajempi tietoverkko on ja mitd parempi
hakuohjelma on, sitd useampia tuloksia hakusanalla |0ydetaan. Toisin sanoen, mita
laajempi opettajan musiikintuntemus on, sitd suuremmat mahdollisuudet hanella on
edistdad oppilaittensa paamaaria. Jos opettaja osaa vain heavya, on hanelld vain

rajoitetusti annettavaa jos oppilaan hakusana on vaikka Bob Marley.

Opettaja voi ensinnakin |ahted liikkeelle tyylitietoisuudesta ja musiikillisesta
sukupuusta. Sahkodkitarassa esimerkiksi blues on hyva tienristeys. Sen tuntemisen
kautta voi jokseenkin samastua niin heavy, rock tai jazz-johdannaisiin hakusanoihin.
Siitéd on kehittynyt rock lukuisine alalajeineen, joista on kehittynyt heavy metal lukuisine
alalajeineen. Esimerkiksi blues-tyylistd soolonsoittoa venytyksineen, liukuineen ja
bluesasteikkoineen sovelletaan eri muunnoksin ja lisdyksin niin Albert Kingissa, Led
Zeppelinissa kuin Iron Maidenissa. Tai bluesista voi mennd jazzin suuntaan,
esimerkiksi B.B. Kingistd Kenny Burrellin kautta Wes Montgomeryyn. Konstruktivismi
antaa hyvan lahtokohdan aikaisemmin opitun sanavaraston soveltamiseen uusissa

yhteyksissa.
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Selvaa on, ettei kukaan opettaja ikind voi hallita kaikkea tai tuntea kaikkia tyyleja. Se ei

olekaan mielestani oleellisinta, tarkeampana pidan opettajan kykya nahda yhteyksia
osaamisensa ja muun musiikin valilla. Opettajalta ei todellakaan vaadita yli-inhimillista
monipuolisuutta, vaan  “kohtuullisissa” mittasuhteissa  pysyvda musiikillista
yleissivistysta, joka auttaa hantd sijoittamaan vastaantulevan musiikin johonkin
tuntemaansa kontekstiin. Yleismusiikilliset elementit toteutuvat toki eri tavoin eri
tyyleissa, mutta ovat linkkeja kaiken musiikin valilla. Riittdvan monipuolisuuden rinnalla
oleva erikoistuminen on nahdakseni yhtad tarpeellinen. Kun opettaja on omassa
soitossaan vienyt yleismusiikilliset ilmiot riittavan pitkélle hanella on nahdakseni
paremmat edellytykset ymmartaa niitad rajoittumatta genreen. Esimerkiksi soolokaaren
hallintaa opettaja pystyy varmasti ohjaamaan tyylilajista riippumatta, jos han itse
hallitsee sita riittdvasti. Tai doorisen moodin hallintaa pystyy tietyissa rajoissa

kasittelemaan niin Led Zeppelinin kun Miles Davisin yhteydessa.

Mita pidemmalle padsseen oppilaan kanssa tydskennellaan, sitd hankalampaa saattaa

olla, jos opettaja ei ole itse syventynyt mihinkaan tyyliin ja on ainoastaan monipuolinen.

Esimerkiksi: Oppilaan kanssa olisi tarkoitus kehittda rytmista istuvuutta ja kasitella

fraseerauksen hienosaatoa.

Opettaja A ei ole syventynyt mihinkdan, mutta tuntee musiikkia monipuolisesti. Jos
han ei ole vienyt rytmistd konseptiaan tai fraseeraustaan pintatasoa syvemmalle
minkaan tyylilajin sisalla, ei hanelld todennakdisesti ole omakohtaista ja luotettavaa

nakemysta timen tai svengin kehittymisesta.

Opettaja B on yleisivistyksen lisaksi funk-musiikkiin erikoistunut ja on funk-komppien
puitteissa pyrkinyt viemaan mahdollisimman pitkdlle rytmistd konseptiaan. Han on
kehittanyt tarkan timen, [|0ytanyt itselleen luontevan svenginsd ja on
muuntautumiskykyinen 16-0sa nuottien kolmimuunteisuuden aste-eroissa
(tasajakoisuuden ja kolmimuunteisuuden valimaastossa). Hanen funk-kokemuksensa
ei tarkoita, ettd han olisi svengaava AC/DC:n beat-rytmiikassa, jossa on omanlainen
fraseeruksen hienosaatd, tai ettd han osaisi bebopiin soveltuvaa fraseerausta
suvereenisti. Sen sijaan hanelld on kokemukseen perustuva ndkemys koossapysyvan
rytmiikan kehittymisestd, mika on kaikille rytmimusiikin tyylilajeille yhteista ja
ratkaisevan tarkeaa. Se on jo yksi linkki uuteen vastaantulevaan rytmimusiikkiin.
Tyylisidonnainen hienosaato on asia erikseen. Todennakdisesti han pystyy esimerkiksi
mallisoitossa sopeuttamaan hallittua fraseeraustaan eri tyylien mukaisesti tiettyyn
pisteeseen asti. Ainakin hanellda on valmiudet havaita pienempiakin nyansseja
oppilaansa fraseerausta kuunnellessa ja osaa tehda asianmukaisia arvioita opetuksen
suhteen. Han voi todeta avoimesti, etta “tata tyylia en itse hallitse, mutta tiedan miten

sita voi ldhestya harjoittelussa ja mita levyja kannattaa kuunnella”.
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Halu oppia uutta

Oppilaslahtdisyys merkitsee opettajalle elinikaista oppimista. Kun oppilaan hakusana
on opettajalle vieras, hdn saa opetella uutta toimiakseen oppilaslahtdisesti. Se voi
opettajalle tarkoittaa ainakin kuuntelua ja teknisten havaintojen tekemista,
mahdollisesti transkriptiotyota, kappaleiden opettelua tai uuteen tyylilajiin tutustumista.
Siina tapauksessa ja my0s jos hakusana on “puolituttu” eli opettaja tietaa siita jotain, se
tarkoittaa empatian ja assosioinnin prosessin kautta myds oman ammattitaidon
nakemista uudessa valossa, oman musiikillisen osaamisen suhteuttamista uuteen
yhteyteen. Silloin opettaja oppii konstruktivistisella tavalla: opettajan oppimistehtava on
soveltaa omia taitojaan uuteen ymparistoon ja luoda uusia yhteyksia, mikd voidaan
tulkita niin ettd opettajan skeemat laajenevat. Vaikka oppilaan hakusana olisi
opettajalle entuudestaan tuttu, han joutuu kuitenkin aina pukemaan sen muotoon jonka
oppilas pystyy ottamaan vastaan ja se tietysti vaihtelee joka oppilaan kohdalla.
Silloinkin opettaja oppii kasittelemaan tuntemaansa asiaa uudella tavalla. Han oppii
joka oppilaaltaan uuden tavan hahmottaa vanha asia. Toisin sanoen on aina myds niin,
ettd tietdmattaan oppilas opettaa, ja opettaja oppii. Kokemukseni on, ettd se on uuteen
musiikkiin  tutustumisen takia avartavaa ja se lisaksi syventdd nakemysta

aikaisemmasta osaamisesta.

Rytmimusiikin laaja kentta kehittyy nopeasti kaiken aikaa ja uudenlaisia, innovatiivisia
bandeja syntyy. Viiden vuoden sisalla esimerkiksi rock-musiikissa ehtii syntya monia
uusia alalajeja joissa esimerkiksi kasitelladn kitarasoundeja uusilla tavoilla.
Oppilaslahtdisyydessad opettaja tietysti voi oppia esimerkiksi oppilaiden tuomilta
levyilta, mutta jotta “tiedonhaku” toimisi parhaiten, kannattaa opettajan aktiivisesti
seurata musiikin kehitysta pysyakseen kehityksen mukana. Opettajan kannattaa tietysti
myds laajentaa historian tuntemustaan jotta assosiointimahdollisuudet paranisivat ja
oppilaiden hakusanat tuottaisivat useampia “hakutuloksia”. Jatkuvaa kouluttaumista
kasitellddn muun muassa Vapaan sivistystydn 35. vuosikirjassa “Elinikainen

oppiminen”.

Jos opettaja ei halua oppia uutta, ei hdn jaksa paneutua oppilaan oikeisiin

hakusanoihin eli ei toteuta oppilaslahtoisyytta.

Intuitio ja avoimuus uusille vaihtoehdoille

Koska eteneminen tapahtuu linkkien kautta (assosiatiivisesti), eikd aina valttdmatta
ennaltamaaratyn jarjestyksen mukaan (loogisesti), opettaja joutuu jatkuvasti toimimaan

tilanteen mukaan. Opettaja tunnustelee, milloin on otollinen aika esitelld seuraava
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linkki, ja mik& linkki olisi luontevin. Opettaja siis kuuntelee oppilaan soittoa sanan

tavallisessa merkityksessa, mutta myos toisella tavalla, ikdan kuin yrittaa lukea rivien
valistd mihin tdma seuraavaksi menisi luontevimmin. Opettaja seuraa tallGin

tyojarjestyksen sijaan intuitiotaan, luottaa vaistoihinsa.

Koska oppilas on jatkuvassa muutoksen tilassa, opettajan kannattaa olla valmis
poikkeamaan mahdollisista alustavista suunnitelmistaan, eli olla avoin uusille
vaihtoehdoille, odottamattomille linkeille. Linkkeja voi olla monia, ja niista on syyta
valita luontevin. Nain oppilaslahtdisyys toteutuu prosessin jatkuessa, kun

oppimateriaali tulee opettajalta.
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6 TAPAUSKERTOMUKSIA

6.1 Tapaus 1: Opettajalle tuttu hakusana ja pakottomuudella

monipuolistuminen

L&htbasetelma. Kaksi 14-vuotiasta poikaa tuli yhdessa kitaratunneilleni, he olivat
parhaat kaverukset jotka kertoivat olevansa samalla luokalla ja viettdvansa paljon
vapaa-aikaa yhdessa. He olivat kirjoilla kyseisen musiikkioppilaitoksen ns.”avoimella
linjalla”, mika tarkoitti ettei musiikkikoulun puolesta ollut mitddn vaatimuksia
edistymisen tai suoritusten suhteen. Ei siis ollut pakko suorittaa kurssitutkintoja tai
opiskella musiikin teoriaa. Kahtena ensimmaisena opintovuotena oppilaat osallistuivat
vapaaehtoisesti myds bandiopetukseen. Lahtdkohta oli siis, ettd taysin vaatimuksista

riisuttua kitaraopetusta oli 45 minuutia viikossa ja bandisoittoa 60 minuuttia viikossa.

Ensimméinen tunti. Kysyin, mitd oppilaat kuuntelevat ja mitd he haluaisivat kitaralla
osata, johon he yhteen daneen vastasivat pitdvansa kaikesta heavy- ja hard rock-
musiikista. He listasivat erittain innostuneesti suosikkibandeikseen mm. Iron Maidenin,
Metallican, Guns N” Rosesin ja he sanoivat haluavansa osata soittaa naiden kappaleita
tai osia kappaleista. He kertoivat aikaisemmin ottaneensa yksityisia kitaratunteja
akustisilla kitaroilla, mikd ei kauan innostanut ja halusivat nyt soittaa sahkdkitaraa.
Seuraavaksi selvitin heidan tasonsa, joten kysyin, onko heilld yhdessa tai erikseen
soitettavaa, patka ihan mita vain, vaikka jotain mista he pitavat. He soittivat AC/DC:n
‘Are. You Ready” —intron joka on teknisesti helpommanpuoleista 1/3 -tasoa.

Seuraavaksi pyysin heitd soittamaan erindisia asioita tai kertomaan, mitd he ovat
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soittaneet aiemmin. Sain selville, ettd he osasivat seuraavia kitaransoiton alkeita:

“perusleirinuotio-sointuotteet” (perusmuodossa duuri/molli/dominanttiseptimi —soinnut
viiden ja kuuden kielen otteina 1.asemassa ja barreina), he osasivat melodiasoiton
puolelta Chicken Run —elokuvan alkeellisen yksidanisen tunnusmelodian ja tiesivat
1.asemasta savelten nimet ja nuotit, he osasivat muutaman rockriffin. Molempien
oppilaiden soitto oli vield huolimatonta, rytminen pulssi(syke) katosi helposti eika toinen
ollut koskaan esimerkiksi kayttanyt plektraa. Arvioin siis heidan olevan alussa, alle 1/3

—tason.

Ensimmainen tunti jatkui nain: katsoin tarpeelliseksi ensinnakin vahvistaa heidan
innostustaan ja toiseksi kehittda heidan perustekniikoitaan jotta kappaleita voisi
soittaa(vrt. Gothoni, luovuuden ja kontrollin tasapainon sovellus alkeisopetukseen).
Koska heidan hakusanansa oli heavy ja hard rock ja mm. Guns N' Roses(opettajalle
tuttu hakusana), ajattelin ettd “lyddaan kaksi karpasta yhdella iskulla” ottamalla I&ksyksi
G N'R:n “Mr. Brownstone” —kappaleen paariffin, joka kdy myds yksinkertaisesta ja
pohjustavasta plektra-harjoituksesta, koska siind kaytetdan vuoronperaan alas- ja
yléspain-iskuja (kdytdnndnldheisyys).G N'R on erikoisaluettani, joten ulkomuistista oli
helppo nayttdd heidan avuksi miten riffi soitetaan, samalla innostaen heitd omalla
esimerkilla. Valintaan vaikutti myos se, ettd suureksi onnekseni minulla sattui olemaan
G N'R -—nuottikirja mukana, josta otettiin tarvittavat kopiot. Oppilaille se oli tuttu
kappale, jota he pystyivat kuuntelemaan malliksi kotona. Lisaksi siind on kahdelle
kitaralle eri stemmat eli he paasevat tunneilla heti kiinni yhteissoittoon ja voivat

vuorotella stemmojen suhteen.

Toinen tunti. Laksy sujui molemmilta kohtuullisen hyvin, he tuntuivat soittavan sita
mielelldén yhdessa ja olivat vilkossa saaneet jo vahan hallintaa plektra-tekniikkaan.
Seuraavaksi pysyttiin “samalla sivustolla” tai samassa hakusanassa(heavy ja hard
rock) mutta mentiin uuteen kappaleeseen ja toin harjoiteltavaksi riffin Metallican
kappaleesta “Motorbreath”, joka on plektratekniikalle astetta haastavampi, koska siina
kaytetdan hevi-laukka-komppia (“koppeti-koppeti”-rytmi eli 8-osa ja kaksi 16-asaa
perakkain toistettuna), jossa plektran suunnat ovat toistuvasti yl6s-yl6s-alas, ylos-ylos-
alas (eli kaytettiin teknistd linkkid). Kappalevalintaan vaikutti myods musiikillisten
perusvalmiuksien kehittdminen: riffi perustuu laukkarytmin toistamiseen, minka jatkuva,
tasainen yllapito vahvistaa oppilaiden toistaiseksi haparoivaa pulssia. He harjoittelivat
riffid mielellddn koska he pitivat Metallicasta, ja vaivattoman toiston maara vahvisti
sekd heidan plekratekniikkaansa etta rytmitajuaan. Tasta oli luontevaa menna lron
Maidenin musiikkiin, jonka yksi kulmakivi on sama laukkakomppi, mita harjoiteltiin
edellisessa kappaleessa. Iron Maidenin levyiltd kuunneltiin esimerkkia mm. kappaleista
“Trooper” ja “Run to the Hills”. Linkki avasi oppilaille mahdollisuuden harjoitella nyt

myds Iron Maidenin riffeja.
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Ensimméinen lukuvuosi. Koko ensimmaisen lukuvuoden aikana jatkettiin samoilla

linjoilla: harjoiteltava materiaali oli ainoastaan heavy- ja hard rock -riffeja, jotka
edellisten esimerkkien tavoin toimivat samaan aikaan my6s tekniikka -—etta

rytmiharjoituksina.

Alkuvaiheessa tein havainnon, ettei oppilaita kiinnosta kappaleiden taustalla olevien
rakenteiden tunteminen. Kun naytin esimerkiksi, ettd lron Maidenin kappaleissa
kaytetdan luonnollista molli-asteikkoa ja sen osaamalla voi soittaa omia sooloja, he
tapailivat sitd “kohteliaasti”, mielestani heidan innokkuutensa laski ja he kysyivat
“Voidaanko opetella uusi riffi?”. Kyse ei mielestdni mitenkdan  ollut
“asenneongelmasta”, tai mielenkiinnon puutteesta, koska he olivat silminndhden
innoissaan riffien opettelusta, ja opettelivat 1aksynsa. Heitd ei asioiden soveltaminen
kiinnostanut, mita aluksi ihmettelin, koska itse koen sen antoisana. Ajattelin sitten, etta
he kylla iloitsevat musiikista, mutta vahemman aktiivisena harrastuksena kuin moni
muu. Heidan aikomuksensa ei ole tulla ammattilaiseksi, ja mika tarkeinta: heidan ei
tarvitse suhtautua soittamiseen samalla tavalla kuin minad suhtaudun. Oppilaat
kertoivat, etteivat he esimerkiksi soita joka paiva, muutamana paivana viikossa, mutta
kylla pitavat siitd kovasti. Hehan myds opiskelivat “avoimella linjalla®, joten mitdan
velvotteita ei ollut, painvastoin tarkoitus on “antaa kaikkien kukkien kukkia”. Paatin siis

toimia heidan kanssaan eri tavalla kun muiden.

Tuntien kulku: sovittiin, ettd oppilaat tuovat tunneille mukanaan jonkun suosikkilevynsa
ja ehdottavat jotain kappaletta. Tama oli luontevaa, koska tunsin heidan
suosikkimusiikkinsa hyvin. Niinpa heidan ehdotuksensa olivat n.60-prosenttisesti
kappaleita, jotka osasin ja muistin niiten riffejd yleensa ulkoa. Loput 40 prosenttia
tehtiin seuraavasti (eli kun kyseessa oli minulle tuntematon kappale): ensin kuunneltiin
levyltd heidan toivekappaleensa, mina kuuntelin miettien, mika riffi tai osa olisi heidan
tasonsa mukainen ja samalla soittotaitoa kehittava. Siltd pohjalta valittiin joku osa,
jonka seuraavaksi opettelin korvakuulolta. Sitten opetin sen heille mallisoiton avulla,
jolloin hekin omaksuivat sen toistamalla, pitkalti siis korvan avulla. Nuotteja ei kaytetty
tassa vaiheessa koskaan, silla tietoinen tarkoitukseni oli saada heidan “korvansa auki’.
Seuraavaksi riffid toistettiin (soittamalla sitd kolmestaan) hitaasti, jotta he pysyisivat
mukana. Tassa vaiheessa he oppivat riffin ulkoa ja tunnin lopuksi kirjoitin heille

tarvittaessa tabulatuurin. Joka viikko Iaksyna oli soittaa uutta riffid levyn mukana.

Huomasin myo6s, miten oppilaiden korvat vahitellen kehittyivat, koska he alkoivat

toistamaan uusia riffeja nopeammin.

Aluksi oppilaat nakivat kaytanndssa, miten korvakuulolta voi opetella (mallioppiminen).
Seuraavaksi tunneilla “plokattiin” yhdessa, he tekivat sitd opastuksellani, mina hoidin

cd-soitinta ja he kuuntelivat ja etsivat, jolloin he oppivat transkriptiotaidon perusteet.
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Ensimmaisen kahden vuoden aikana he alkoivatkin tekemaan sita itsenaisesti,

kitaransoitosta alkoi tulla itseohjautunutta.

Samalla minulla oli ilo oppia uusia riffeja mm. Rage Agaist The Machinelta, josta opin
pitdmaan enemmankin. Oppilaat tutustuttivat minut esimerkiksi In Flamesin ja
Audioslaven musiikkiin, joten oppilaslahtdisyys laajensi musiikintuntemustani.
Oppimistani kappaleista on ollut myéhemmin suoranaista hyotyakin seka soitto- etta

opetustydssa.

Kaikki kappalevalinnat olivat siis oppilaslahtdisia, sitd musiikkia mita he muutenkin
kuuntelivat. Alkuvaiheessa ei soitettu kokonaisia kappaleita, vaan riffeja ja komppeja,
“lapileikkaus” erilaisista heavy/hard rock-kappaleista. Pidin tatd perusteltuna, koska
arvelin oppilaille olevan motivoivampaa soittaa monen tuntemansa bandin musiikkia,
eikd alkuvaiheessa takertua samaan kappaleeseen pitkaksi aikaa, varsinkin kun
tekniset rajoitteet olivat lunnollisesti huomattavat. Kun riffeja otettiin sieltd taalta, oli
minun helppo arvioida mika olisi sopivan haastavaa, ja jattaa pois lilan hankalat osat.
Joskus oli tarkoituksenmukaista hieman sovittaa vaikeita paikkoja. Toisin sanoen

musiikin maara oli yksityiskohtia tarkeampi.

Kiss -—yhtyeen 1970-luvun tuotannon riffit olivat hyva perusrytmiikan Kkuuri
alkuvaiheessa. Ne olivat oppilaiden kehitysvaiheeseen riittdvan yksinkertaisia mutta
kehittavia: ne ilmentevat syketta voimakkaasti eli kayttavat paljon iskullisia nuotteja, ei
paljoa synkopointia, ei kahdeksasosia nopeampia aika-arvoja ja ovat yleisluonteeltaan
jamakan ja suoraviivaisen kuuloisia. Yhta riffia soitettiin tunnilla aina pitkdan kerraten,
yhdessa kolmella kitaralla rumpukoneen tahdissa. Niitd oli mm. “Strutter”, “Deuce”,
“Hotter Than Hell”, “Firehouse” ja “She”. Hieman haastavamman “Cold Gin” -kappaleen
riffin soittaminen sai nahdakseni toisen oppilaan hallitsemaan sykkeen yllapitamisen
paremmin, ilmeisesti koska se sisdltdd paljon “takapotkuja” (iskulliset
kahdeksasosatauot ja iskuttomat kahdeksasosanuotit vuorottelevat). Tasta oli luonteva
linkki AC/DC:n riffeihin, erinomaiseen rytmikouluun; se on myds kahdeksasosa-
pohjaista mutta sisdltdd astetta enemman synkopointia ja alkuperaislevytykset ovat

parhaimpia malliesimerkkeja hyvasta rytmiikasta.

Sekd vasemman ettd oikean kaden tekniikat kehittyivat molemmilla oppilailla kun
soitettin enemman metalli-tyylisia riffeja, nehan ovat usein teknisesti hyvinkin vaativia
nopeuden ja kasien sykronisaation suhteen. Yksi merkittdva kehitysaskel oli, kun
tunneilla soitettin Panteraa, mm. "Cowboys From Hell” ja “Mouth For War’ —
kappaleiden riffeja; edelleenkin soitettiin kaikki yhdessa, yhta riffid kerrattiin tai
“loopattiin” vaikka viisi minuuttia sopivassa tempossa, jolloin toiston maara ja muiden

mukana pysyminen tuotti pikkuhiljaa tulosta: tempoja nostettiin vahitellen ja tekniikat
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alkoivat luistaa paremmin. Oppilaat eivat kokeneet soittavansa tekniikkaharjoituksia

vaan lempimusiikkiaan.

(Vrt. Gothoni, kontrollin kehittyminen luovuuden ehdoin; vrt. Kurkela, musiikki

itseisarvona ja tekniikka valinearvona.)

Toinen lukuvuosi. Koska perustekniikka oli oppilailla edistynyt huomattavasti, tuli
mahdolliseksi soittaa my6s sooloja. Nyt ehdotus tuli minulta: otin tunnille AC/DC:n
“‘Highway to Hell” —kappaleesta levyn ja transkription. Tiesin oppilaiden tuntevan sen,
ja siina on lyhyehko soolo, johon ajattelin heidan tekniikkansa riittavan. Soolon opettelu
vei muutaman viikon, opeteltiin venytyksia ja legatotekniikkaa sen fraaseista. Erillisia
tekniikkaharjoituksia tai esimerkiksi asteikoita ei vielakdan soitettu, vaan kuten
ensimmaisenakin lukuvuotena, tekniikkaharjoitukset raataloitin tuntien aikana.
(kdytédnnénléheisyys). Esimerkiksi “Highway to Hellin” soolosta otettiin ensimmainen
fraasi, jota toisettiin yhdessa, ja se oli “tekniikkaharjoitus” venytyksen kaytosta. Sitten
toinen fraasi jne., joten tekniikkaa kehitettiin sitd mukaa kun sitd sooloissa vastaan ja

harjoitukset olivat kaytannon musiikista pilkottuja palasia.

Valitsin lisdd saman tasoisia sooloja heille tutuista kappaleista ja nyt kaytettiin
tabulatuureja ja monisteita. Teknisesti vaativin oli ehkd Guns N’'Rosesin “Sweet Child
O’'Mine”, jonka loppupuolella olevasta pentatonisesta sekvenssista tehtiin plektra-
harjoitus, jota oppilaat harjoittelivat metronomin tai rumpukoneen avulla itsenaisesti.
Tassa vaiheessa tehtavat siis tulivat vaativammiksi ja niiden kanssa vietettiin pidempi
aika kun ennen, mika naytti lisdavan oppilaiden intoa, koska he alkoivat selvasti myos

harjoitella enemman; tapahtui selvéd muutos.

Oppilaat harjoittelivat myds itsenaisesti riffejd ja kappaleita, jotka vastasivat samaa
teknista tasoa kuin ensimmaisena lukuvuotena tunneilla soitetut, usein tabulatuureista

mutta kertomansa mukaan myds korvakuulolta.

Sooloista otettujen fraasien yhteydessa sanoin joskus ohimennen mihin asteikkoon ne

perustuvat ja soitin sen malliksi, mutta niita ei opiteltu sen enempaa.

Kolmas lukuvuosi.
Oppilaat menivat oma-aloitteisesti teoria/saveltapailu-tunneille.

Syyslukukauden aikana soitetaan runsaasti soolotranskriptioita. AC/DC ja Guns
N'Roses —tyylisten bluespohjaisten hardrock-soolojen harjaannuttama tekniikka riittaa
molemmilla jo osittain heavysoolojen opetteluun. Kuten toisena lukuvuotena,

materiaalivalinta tuli suurimmilta osin minun ehdotuksesta, keskittyen pelkastaan
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heiddan  alkuperdiseen hakusanaan “hard rock/heavy metal’. Vaativana

plektra/synkronisaatio-harjoituksena soitetaan Ritchie Blacmoren soolo Deep Purplen
kappaleesta “Highway Star”. Ozzy Osbournen “Tribute” —levyltd soitetaan Randy
Rhoadsin soolot (tai niistd valikoituja osia) seuraavista kappaleista: “Steal Away(the

Night)”, “Crazy Train”, “| Don’t Know” ja “Believer”.

Ennen joululomaa kaytettiin yksi kitaratunti Paul Gilbertin “Intense Rock”

opetusvideon katsomiseen ja annoin oppilaile monisteet sen sisaltamista
tekniikkaharjoituksista. Video on yksi lajinsa arvostetuimmista ja keskittyy nimenomaan
nopean soittotekniikan kehittamiseen, minka takia se soveltuu nimenomaan heavy
metal —tyyliseen kitaransoittoon. Tama oli ensimmainen kerta, kun tuttujen levyjen
ulkopuolelta otettiin harjoiteltavaa. Paul Gilbertiltd otettin muutama plektraharjoitus
sekd yksi legatoharjoitus. Varsinkin plektraharjoitukset osoittautuivat oikean kaden
tekniikkaa edistavaksi ja oli samankuuloinen kuin heavysoolojen “alternate picking’-
kuviot, joten oppilaat harjoittelivat sitd ahkeraasti. Samoihin aikoihin toinen oppilas toi
internetistéd 16ytdmansa tabulatuurin Children of Bodomin kitarasoolosta ja siita
harjoiteltiin osa. Huomattiin, ettd siind kaytetddn samaa tekniikkaa kuin Paul Gilbertin
harjoituksessa (alternate picking, luonnollinen molliasteikko, kolme nuottia/kieli-
sormitus). Soolosta otettu kuvio oli kaksidaninen joten se oli alkuperaisen kuuloinen
kun sitd soitettiin yhdessa. Tatd kuviota jauhettiin intensiivisesti monta viikkoa ja

kaytettiin metronomia, tempoa vahitellen nostaen.

Taman vuoden aikana tapahtui mielestani tarkein kaanne, jota uskaltaisin kutsua
oppilaiden oivallukseksi: kun harjoiteltuja soolotranskriptioita oli kertynyt enemman,
oppilaat alkoivat vahitellen huomata niiden valisia yhteyksia. He panivat merkille, etta
heidan vasen katensa on samoissa asennoissa ja asemissa eri sooloissa, ja ne
kuulostavat samankaltaisilta. Tama nakyi siind, etta he alkoivat silloin talldin kysya,
ovatko ndma jotain asteikoita, joista on joskus ollut puhetta. Ozzy Osbournen
kappaleiden sooloissa oli paljon luonnollisen molliasteikon kayttoa, joten naytin heille
kyseisen asteikon ja soitin sooloista fraaseja, jossa asteikkoa kaytetaan. He opettelivat
12. asemasta kahden oktaavin e-luonnollisen molliasteikon sormituksen. Samalla
tunnilla naytin heille, ettd savelet voi soittaa missa tahansa jarjestyksessa ja he
kokeilivat  vuorotellen improvisointia, samalla kun sdestin heavy-tyylisella

komppauksella e:sta. (Rakenteiden osaaminen tuli tietoiseksi)

Kun opeteltiin Ozzy Osbournen “Tribute” —levyltd Randy Rhoadsin soolo kappaleesta
“‘Mr.Crowley”, opeteltiin samalla siind kaytettdva d-luonnollinen molliasteikko viidesta
eri asemasta ja se soitettiin tuntien aluksi ikdan kuin [dmmittelyna. Aina kun sormitus
oli soitettu, kokeilivat oppilaat vuoron peraan lyhyttd sooloimprovisointia sen pohjalta.

Transkriptio Randy Rhoadsin soolosta analysoitiin fraasi kerrallaan asteikon pohjalta.
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Tasta seurasi seuraava tyOskentelytapa: soitin soolotranskriptiosta fraasin, naytin siina

kaytettdvan asteikkosormituksen ja  “improvisoin” fraasista erilaisia variaatioita
asteikkoa kayttden. Seuraavaksi oppilaiden tehtavana oli tehda sama: vuorotellen
improvisoida varioimalla samaa fraasia. Sdestin heitd heavytyyliselld komppauksella
joka pysyi staattisesi DS-soinnun ymparilla jottei mikaan asteikon savel olisi
varsinaisesti inharmoninen (kuten “Mr.Crowleyn” kvinttikiertoa kayttden olisi voinut
kayda), mika olisi oppilaista saattanut tuntua “vaarin” soittamiselta ja saattanut laskea
motivaatiota improvisoinnin suhteen. Sama prosessi toistettin “Believer” —
kappaleeseen palatessa mutta e-mollista, “Crazy Train” —kappaleeseen palatessa fiss-
mollista jolloin oppilaat hahmottivat asteikon ja savellajien teorian seka transponoinnin
helppouden kitarankaulalla. Samalla tavalla opeteltiin mollipentatoninen asteikko koko
kaulalta: palattin analysoimaan aikaisemmin opitut soolot Guns N’'Rosesilta ja
AC/DC:Ita, varioitiin fraaseja ja kaytettin improvisoinnissa. Tehtiin myds sellasta
improvisointiharjoitusta, jossa esimerkiksi Guns N’'Rosesista opittuja fraaseja

sovellettiin ja varioitiin AC/DC:n kappaleiden paélle soittaessa ja pain vastoin.

Koska opeteltua sanavarastoa oli kertynyt niin runsaasti samantyylisista sooloista,

paasivat oppilaat aina miltei valittdmasti improvisoimaan uuden asteikon opeteltuaan.

Neljds lukuvuosi. Koko syyslukukauden aikana ei soitettu valmiita kappaleita tai
transkriptioita. Kasiteltiin lisda improvisointia asteikkojen pohjalta, ja tunnit kuluivat
enimmakseen seuraavalla tavalla: ensin kaytiin 18pi uusi asteikko/moodi yhdesta
asemasta ja saman tien siirryttiinkin improvisoimaan sointuvampin (lyhyen, toistuvan
sointuprogression) paalle. Esimerkiksi doorinen: selvitettiin, ettd doorinen
muodostetaan muuttamalla a-luonnollisen molliasteikon kuudes savel f:sta fisséksi, 5.
asemassa jolloin tuttua sormitusta muutettiin vain vahan. Sointuvampiksi otettiin Am7-
D7 ja vuorotellen improvisoitin sooloa muiden saestidessa. A fryygisen kohdalla
muutettiin luonnollisen molliasteikon toinen savel (h) bb:ksi samasta asemasta ja
sointuvampiksi otettiin Am-Bb. Alkuperaisten hakusanojen oli tarkoitus pysya edelleen
mukana inspiroivana kuulokuvana: esimerkiksi fryygisen esittelyn yhteydessa soitettiin
intro Metallican kappaleesta “Wherever | May Roam” joka pohjautuu kyseseiseen
moodiin. Nyt myos avautui lukemattomia linkkeja joka palveli siirtymista
tyylisidonnaisuudesta monipuolistumiseen; Metallican “The Unforgiven” kappaleessa
kaytetystéd doorisesta oli linkki Carlos Santanan musiikkiin, sitten kokeiltiin jattaa
venytykset pois ja soitettiin puhtaalla soundilla Miles Davisin “So What’-kappaleen
mukaan ja kuunneltiin alkuperaislevytys. Kun noin vuosi oli kulunut asteikko-
oivalluksesta, olimme kayneet |api duuriasteikon moodit, harmonisen ja melodisen

mollin, harmonisen mollin viidennen moodin, duuri- ja mollipentatonisen. Kaytimme
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kompatessa toisinaan uusia rytmeja, kuten funk,reggae,swing, jolloin haettiin

tuntumaa eri tyyleihein.

Kevatlukukaudelle paastessa oli seka komppaamisen etta sooloimprovisoinnin puolella
paasty kokeilemaan myds lahestymistapoja jotka eivat ole heavy metal/hard rock —

sidonnaisia.

Neuvoteltin yhdessa, ja olimme kaikki yksimielisia siitd, ettd nyt olisi hyva soittaa
kitaratunneilla muutakin musiikkia, ja he kertoivat nyt kuuntelevansakin mm. Bob
Marleya seka muistaakseni Red Hot Chili Peppersia ja bluesia. He sanoivat pitavansa
my0s jazzia mielenkiintoisen kuuloisena. Kevatlukukaudella soitettiin vain muuta kun
heavya. Otettiin lapileikkaus monipuolisesta ohjelmistosta eli kahlattiin lapi kappale tai
pari kappaletta esimerkkind uudesta tyylilajista, jonka puitteissa opeteltiin
pintapuolisesti esimerkiksi uusia sointuja, komppeja, fraseerauksia ja soundeja sita
mukaan kun ne tulivat vastaan. Toin tunneille levyja, joista kuunneltiin naytteita eri
tyylilajeista. Esimerkiksi soitettin Red Hot Chili Peppersin funkia, Bob Marleyn
reggaeta, bluesia, jazzbluesia, jazzstandardi Autumn Leaves (johon sovellettiin
horisontaalista improvisointia g-mollista, mikd ei heavytaustan takia tuottanut
vaikeuksia kunhan fraseerausta ja soundia muokattiin), Blue Bossa —standardin kautta
opeteltiin yhdenlainen bossa nova-komppi ja sitd kautta plektra/sormet-yhdistelmaa

seka neli- ja viisisointuja, Albert Leen countrya.

Oppilaat edistyivat hyvin, harjoittelivat innokkaasti ja hakivat kirjastosta
levyesimerkkeja joita he kuuntelivat. Heidan soittotekniikkansa ja kaulanhallintansa
eivat heavytaustan takia juurikaan luoneet hidasteita uusien tyylien omaksumiselle.
Pikemminkin fraseeraus, rytmiikka, soundit, sek& improvisoinnissa tietysti tyylikas
sanavarasto olivat alkutekijoissd, mutta siitd ei ollut mydskaan paineita, koska ei

tarvinnut tahdata suorituksiin.

Tassa vaiheessa arvioin itsekseni, etta he ovat esimerkiksi tekniikan ja kaulanhallinnan
osalta 3/3 tasolla. Teoriassa ja saveltapailussa he olivat suorittamassa 2/3 tutkintoa.
Kysyin haluaisivatko he “huvin vuoksi” tehda jonkun tutkinnon, ajatellen etta ainakin 2/3
on heille helppo, eikd 3/3 olisi mahdoton. Jonkinlainen loppuunsaattaminen tuottaisi
kenties tyydytyksen tunteen, ja voisi olla ikdan kuin yhteenveto heidan
edistymisestdan. Oppilaat eivat tunteneet kurssitutkintosysteemia. He eivat olleet
tienneet, ettd siella on lautakunta arvostelemassa ja etta siitd saa arvosanan. Tasta
tietenkin kerroin heille, mutta ajateltiin, ettd se on enemmankin vapaaehtoinen “keikka”,
johon on myoOs valmistauduttu teknisissa osa-alueissa ja josta lopuksi todetaan
havaittuja asioita. Oppilaat suhtautuivat asiaan niin, ettd se olisi “ihan ok” ja “tulisi
ainakin treenattua”. Tiedossa oli, etta he lopettavat joka tapauksessa vuoden kuluessa

asevelvollisuussyista. Kevaan aikana selvisi, ettd toinen joutuu lopettamaan jo nyt,
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mutta toinen jatkaa viela seuraavan syyslukukauden ajan. Tutkinnon kanssa ei hatailty

kevaan aikana, joten tuli selvaksi, ettei aikaisemmin lopettava ehtisi sita tekemaan.
Lopettavalle oppilaalle se ei tuntunut haittaavaan, koska tutkintoa ajateltiinkin

enemman “sivutuotteena”.

Jatkajan kanssa paatettiin kevatlukukausi siihen, ettd alustavasti suunniteltiin 3/3 —
tutkintoa jouluksi: annoin hanelle kurssitutkintovaatimukset, kasattiin osittain vanhaa
ohjelmistoa ja annoin kesaldksyksi puuttuvaa materiaalia, lahinnd monipuolistavia
kappaleita ja teknisen puolen harjoitteita. Oppilaan tehtavaksi jai ohjelmiston itsenainen
harjoittelu ja levytysten hankkiminen varsinkin vieraamman tyylisista kappaleista,

nelisointujen kdannosten haltuunotto ja ennenkaikkea primavistasoitto.

Lisaksi kerroin, etta jos han tekee Tohtori Toonika —kirjan loppuun asti ennen joulua,
on teoria ja saveltapailu 3/3 suoritettu, ja ettd han pystyy syyslukukaudella
suorittamaan musiikin historian peruskurssin, jos han kay seka klassisen ja
afroamerikkalaisen musiikkitiedon tunneilla. Silloin han voisi saada musiikkikoulun

paastotodistuksen jouluksi.

Oppilas paatti ottaa haasteen vastaan, ei sen takia ettd han olisi tarvinnut todistusta,
vaan sanoi, ettd nyt hanelld on selked ohjelma jonka mukaan harjoitella
musiikkitaitojaan (todistus oli vélinearvo ja taitojen kehittdminen itseisarvo, siséinen
motivaatio). Han ajatteli sen olevan hyva tapa kayttdad seuraava puoli vuotta hyddyksi

kun lukiokin on ohi ja armeijan palvelukseen astuminen olisi kohta edessa.

Viimeinen lukukausi ja musiikkikoulun pdaéastétodistus. Oppilas oli kesan aikana
harjoitellut intensiivisesti ja soittanut koko 3/3-tutkintomateriaalin I&pi. Han oli hankkinut
eri levytyksia kappaleista. Itsenaista tyota oli se, etta han oli muun muassa hankkinut
Miles Davisin version “Autumn Leaves”ista ja korvakuulolta opetellut Milesin
melodiatulkinnan ja soolon madollisimman tarkasti. Nain han oli tehnyt myds Jeff
Beckin tulkinnalla “Cause We've Ended As Lovers” —kappaleesta. Han oli
suosituksestani hankkinut myds Albert Lee:n “Speechless” —levyn ja nuottien avulla
jaljitellyt “Arkansas Traveler’- kappaletta, joka on mielestani 3/3 —tasoon nahden

vaativa.

Oppilas tydskenteli erittdin tiiviisti koko syksyn ajan. 15 kappaleen + 5 etydin ohjelmisto
oli PJK:n virallisten vuoden 2002 ohjeiden mukaisesti monipuolista, tyylilajeja oli jazz,
jazzblues, bossanova, country/bluegrass, blues, rock, heavy. Etydeissd oli muun
muassa slide-soittoa, country-venytyksia ja klassista ohjelmistoa. Tutkinto soitettiin
kahden eri bandin saestyksella, arvostelevassa lautakunnassa oli mukana AMK:sta

valmistunut kitarapedagogi oppilaitoksen ulkopuolisena asiantuntijana. Tutkinto meni
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mielestani oppilaan senhetkisen tason mukaisesti, han kertoi jalkeenpain ettei se

hairitsevasti jannittnyt, vaan tilaisuus oli hanestd “ihan mukava” paatos ftiiviille

projektille. Arvosanaksi han sai kiitettavan.

Oppilas sai syyslukukauden aikana myds suoritettua teoria- ja saveltapailu-3/3:n seka
musiikkitiedon peruskurssin. Nain ollen han sai musiikkikoulun paastétodistuksen,eli
saavutti tavoitteen, johon han oli tietoisesti pyrkinyt vain puoli vuotta, ja jota hanelta ei
“avoimen linjan” opiskelijana mitenkdan vaadittu tai odotettu. “Varsinaisen”
rytmimusiikin linjan opiskelijoilta edellytetaan kurssitutkintojen suorittamista maaratyssa
aikataulussa, myds osallistuminen teoriaopiskeluun ja bandisoittoon on pakollista.
Oppilaitoksen rytmimusiikin osasto oli tuolloin ollut olemassa kahdeksan vuotta, ja niilta

oli aikaisemmin valmistunut vain yksi henkilo.

Lopuksi keskustelin oppilaan kanssa. Muodostin seuraavanlaisen kasityksen
lopputunnelmista: oppilas tuntui olevan tyytyvainen aikaansa musiikkikoulussa ja
loppututkinnon tekeminen oli ha@nen mielestddan kannattanut; han koki etta
tavoitteellinen tyonteko oli opettanut hanelle paljon uutta. Loppututkinto ei kuitenkaan
héanen kuvaamanaan kuulostanut “suoritukselta”, jonka jalkeen musiikinsoittaminen
lakkaisi tai ettda sen onnistumisesta pitaisi tehda mitenkdan iso numero tai pullistelun
aihe, painvastoin hanella oli jo uutta intoa jatkaa harrastusta hardrock-kellaribandinsa
kanssa samalla kun han suunnitteli kaikkiruokaisen kitaransoiton jatkuvan itsenaisesti,
‘omaksi huviksi”. Todettiin, ettd hanella on aikaisempaa paremmat mahdollisuudet
itsendiseen harjoitteluun, ja musiikkikoulun p&astotodistus voi olla hyddyksi, jos han

myodhemmin hakeutuu johonkin musiikkioppilaitokseen opiskelemaan lisaa.

Tapaus kertoo mielestani esimerkin siita, etta oppilaiden sisdisella motivaatiolla
saavutettiin seka laadukkaasti ettd mielihyvaa lisaavasti niita tavoitteita, jotka jaavat
ulkoisesti motivoituneina helposti saavuttamatta tai muodostuvat “suorittamiseksi”,
pakonomaiseksi. Oppiminen tapahtui mielestani sisdisen motivaation varassa koska
opiskelijat olivat “avoimella” linjalla ja tavoitteet Iahtivat heista itsestaan eika ulkoapain.
Musiikilla ei tavoiteltu menestysta, uraa, kokeiden lapaisemistd tai muuta kuin itse

musiikkia. (vrt. Kurkela)

Oppilaille elamyksiad tuottava musiikki sai ensin heidan korvansa ja soittotaitonsa
kehittymaan ja lopulta heidan musiikkimakunsa ja soittamisensa laajenemaan kapea-
alaisuudesta luonnolliseen avoimuuteen. (vrt. Roiha, musikalisuusteoriat; vrt. Rechardt,

Ahonen, Kurkela)

Voi sanoa etta, oppilaat tekivat koko ajan aktiivisesti tyota, mutta se oli vapaasti valittu
mahdollisuus eika pakko. Taidot eivat missaan vaiheessa tulleet

“valmiiksipureskeltuna”, alussakin heidan piti olla aktiivisia toistotehtavissa ja
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materiaalin valinnassa. Oppilaslahtdisyys ei siis ollut heille passiivisempi tai helpompi

tie, pikemminkin aktivoiva.

Ensimmaisen vuoden  jalkeen painotus oli asiantuntijuuden puolella
materiaalinvalinnassa ja varsinkin viimeisen kahden vuoden aikana, koska soitettava
materiaakin oli heille uutta ja vierasta. Motivaatio sailyi sisdisenda koska opettajan
tuoma materiaali tuli sitd mukaa kun aika oli sille kypsa. Asteikot ja teoria sai toivotun
vaikutuksen, koska oppilaat oivalsivat ne itse. Systeemit ja opit olivat musiikin
soittamista varten eikd painvastoin. “Kontrolli” kasvoi “luovuuden” ehdoilla ja musiikin

suunta oli jatkuvasti “sisalta ulos” (vrt.Gothoni).

6.2 Tapaus 2. Aloittelija. Sovellettava hakusana, yhteissoitto,

sovelluslinkki ja tekninen linkki

Oppilas oli 10 —vuotias aloittelija ja kertoi kuuntelevansa paljon Ari Koivusta ja vahan
Green Dayta. Han oli kokeillut kitaran alkeita vahan. Olin kuullut Ari Koivusen musiikkia
mutta en ollut soittanut yhtdan kappaletta enka omistanut levya. Muistin kuulemani
perusteella, ettd Ari Koivusen musiikki on heavya, ja sijoittuu sen sisalla sankarilliseen
power metaliin, jota en tunne hyvin, mutta tuntemistani bandeista sitad vastasi 1ahinna

Manowar ja Iron Maiden.

Mielesséani oleva kysymys oli nyt “miten kitaransoiton ja musiikin alkeet opetetaan Ari

Koivusen musiikin avulla?”

Koska kyseessa oli nuori aloittelija, ei tarkemmilla tyyliseikoilla ollut tdssa yhteydessa
merkitysta. Tiesin kitaran roolin olevan enimmakseen riffien, kvinttisointujen ja soolojen
soittamista. Soolot eivat tietenkdan olleet ajankohtaisia, ja riffitkin vaativat tekniikkaa.
Vaihtoehdoksi jai, ettd ehka jossain kappaleessa on pitkia kvinttisointuja tai sitten niita
sovitetaan johonkin kappaleeseen. Pyysin oppilasta tuomaan seuraavalle soittotunnille

Ari Koivusen levyn. Nain han tekikin ja kysyin onko hanella lempikappaletta, johon han
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vastasi “Hear My Call’. Kuuntelimme kappaleen ja samalla selvisi ettd kokonuotin

kestavia kvinttisointuja on helppo soittaa kappaleen tahtiin koska kappale etenee
sointukierroilla, joissa soinnut vaihtuvat tahdin tai kahdin tiheydella. Vastaus
kysymykseeni oli siis: “Ari Koivusen musiikin kautta opetan kitaransoittotekniikan
alkeita kvinttisoinnuilla ja samalla yhteissoittoon tahtaavia valmiuksia levyn mukana

soittamisella”.

Selvitin sointurakenteen kappaletta kuunnellessamme. Intron kertosédkeen soinnut ovat
samat: Ebm — Cb — Gb - Db — Ab — Cb — Db — Db, ja sointurytmi on tahti per sointu.
Ensimmainen tehtava oppilaalle oli painaa vasemman kaden etusormella 5.kielen
kuudennelta nauhalta Eb —savel ja soittaa se plektralla. Samalla kerrattiin nopeasti,
ettd paras sointi saadaan painamalla nauhan vieresta ja sormenpaalla, mika ei nayta
tuottavan oppillaalle ongelmia vaan aani soi hyvin. Seuraavaksi soitin oppilaan malliksi
Eb5 —soinnun 5. ja 4. —kielilla. Kokeiltiin onko oppilaan helpompi painaa 4.kielella oleva
Bb nuotti nimettomalla vai pikkurillilla. Koska oppilaan kadet olivat pienet, yletti pikkurilli
paremmin, joten neuvoin hanta kayttamaan sitd. Oppilas soitti ensimmaisen
kvinttisointunsa ja huomasimme, ettd 4. kielen nuotti soi mutta hieman “rutisi” eli ei
syttynyt puhtaasti. Han painoi kuitenkin nauhan vieresta, joten syyn taytyi olla, ettei
painamisessa ollut tarpeeksi voimaa. Jotta oppilas havaitsisi asian merkityksen, selitin
ja naytin hanelle soittamalla miten aani syttyy ja sitten miten se ei syty riippuen voiman
oikeanlaisesta kaytosta. Han kokeili uudestaan ja yritti painaa lujempaa, joten han oli
ymmartanyt asian. Kvinttisointu onnistui hieman paremmin, varsinkin kun laitoimme
ensimmaistd kertaa sarésoundin paalle, jolloin hdn myds tuntui innostuvan (tyyliin:
“‘Rokkial Tamahan kuullostaa Arilta!”). Sovittiin, ettd han harjoittelisi “rokkisoinnun”

ottamista, jotta “rutinat” saataisiin pois.

Jatkoimme tuntia vield intron kanssa. Koska kvinttisointu oli ensi viikoksi harjoiteltava
asia, kaytiin 1api sointujen perussavelet 5. ja 6. —kielilla. Vasemman kaden sormista
kaytettiin koko ajan etusormea koska tarkoitus oli rakentaa pohja kvinttisoinnulle.
Soitimme monta kertaa yhdessa, hitaalla (valilld joustavalla) tempolla. Samalla naytin
seuraavan nuotin paikan ennen jokaista saveltd, osoitin sen siis hanen otelaudalta
oikealla kadellani. Painaminen onnistui helposti, oppilas oppi pian muistamaan intron
seitseman perussavelen paikat (sointukierto oli levyn runsaalla kuuntelulla jo “opittu”,
implisiittinen oppiminen/skeema, sekd oppilaan lempikappaleesta,elamyksellinen
kappale, oikea hakusana). Painotin oppilaalle, ettd siirroissa keskitytddn nauhan
viereen tahtaamiseen. Tehtava ei ollut oppilaalle vaikea, joten soitimme yhdessa levyn
mukana intron ja ensimmaisen kertosdkeen perussavelet (‘rokkisoinnun puolikkaat”).
Ensimmaisella tunnilla perussavelet ja yksittdinen kvinttisointu onnistuivat lupaavasti, ja
naiden yhdistaminen oli seuraava askel, joten soitin malliksi intron kayttden kaikissa

soinnuissa kvintteja. Sitd kokeiltiin “rubatossa” pari kertaa yhdessa, jotta oppilas
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varmasti ymmartaisi tehtavan. Varsinainen laksy oli siis kvinttisoinnun siirtdminen

intron/kerosdkeen mukaan (toistaiseksi vapaassa tempossa), ja sen lisaksi kvinttisointu
erikseen ja intro/kertosékeen perussavelin. Kirjoitin laksyn paperille seuraavasti: piirsin
sointutaulukon jokaisesta kvinttisoinnusta sointukierron jarjestyksessa, vaikka olikin
kyse saman otteen siirtdamisesta, ja kirjoitin myds soinnun nimen, vaikka en edellyttanyt

niiden muistamista tassa vaiheessa.

Viikon paasta oppilas osasi soittaa kvinttisoinnun jo huomattavasti puhtaammin, ja sen
siirtely sointukierron mukaan onnistui ilman suurempia vaikeuksia. Seuraavaksi sita
tehtiin pulssissa, joten soitimme yhdessa levyn tempoa huomattavasti hitaammin mutta
tasaisella sykkeella, ja mina hyréilin samalla kertosékeen laulumelodiaa, jotta oppilas
kokisi meidédn soittavan hénen lempikappalettansa eikd vaan sointukiertoa
(vrt.elamyksellisyys, Rechardt,Kurkela etc.). Se onnistui hyvin, joten paastin itse
asiaan: soitimme intron kvinttisointuja kayttaen, kahdestaan levyn mukana. Nyt
oppilaan oli vaikeampi ehtia vaihtamaan sointua rytmissa. Neuvoin hanta etukateen
tahtdéamaan aina tulevan soinnun paikkaan otelaudalla, sekd& harjoitusvaiheessa
aloittamaan siirtyminen jo tahdin puolivalissa, koska ykkosiskulle ehtiminen on tassa
tarkeintd. Tata kokeiltin niin, ettd soitettin  kahdestaan ensin ilman levya
harjoitustempossa, seuraavaksi taas levyn mukana. Asia helpottui, ja todettiin ettd nain
kannattaa ensi viikoksi harjoitella. Tahan ei takerruttu sen enempaa, vaan opeteltiin A-
osa ja bridge-osa samalla tavalla kun intro/kertosde. Nama olivat hieman helpompia, ja

niissakin siirrellaan kvinttisointua.

Seuraavalla viikolla oppilas osasi jo intron/kertosakeen levyn tahdissa, A-osa soitettiin
vain yhta sointua ja bridge-osa muistui parin kokeilun jalkeen mieleen. Vield oli C-osa
ja soolon tausta opettelematta, mutta niitd ei kayty lapi vield koska nyt oli tarkoitus
soittaa levyn mukana mahdollisimman paljon, vahvistaa opitut osat ja osata ne
perakkain. Voitiin soittaa osat rakenteen mukaan: Intro-A-bridge-kertoséde-A-bridge-
kertode. Uusi harjoiteltava asia oli nyt rakenteen hallinta ja seuraavan osan ennakointi
mielessa. Soitimme kahdestaan levyn mukana koko tunnin ajan. Pienia virheita toki tuli
valilla, aluksi varsinkin osien valisissa taitteissa, mutta soitimme vaan uudestaan ja
uudestaan. Oppilas oppi tdhanastisen rakenteen ulkoa tunnin aikana ja virheetkin

karsiutuivat vahitellen.

Tamankaltaisen tydskentelyn tarkoitusta on eritelty kappaleessa 4.2, bandisoittoon

tahtaaminen kitaransoitonopetuksessa.

Samalla tyylilld jatkettiin edelleen ja syyslukukaudella saatiin valmiiksi kaksi Ari
Koivusen kappaletta: “Hear My Call” ja “God of War”. Kevatlukukaudella siirryttiiin
Green Dayn kappaleisiin “American Idiot” ja “Holiday”, jotka edustavat eri tyylilajia,

2000-luvun punkkia, ja hieman vaativimpia, mutta kitaran tarkein rooli on niissakin
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kvinttisointujen siirtdminen, joten senkin bandin musiikki oli nyt soitettavissa

(ilmidlinkki).

Oppilas kertoi tdssd vaiheessa myds tehneensd omia kappaleita. Han soitti minulle
kolme osaa. Ne olivat periatteessa riffeja, joissa siirreltiin kvinttisointua. Oppilas aprikoi,
ettd ne ehkd voisivat myds olla samaa kappaletta, (osat myds sopivat yhteen
savellajillisesti ja tempon suhteen), joten kokeilimme soittaa niitd perakkain, mika oli
molempien mielestd hyvan kuuloista. Kysyin oppilaalta, mikd oppilaan mielesta
kuulostaisi kertosakeeltd, mika valiosalta ja mika sakeistolta. Hanen oli helppo paattaa
tama, ja mietittiin yhdessa mika rakenne voisi olla. Lopputulos oli sama kun “Hear My
Callissa”: intro/kertosae, sakeistd, valiosa, kertosae, sakeistd, valiosa, tuplakertosae.
Sita soitettiin yhdessa, kaksi kitaraa ja rumpukone. Oppilas sanoi kirjoittavansa siihen
tekstin. Han vei kappaleensa banditunnille, missa kappale sovitettiin ja harjoiteltiin.
Bandi esitti kappaleen musiikkiopiston bandikonsertissa vajaan kahden kuukauden

kuluttua. (Konstruktivismi)

6.3 Tapaus 3. Aloittelija.Sovellettava hakusana, yhteissoitto ja

sukupuulinkki

Kitaraoppilaakseni tuli 10 —vuotias tytto joka oli kaynyt soitinvalmennuksen eli soittanut
alkeita, mm. kvinttisoinnun, ja kokeillut sen kayttda lempibandinsd HIM:in “Wicked
Game”:ssa. Kysyin mitd han nyt kuunteli ja han kertoi olevansa edelleen oikein HIM —
fani. En muistanut silloin ulkoa muita HIM:in kappaleita, mutta syyslukukauden
seuraavilla tunneilla opeteltiin levylta yhteensa nelja HIM:in kappaletta samalla tavalla
kun case nro 2:ssa kuvattiin. Kevatlukukauden alkaessa ehdotin, ettd olisi hyva
tutustua HIM:in juuriin, joista yksi on Black Sabbath. Soitin hanelle levyltd Black
Sabbathia ja seuraavilla tunneilla opeteltin kappaleet “Paranoid” ja Sweet Leaf”.
Huomattiin, ettd niissakin kaappaleissa kitara soittaa kvinttisointuja, ja todettiin sen
olevan ainakin yksi yhteys HIM:in ja Black Sabbathin valilla. (Sukupuulinkki ja

ilmiélinkki)

6.4 Tapaus 4. Aloittelija jonka hakusana oli rap

Kitaraoppilaakseni tuli 10-vuotias poika. Han oli kaynyt soitinvalmennuksen eli jo
soittanut alkeita, |&ahinna lastenlauluja kolmen ylimman kielen sointuotteilla. Han kertoi
kuuntelevansa Pikku G:ta, eli rappid, ja siind ei tietddkseni kaytetd kitaraa. Kyselin

lisda, ja sain kasityksen, ettd han ei tdssd vaiheessa kuunnellut juuri sellaista
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musiikkia, jossa olisi kitara. Mietin miten voisin saada opetettua hanelle kitaransoiton

perusteita Pikku G:n kautta, joten pyysin hantad tuomaan seuraavalle tunnille levyn.

Seuraavalla tunnilla kuunneltiin Pikku G:n levyda, ja kun kitaraa ei kappaleissa tosiaan
ollut, paadyin kuuntelemaan koskettimien “mattosoundilla” soitettuja sointuja seka
toistuvia bassoriffeja. Koska oppilas oli tutustunut helpotettuihin kolmisointuihin, otettiin
kappaleesta “Ald ole vihainen” soinnut ja opeteltin sen puitteissa ensimmaiset
kolmisoinnut, joissa kaytetaan viitta tai kuutta kielta, eli ns.”leirinuotio-otteet”. Kun naita
oli soitettu ja samalla harjoiteltu vasemman k&den sormien asentoa, toin yhdelle
tunnille levyja joita kuunneltiin. Esittelin Bob Dylanin kappaleen “Knockin” On Heaven’s
Door”, josta kuuntelimme seka Eric Claptonin ettd Guns N Rosesin levytykset. Otimme
sen kasittelyyn ja siind olikin osittain tuttuja ja osittain uusia leirinuotiosointuja eli G, D,
C, Am. (ilmiblinkki,tekninen linkki). Taman jalkeen toin tunnille taas uuden levyn, ja
kuuntelimme Jimi Hendrixin “Hey Joe”:n josta opettelimme taas lisaa leirinuotiosointuja,
koska siind on C, G, D, A, Jatkoimme tuomieni levyesimerkkien kuuntelemista ja
tutustuimme erilaisiin - musiikin lajeihin joissa kaytetddn kitaraa. Soittolaksyt
pohjautuivat naihin. Oppilaalle tarkea 16yt oli sardkitaraa ja rappia yhdistavat bandit,
lahinna “nu-metal” (rap ja heavy yhdistettynd) —tyylin edustajat. Yksi tarke&d esimerkki
tamantyylisesta kappaaleesta jonka han toi minulle kuuneltavaksi oli Alien Ant Farm:in
“Smooth Criminal”’. Tein siitd tabulatuurin, han harjoitteli sen jonka mydta hanen
plektrakatensa kehittyi aikaisemmasta. Kaiken kaikkiaan oppilas kuuntel
mydhempinakin opiskeluvuosina samaa rap-musiikia kun aloittaessaankin ja oli sen
rinnalla alkanut kuuntelemaan nu-metallia seka perinteisempaa rytmimusiikkia kuten

esimerkiksi Deep Purplea, jossa kitara on suuressa roolissa. (sukupuulinkki, ilmi6linkki)

6.5 Tapaus 5. Kaikkiruokainen aloittelija jonka hakusana oli

jazz
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Oppilas oli 14-vuotias, han oli ominpain soittanut puolivuotta kitaraa, ja aikaisemmin

monta vuotta viulua. Han sanoi innokkaasti kuuntelevansa paljon sekalaisia levyja ja
radiota. Han kertoi pitdvansa “vahan kaikesta” musiikista, ja erityisesti jazzista. Han
osasi leirinuotiosointuja ja joitain barresointuja seka joitain riffien ja melodioiden patkia.
Han vaikutti siind mielessa vilkkaalta, ettd saatuaan kitaran kateen han “leikitteli” silla,
haki satunnaisia aania sieltad taalta. Ajattelin, etta tilanne on siind mielessa haastava,
ettd “tavallisessa jarjestyksessd edeten” han ei paase soittamaan jazzia “viela
aikoihin”, eikd se ole minunkaan vahvuuteni, vaikka toki voin opettaa aloittelijalle

jazzinsoiton perusteet.
(improvisoinnin konstruktivisten opetus aloittelijalle):

Ensimmisella tunnilla puhuimme aluksi hdnen kuuntelemastaan musiikista, ja puheeksi
tuli jazzin ja bluesin historiallinen yhteys. Kavimme yhdessa soittamalla Iapi 12-tahdin
bluesrakenteen kvinttisoinnuin, niin etta han seurasi mukana vaihdoksissa. Rakenne oli
hanelle tuttu, se onnistui hyvin, eikd motoriikassa ollut esteitéd yksinkertaisen shuffle-
kompin soittamiseen. Lopetettuamme han jai taas itsekseen tapailemaan nuotteja,
ikdan kuin yrittdmaan muodostaa fraasien patkiad. Ajattelin, ettd kaytetddn hanen
heittaytymista ja jazz-innostusta hyvaksi, ja kokeiltiin improvisointia, eli lahestyttiin
asioita epatavallisessa jarjestyksessa. Paatin opettaa hanelle mollipentatonisen
asteikon, ja aloitin pyytamalla hanta toistamaan nelja savelta 1. ja 2. kielten viidennesta
asemasta: e, g, a, c (alhaalta ylds). Ohjeeksi annoin kayttdd molemmilla kielilla
etusormea ja pikkurillid. Sitten hanen tehtava oli soittaa nailla aanilld sooloa A-bluesin
paalle. Sdestin samalla tavalla kun asken ja han tapaili neljaa savelta (tai ensimmaista

sooloaan) parin kierroksen ajan.

Seuraava tehtava oli sama, paitsi ettd nuotit olivat 5., 4. ja 3. kielilld d,e,g,a,c,d. Nekin
I0ytyivat mukavasti, ohjeena oli kayttaa etusormea ja nimetonta, jotta tama ei sekottuisi
kahden ensimmaisen kielen sormituksen kanssa. Kolmas soolo-tehtava oli laittaa
kaikki aikaisemmat nuotit yhteen ja lisatad viela 6.kieleltd a ja c, jonka ajattelin
hahmottuvan kun siind kaytettaisiin etusormea ja pikkurillid. Sitten soitettiin taas, talla
kerralla pitkaan: oppilas soitti sooloa monta kiertoa ja haki haluttuja savelia. Tietenkin
soitto oli hajanaista tapailua, mutta siihen ei mielestani ollut syytd takertua koska
oppilas soitti innoissaan, asteikko hahmottui kiitettavasti ja nuottivalinnat alkoi
vahitellen kuullostaa varmemmilta. Jammailumme jossakin vaiheessa muutin
komppaustyyliani: vaihdoin kvinttisoinnuista kolmidanisiin dominanttiseptimisointuihin
ja valilla laajempiin sointuihin, “pyoristin” rytmiikan shufflesta swingiin ja soitin Gibson
Les Paulini kaulamikrofonilla. Valilla saattoi tulla muutama sointukin lisattya. Talla yritin
matkia jazzblues -tyylid, oppilaan jatkaessa soolonsoittoa niinkuin ennenkin.

Jatkoimme jonkin aikaa, ja mielestani paamaarani oli saavutettu: han sai onnistuneesti
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kokeilla improvisointia “jazzillisessa” ymparistéssa. Nyt kerroin oppilaalle ettéd savelet

joita han asken kaytti muodostavat A-mollipentatonisen asteikon. Piirsin asteikon
sormituksen seka Kkirjoitin sointukierron hanelle muistiin. Minulla ei ollut hanelle antaa
komppilevya, mutta laksyna oli harjoitella asteikkosormitus ulkoa, nauhoittaa saestys

helpoin dom.7-soinnuin, seka jatkaa improvisointia kotona.

Ensimmaisen syyslukukauden aikana paaasiassa jammailtiin ja improvisoitiin A-
jazzbluesiin paalle. Opeteltin  A-mollipentatonisesta asteikosta viisi sormitusta ja
oppilas oppi kayttamaan asteikkoa koko kaulalla ja liukumalla siitym&an asemasta
toiseen, eli yhdistdmaan kaikkien asemien sormituksia. Asteikko opeteltiin kaulan
pituussuunnassa kaikilla kielilla. Taman oppilaan kanssa asteikkoa ei harjoiteltu
esimerkiksi metronomin kanssa, vaan aina kun otettiin uusi sormitus soitettiin se Iapi ja
sitten toistettiin lyhyitéd fraaseja kunnes mahdollisimman pian jammailtiin jazzbluesia
niin, ettd oppilas tottui uuteen asemaan kuten ensimmaisellakin tunnilla.
Paastaksemme jazz-tunnelmiin kdytimme enimmakseen puhdasta, tummaa soundia ja
toistettavien mallifraasien sekaan ujutettiin yksinkertaisia rymeja, legatoja, liukuja ja
kokeiltin my6s venytyksia. Taman ohella harjoiteltiin soolonsoittoon liittyvia tekniikoita
Eric Claptonin Wonderful Tonight-kappaleen introsta (venytykset) sek& Jimi Hendrixin

“Hey Joe” —soolosta. Materiaalinvalinta tuli nyt minulta.

Kevatlukukaudella laitettiin edelliset asiat hautumaan, toin hanelle materiaalia ja
oppilas suoritti 1/3 —tutkinnon. Oppilas sai tutkintoa varten harjoitella The Beatlesin
kappaleet “Yesterday” (joka oli hanelle tuttu) ja “You've Got to Hide Your Love Away”
(jonka yhteydessa opeteltiin nuotinlukua). Linkkind syksylla opeteltuihin tekniikoihin
oppilaan tehtava oli nyt valmistaa oma melodiantulkinta, eli oman mielensd mukaan
soveltaa legatojen, liukujen ja venytysten kayttéa (konstruktivismi). Kappaleiden
yhteydessa kaytiin my0Os lapi erilaisia vibratotekniikoita, seka leirinuotiosdestysta
nappaillen ja ylds-alas “harjaten”. Soitimme kappaleita duona, ja tdman oppilaan
kanssa oli luontevampaa lahestya niitd jammailun ja improvisoinnin kautta pikemmin
kun yrittda soittaa niitd kurinalaisesti, aina samalla tavalla. Esimerkiksi: kun kappaleet
oli harjoiteltu ulkoa, niitd soitettiin paljon, ikdan kuin varioiden, “improvisoiden”,
“leikitellen” ja toteutettiin reagointia kommunikoimalla dynamiikan avulla ja “fillaillen”
kappaleen melodiadanilléd/soinnuilla. Oppilas oli karsivallinen ja ymmarsi hyvin, etta
varsinaista jazzinsoittoa hanen piti vield vahan odottaa. Oli tarkoitus saada hanen
omaehtoinen jazz-innostus sailymaan, kunnes hanelld olisi siihen riittdva soittimen
hallinta, 1ahinna kaulantuntemuksen ja harmonian puolesta. Taman takia tavoiteltiin
“‘jazzillisen vapaata” ilmaisua hanen tasonsa mukaisessa ohjelmistossa, esimerkiksi

The Beatlesin kappaleissa. (sisdinen motivaatio)



Kesalaksyna oli opetella korvakuulolta mahdollisimman paljon, mita tahansa mus.iikkia9.0
Linkkind seka jazzblues-improvisaatioon ettd melodiatulkintaan oppilas harjoittel
seuraavana lukuvuotena paljon blues-soolotranskriptioita, joiden yhtydessa opeteltiin
blues-fraseerausta ja sanavaraston kayttdd improvisoinnissa. Tassa vaiheessa
opeteltiin myds komppausta, joka oli jaanyt solististen taitojen kehittdmisen varjoon;
tavallisesti pidan komppauksen perusteita tarkeana lahtokohtana kaikelle muulle, mutta
taman oppilaan luontainen into improvisointiin, “aito pelimannihenki’ sai minut

toimimaan toisin jottei hanen “vapaa luovuus tukahtuisi” (vrt. Gothoni).

Kun bluesinsoiton kautta oli saatu tuntumaa sormista lahtevasta soundista ja erilaisia
komppeja oli soitettu enemman, siirryttiin sitten jazzin pariin kokonaiseksi vuodeksi.
Taman periodin paatyttyd oppilas hallitsi kohtuullisen hyvin tonaalisten purkausten
iimentdmisen sooloissa, joita soitettiin jazz-standardeihin mm. "There Will Never Be
Another You”, “Fly Me To the Moon”, “Autumn Leaves”, “Solar’. Han oli myos
improvisoinut kaikilla duuriasteikon moodeilla. Modaalisesta jazz-kappaleesta oli

esimerkkina “So What”.

Nyt oppilas oli saanut apua jazz-innostuksen toteuttamiseen, ja pystyi toistaiseksi
jatkamaan sita itsenaisesti. Nyt han oli valmis keskittymadan komppaukseen. Koska
jazz-perodin aikana oltiin luonnollisesti harjoiteltu kolmimuunteista fraseerausta, oli
tasta helppo linkki funkiin ja seuraava periodi keskittyi The Meters —yhtyeen levyjen
mukana soittamiseen. Huomattiin, ettd hieman kolmimuunteiset 16-osanuotit olivat

fraseerauksen linkki jazzista funkiin. (ilmiélinkki)

6.6 Tapaus 6: Tonaalinen improvisointi ja ilmidélinkki




91
Oppilas oli 15-vuotias, han oli poikkeuksellisen innostunut ja teknisesti harvinaisen

pitkalla, varsinkin ikaisekseen. Han oli alusta lahtien harjoitellut itsenaisesti, oli noin
nelja vuotta soittanut monta tuntia joka paiva ja mukana useassa itseohjautuneessa
bandissa, joille han myos savelsi. Hanella oli jonkin verran klassista pianotaustaa, ja
han oli ominpain |6ytanyt heavy metal/hard rock —musiikin, johon han oli erityisen
suuntautunut. Voi sanoa, ettd han oli sisaisesti motivoitunut. Oppilas oli jo paattanyt
tahdatd ammattimuusikoksi. Hanen tarkeimpia musiikillisia esikuviaan olivat mm. Guns
N'Roses, W.A.S.P., Ozzy Osbourne. Han tiesi niiden olevan minunkin juuriani, joten

han tuli yksityistunneilleni.

Kun raskaampaan rockiin tarvittavia tyokaluja oli tyOstetty tiiviisti, oppilas kysyi eraallaa
tunnilla, miten han voisi oppia jazzia ja sanoi, ettei han ei osannut sitd yhtaan. Han
kertoi, ettd hantd kiinnostaisi “kromaattiselta kuullostavien juttujen soveltaminen
heviin”, sointujen muodostaminen kitaralla, yleissivistys ja ettd han kaiken liséksi
tarvitsisi jazzin osaamista koulussa musiikkiluokan tehtavissé ja ehka tulevissa
ammattiopinnoissaan. Ajattelin, etta oppilaalla on nyt ajankohtainen haaste jazzin
perusteiden opettelun suhteen (koulussa), kiinnostus vaikutti myds aidolta ja sisaisesti

motivoituneelta (kuulokuva jazzista).

Lahdettiin  liikkeelle tonaalisten purkausten ilmentamisestda improvisoidussa
soololinjassa. Mietin, miten se voisi ilmetd musiikissa, jota hén jo osasi. Oppilaan yksi
suosikkibandi oli Poison, joka on tyyppiesimerkki 1980-luvun jalkimmaisen puoliskon
Los Angelesilaisesta, melodisesta glam rockista. Mieleeni tuli Poisonin kappale “Talk
Dirty To Me”, jonka paaasiallinen riffi ja osa kertosdkeesta on neljan tahdin sointukierto
C5-D5-G5-G5. Pidimme aluksi lyhyet jamit; soitimme riffin p&alle sooloja, ja
sointukiertoa soitettin my6s duurikolmisoinnuin. Soitin oppilaalle sointuvaihdoksia
iimentavaa sooloa ilman saestysta, ja han sanoi kuulevansa selvasti, missa soinnut

vaihtuvat.

Sitten ryhdyttiin improvisoinnin ja &anenkuljetuksen harjoittelemiseen seuraavalla
harjoituksella: aluksi laitettiin kitarat syrjaan ja improvisoitiin tuohon sointukiertoon
soipivia neljan tahdin fraaseja solfaamalla, lauletiin siis vuorotellen. Saestystd ei
kaytetty, vaan molempien oli tarkoitus kuvitella sointukierto mielessdan sekd pysya
rytmissd ja rakenteessa niin kuin sointukierto etenisi koko ajan (niin sanottu “stop
chorus” —harjoittelu). Kun mina lauloin neljan tahdin fraasin oli tarkoitus ilmentaa seka
sointukiertoa ettd kappaleen rytmista pulssia, jotta oppilas kuulisi selvasti missa
mennadan ja paasee “lennosta’ jatkamaan laulamalla oman neljan tahdin fraasinsa,
josta mina taas jatkan lennosta, ja josta han taas jatkaa ja niin edelleen. Tarkoitus oli

siis hahmottaa IV-V-I-I —sointuprogressio ja rytmiikka sisaisen kuulemisen avulla ja
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tuottaa melodista linjaa, joka ilmentad naitd niin selkeasti, ettd toinen kuulee “missa

mennaan”.

Koska paatavoite oli tonaalisten purkausten ilmentaminen aantenvalinnoilla, aloitettiin
yksinkertaisella rajaamisella: savellaji oli siis G-duuri, ja ensin kaytettiin vain savelia c
ja h, jolloin selkeimman kuuloinen vaihtoehto on kaksi tahtia c:ta ja kaksi tahtia h:ta
(jolloin D-duurisoinnun septimi purkautuu G-duurisoinnun terssiin). Tata tehtiin jonkin
aikaa, aina vahitellen lisdillen G-duuriasteikon savelid, ja lopulta kaytettin koko
asteikkoa, mutta niin, ettd ¢ ->h -purkaus tapahtui aina toisen ja kolmannen tahdin
taitteessa eli D-duurisoinnun vaihtuessa G-duurin. Sama tehtiin savelilla f# ja g, jolloin
selkein vaitoehto oli tahti g:t4, tahti f#:43 ja kaksi tahtia g:t4, jolloin V-I purkaus ilmenee
D-duurin  terssin  kuljettamisella G-duurin perussaveleen. Tamankin ymparille
rakennettiin  koko G-duuriasteikko yhden oktaavin sisélla, f#-g —purkauksen
tapahtuessa aina toisen ja kolmannen tahdin taitteessa. Oppilas onnistui tassa “solfa” —

tehtavassa erittain hyvin ja tama kaikki tapahtui arviolta noin viidessatoista minuutissa.

Seuraavaksi otettiin kitarat kateen ja tehtava pysyi samana mutta yhdistdmalla solfa ja
soitto, oli siis tarkoitus laulaa ja soittaa samaa asiaa; edelleen soitettiin vuorotellen
neljan tahdin mittaisia fraaseja ilman saestysta. Aluksi oppilas meinasi innostua
soittamaan kitaristisia fraaseja, jolloin han huomasi itsekin, etteivat purkaukset
hahmottuneet (soittoa ei silloin ohjannut sisdinen kuuleminen vaan fyysinen tapa, vrt
Gothoni/Slash —sisdinen kuuleminen). Edelleen soitettiin vain yhden oktaavin sisalla, ja
nyt oppilas alkoi keskittymaan yksinkertaisiin fraaseihin jolloin han alkoi soittaa samaa
mitd han lauloi (sisdisen kuulemisen mukaan). Purkaukset alkoivat nyt hahmottumaan
hanen soittamissaan fraaseissa. Tassa vaiheessa vapautin oppilaan laulamisesta, ja
han sai soittaa mistd tahansa oktaavista, lisaté venytyksia ja soittaa “omalla tyylillaan”.
Kysyin, oliko hanestd nyt helpompi soittaa tdhan Poisonin “Talk DirtyTo Me” —
kappaleeseen sooloa josta sointuvaidokset kuuluvat ja han vastasi myontavasti. Han
sai jatkaa soolonsoittoa ja mina siirryin komppaamaan, aluksi kyseisen kappaleen

saroisella riffilla.

Samalla kun oppilas soitti sooloa vaihdoin C-D-G-G soinnut muotoon Am-D-G-G ja
sitten Am7-D7-G6(Gmaj7), sitten vaihdoin puhtaaseen soundiin ja sitten
kolmimuunteiseen swing/neljdsosa —saestykseen. Oppilas jatkoi koko ajan suhteellisen
selkedn soolon soittamista keskittyen edelld mainittuihin purkauksiin. Vaihdettiin
hanellekin puhdas soundi, paatettiin jattdd venytykset pois ja jatkettiin “jammaamista”.
Oppilas huomasi hieman hakeltyneena, ettd tdmahan kuullostaa hanen mielestaan
jazzilliselta. Nyt todettiin, ettd duuriasteikon 4. ja 3. sdvelen sekd 7. ja 1. savelen
valinen liike V —asteen soinnun vaihtuessa | -asteen sointuun ilmentaa

sointuprogressiota selkella tavalla, varsinkin yhdistettyna pulssissa tukevasti istuvaan
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rytmiikkaan. Huomattiin tdman patevan sekd Poisonin kappaleessa ettd “jazzillisessa”

ymparistossa. Kerroin oppilaalle, ettd tata kutsutaan II-V-I —progressioksi ja etta
sointujen tersseja ja septimeitd kutsutaan osuvasti “guide toneiksi”. Soitin patkia ja
samalla naytin ns. fake book -nuottikirjasta jazz standardeja osoittaakkseni oppilaalle,
ettad tonaalinen jazz-musiikki on taynna II-V —ilmi6ta, ja etta juuri pidatys ja purkaus —
ilmié on yksi kulmakivi lansimaalaisessa musiikissa (mihin tietysti myds Poison ja glam

rock kuuluvat).

Oppilas sai onnistumisen kokemuksen jazzinsoittonsa ensiaskelilla; sanoi Iahtiessaan
ettd “ei se nakdjaan niin mahdotonta olekaan” ja ettd “vau, ma opin jazzia Poisonista”.
Hanen seuraava ldksynsa oli ohjelmoida tai aanittaa tausta, jossa olisi II-V-l —
sointuprogressio ja tdman saestyksella improvisoida sooloa koko kaulalta niin, etta
harjoitellut purkaukset kuuluvat. Han osasi sen seuraavalla viikolla erittain hyvin, jolloin

alettiin siirtdmaan 11-V-| -purkausta eri savellajeihin.

Seuraavaksi kappaleeksi otettiin “All The Things You Are”, ja tarkoituksena oli kayttaa
‘guide toneja” sointujen vaihtuessa, mutta muuten Il3hestyd improvisointia
horisontaalisesti, toisin sanoen oppilas kaytti jokaisen duurisavellajin kanta-asteikkoa,
jonka sisaltd han poimi purkaussavelet sointujen vaihtuessa. Esittelin oppilaalle
nelisointuarpeggiot ja niiden (sointusavelten) avulla tapahtuvan vertikaalisen
improvisoinnin harjoittelun vasta kun tama horisontaalisempi |ahestymistapa oli
harjoiteltu. Perusteluni télle tydjarjestykselle oli se, ettd oppilaan aikaisempi osaaminen
oli paaasiassa modaalista eli horisontaalista musiikkia. Vaikka oppilaalla ol
jonkinasteista tonaalista osaamista jo esimerkiksi Poisonin kappaleen myo6ta, on
kuitenkin niin, ettd raskaalle rokille tyypillistd ovat modaaliset ja bluespohjaiset riffit,
jolloin niiden paalle rakennettava improvisointi on enimmakseen horisontaalista eli

moodi- tai asteikkopohjaista.

Muutaman viikon sisalla tdma oppilas oppi soittamaan sooloa sointusavelilla, jonka
jalkeen han oppi yhdistamaan purkaukset, arpeggiot ja savellajien asteikot melodisesti
tasapainoiseksi kokonaisuudeksi. Lisaksi kuuntelimme levyesimerkkeja selkeasta
harmonian ilmentdmisestd muun muassa Charlie Parkerilta ja Django Reinhardtilta.
Tulkintani on, ettd koska asteikkopohjainen I|dhestymistapa yhdistyi oppilaan
ailkaisempaan osaamiseen, ja koska han oppi sisdisen kuulemisen avulla
hahmottamaan kappaleen harmonian mukaiset guidetone-linjat, oppilas koki
onnistuvansa “All The Things You Are:n” soitossa. Naiden takia han ei tuntenut
“olevansa hukassa”, vaan kaytti aikaisempaa osaamistaan (skeemoja), soitti kappaletta

paljon, jolloin vanhojen taitojen paalle rakentui uutta osaamista.

Oppilaan kanssa todettiin prosessin aikana moneen otteeseen, ettd me emme ole

sidottuja tyylilajeihin eika tarkoitus ole kopioida minkaan tyylin kliseita tai toistaa joitain



94
maneereita. Painvastoin olimme molemmat selvilla siitd, ettd han harjoittelee solistisia

valmiuksia, joista nyt keskitymme harmonian hallintaan, yleismusiikilliseen ilmiéon.
Mikali oppilaan lisdantynyttd avoimuutta haluaa tarkastella tyylilajien nakékulmasta,
tuntuisi tarkeda olevan se, ettd aika oli kypsd, uteliaisuus jazz-musiikkiin oli syntynyt
hénessa itsessaan ja ennenkaikkea se tuntui edistdvan myds hard rockin soittoa koska
linkkind kaytettiin Poisonia. Uudet tavoitteet tukivat siis alkuperaista tavoitetta joka oli
sisaisesti motivoitunutta (vrt.Kurkela). Voi myds sanoa, ettd tyylisidonnaisuudesta
vapaisiin valmiuksiin ja ilmidihin (tonaalinen improvisointi) paastiin oppilaan hakusanan

(elamyksellisen musiikin, Poisonin) avulla.

6.7 Tapaus 7: Modaalinen improvisointi

Oppilas oli 14 vuotta vanha ja han oli ollut oppilaanani jo viisi vuotta, yhta kauan kun
han oli soittanut. Han koki rajahdysmaisen innostumisen ollessaan yhdeksanvuotias ja
oli osoittanut sisaistd motivaatiota. Ensimmaisind vuosina han kuunteli eniten funkia
(esim.Red Hot Chili Peppers) ja bluespohjaista 1970-luvun rockia (esim. Led Zeppelin),
innostui sitten heavysta (esim. Iron Maiden) ja viimeiset pari vuotta han oli ollut

keskittynyt black- ja death metalliin.

Aikaisemman rock-suuntautumisensa pohjalta han hallitsi hyvin improvisoinnin, jossa
kaytetdan mollipentatonista asteikkoa. Tama ei kuitenkaan taysin vastannut hanen
tarpeitaan metallimusiikin soitossa. Iron Maidenin musiikissa kaytetdan paljon
luonnollista molliasteikkoa eli aiolista moodia (esim. a-luonnollinen molli: a,h,c,d,e,f,g)
Opeteltiin luonnollinen molliasteikko niin, ettd mollipentatoniseen lisattiin suuri sekunti
ja pieni seksti. Taman hallinta koko kaulalta edistyi helposti, koska esimerkiksi a-
mollipentatonisen (a,c,d,e,g) asteikon sormitukset olivat ikdankuin kehyksing, joiden

sisaan lisattiin savelet h ja f. Aina uuden aseman hahmotuttua oppilaan oli tarkoitus
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improvisoida sooloa, jolloin sdestin hanta Iron Maidenille tyypillisella sointukierrolla A5-

F5-G5 seka kayttaen “laukkarytmia”.

Luonnollinen molliasteikko/aiolinen moodi ei riittanyt edistdmaan oppilaan solistisia
valmiuksia black/death- metallissa. Ajattelin, ettd muiden asteikkojen tai moodien
hallinta voisi auttaa tassa. Itse en ole black/death —metallin asiantuntija, mutta tiedan
ettd synkemmédssad metallissa kaytetdan fryygistd moodia, onhan metallin yksi
karakteerinen piirre puolisdvelaskel-like ensimmaisen ja alennetun toinen asteen

valilla (esimerkiksi e-mollissa e ja f).

Ensin hahmotettiin, ettd e-mollipentatoniseen asteikkoon (e,g,a,h,d) lisatdan pieni
sekunti- ja pieni seksti —intervallit eli sdvelet f ja c. Toiseksi todettiin, ettéd fryyginen
moodi on yhtd kuin luonnollinen molli, jossa toinen aste on alennettu (vrt. e-
fryyginen:e,f,g,a,h,c,d ja e-luonnollinen molli: e,f#,g,a,h,c,d). Jotta tama ei jaisi
teoreettiseksi tiedoksi vaan oppilas saisi fryygisen moodin “mielen tasolle” eli alkaisi
sisdistdmaan sitéd harjoiteltiin seuraavalla tavalla. Otettiin e-fryyginen moodi (yhdessa
oktaavissa), ja samalla laulettiin ja soitettiin se ylos ja alas. Tein tdman “yhteen
daneen” oppilaan kanssa tukeakseni hantad. Seuraavaksi oppilaan tehtavana oli
improvisoida laulamalla (solfaamalla) kayttamalla e-fryygisen savelid samalla kun
saestin hantad kahden tahdin fryygisellda sointuvampilla Em-F. Oppilas pysyi helposti
moodissa, soinnuthan suorastaan tekisi vaikeaksi laulaa moodin ulkopuolisia savelia
kuten f# tai c#. Kun oppilas nyt oli saanut sekd rakenteellisen ymmarryksen ettd

kuulokuvan fryygisesta moodista, hanen oli helppoa lahestya improvisointia kitaralla.

Saestin hantd edelleen Em-F —sointuvampilla, ja hdnen oli ensin tarkoitus samalla
soittaa ja laulaa. Aluksi tehtavanad oli pysya yhden oktaavin sisalla, sitten soittaa
kahdessa oktaavissa eli koko asemassa. Nain edettin asema kerrallaan ja lopuksi
kaytettiin jokaista kielta erikseen pitkin koko kaulan. Fryygisen moodin sormituksia ja
kaulan tuntemusta opeteltiin siis yhteissoiton, improvisoinnin ja sisaisen kuulemisen
avulla (vrt. Gothoni, kontrollin vahvistaminen luovuuden ehdoilla; pelimannius, korvat
auki). Samanaikainen laulaminen esti hanta soittamasta ilman ajatusta. Seuraavaksi
jatettiin  laulaminen pois. Oppilas toisti nayttdmiani fraaseja, ja niistd tehtiin
sekvensseja: fraasin melodinen rakenne ja rytminen idea sailytettiin, ja se siirrettiin
samassa savellajissa eri asemiin, eli sama muoto aloitettiin aina asteikon eri savelesta.
Nain kaulantuntemus kehittyi ja fryyginen sanavarasto karttui. Seuraavaksi oppilaan
tehtdvd oli luonnollisesti kayttdd opittuja fraaseja improvisoinnissa, jolloin
harjoittelimme niin, ettd oppilas soitti soolossa vuorotellen kaksi tahtia vapaata

improvisointia ja kaksi tahtia harjoiteltavaa fraasia.

Oppilas edistyi hyvin ja han yhdisti valittdmasti fryygisen moodin tunnelman synkkaan

metalliin. Fryyginen moodi, modaalinen improvisointi, kaulantuntemus, solfan ja soiton
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yhdistdminen tai soolon melodinen kehittely eivat ole tyylisidonnaisia asioita, mutta

niitd lahestyttiin oppilaan hakusanan (metalli) kautta. Oppilas sai siis mahdollisuuden
toteuttaa itseddn ja samalla 10ytdad tien yleismusiikilliseen osaamiseen.
Oppilaslahtdisyyden ja opettajalta tulevan asiantuntemuksen suhde tarkoitti tassa sita,
ettd improvisoinnin idiomeja ja asteikkoja opeteltiin siind jarjestyksessd, mika tuki
oppilaan kuuntelemaa musiikkia. Kédytdnndssa siis blues/pentatonista lahestymistapaa
opeteltiin silloin kun oppilas kuunteli Led Zeppelinia ja modaalista idiomia silloin kun
oppilas kuunteli modaalista metallia. Huomionarvoista on se, etta tonaalinen
improvisointi jatettiin mydhempaan, koska oppilas ei viela kuunnellut musiikkia, jossa
sitd kaytetdan. Koska oppilas kuunteli bluestonaalista ja modaalista musiikkia ei
mydskaan asteikkojen harjoittelu alkanut duuriasteikosta, kuten esimerkiksi perinteinen

kurssitutkintosysteemi edellytti.

6.8 Tapaus 8: Tietoisen hallinnan ja monipuolisuuden

lisaaminen tuhoamatta Iluontaista ilmaisua

Tunneilleni tuli 13-vuotias oppilas joka oli soittanut kitaraa kaksi vuotta. Hanen
aikaisempi opettaja ehdotti hanen siirtymistd minulle koska oppilas oli vahvasti
suuntautunut hard rock -musiikkiin ja hanen suurimpia suosikkejaan olivat Guns
N'Roses, W.A.S.P., Modtley Crue ja Ozzy Osbourne. Toisin sanoen oppilaan
suuntautuminen ja opettajan erikoistuminen samaan musiikkiin olivat yhteistyon
peruste. Erityisia seikkoja oppilaan senhetkisessd musiikkikayttaytymisessa olivat

ainakin seuraavat: ensinndkin han plektra- ja legatotekniikkansa oli hyvin nopeaa ja
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puhdasta, han soitti muun muassa Zakk Wylden ja Steve Vain sooloja puhtaasti, mika

on aikuiselle ammattilaisellekin suuri saavutus. Toiseksi hanen kanssaan oli helppo
‘lammailla”, han improvisoi helposti ja estoitta, kayttden koko kaulaa ja mukautuen eri
tilanteisiin korvan avulla. Tama toteutui vaikka oppilas ei tiennyt esimerkiksi savelten
nimia tai osannut asteikkoja. Arvioni mukaan oppilaan improvisointi kuullosti erittain
innokkaalta mutta se oli epajasenneltya, ja han hallitsi hard rockin estetiikan hyvin
mutta oli musiikintuntemukseltaan rajoittunut. Ongelmani oli, miten han voisi oppia
soittamaan ehyemmin ilman ettd hanen Iluonnollinen ilmaisuvoima katoaisi ja
monipuolistua kadottamatta alkuperaista identiteettidgdn. Miten opettaa oppilasta, joka

jo periaatteessa osaa, mutta ei ole mistaan tekemisestaan tietoinen?

Paadyin tekemaan oppilaan kanssa niin, ettd han opetteli korvakuulolta joka tunnille
ainakin yhden soolon, sita tarkasteltiin tunnilla ja yhteissoiton avulla sovellettiin opittua
sanavarastoa eri yhteyksissa. Materiaalina oli ensimmaisen lukukauden aikana
W.A.S.P.in ensimmainen levy melkein kokonaan ja monia Guns N’Rosesin/Slashin
sooloja, joita oppilas kuunteli erittain tiiviisti muutenkin. Vaikka oppilaalla oli jo “korvat
auki”, sai han positiivisessa merkityksessa rutiinia korvakuulolta “blokkaamiseen”,

minka tarkoituksena oli hanen korvakuulonsa varmentaminen entistestaankin.

Tassa vaiheessa tunnit kuluivat niin, etta kun oppilas oli saestyksellani soittanut
opettelemansa soolon mahdollisimman tarkasti, oli seuraava tehtava soittaa samaan
kappaleeseen oma improvisoitu soolo. Taman jalkeen opeteltu soolo analysoitiin,
jolloin osoitin oppilaalle 1ahinna savellajit ja asteikot, joihin soolo perustui. Esimerkiksi
W.A.S.P.:in “The Torture Never Stops” —kappaleesta I6ydettiin fryyginen moodi,
“B.A.D.”:sta doorinen, “Sleepin” In The Fire”:sta aiolinen ja niin edelleen. Sitten oppilas
sai improvisoida lisdd sooloja, nyt tiettyjen ohjeiden mukaan: pyysin hanta yksitellen
varioimaan opitun soolon fraaseja esimerkiksi lisdamalla asteikon muita
savelid(melodinen muuntelu), sitten kutistamalla tai venyttamalla rytmiikkaa (rytminen
muuntelu), sitten sailyttdmalla rytmin mutta vaihtamalla savelet asteikon muihin saveliin
(“sekvenssi”) ja niin edelleen. Kun sooloa oli varioitu, annoin oppilaalle tehtavaksi
kayttdd opittua sanavarastoa ja sen variointia eri kappaleessa tai taysin erilaisen
soolopohjan paalle. Kaikki tehtiin soittamalla yhdessa. Tallainen soveltaminen on
mielestani ennemminkin vaikutteiden ottamista ja oman tyylin muodostamista kuin

kopioimista (konstruktivismi).

Improvisoinnin jasentelyd harjoiteltiin alkuvaiheessa niin sanotun “stop chorus” soiton
avulla. Samalla oppilas valmistautui tietamattaan bluesin soittoon. Stop chorus tarkoitti
tassa sita, ettd soitimme vuorotellen sooloa ilman saestysta W.A.S.P.:in kappaleeseen
“Blind In Texas”, ja tarkoitus oli iimentaa kappaleen pulssi, sointuvaihdokset ja soittaa

luontevan pituisia esim. kahden tahdin fraaseja. Kyseinen kappale on 12-tahdin
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bluesrakenne, mutta oppilaslahtdisyys toteutui téssad niin, ettd koska oppilaan

hakusana oli W.A.S.P. eikd blues sanonut hanelle vielda mitdan, en kayttanyt sanaa
“blues” vaan “Blind In Texas”. Bluesrakenne on loistava fraasien pituuden harjoitteluun
ja stop chorus on paljastavuudessaan tehokas tapa saada liian kaoottiseen soittoon

hallintaa ja jarjestysta. Taman avulla oli myds avattu linkki bluesiin

Paattelin, ettd oppilaan tavitsee ensinnakin soittaa mahdollisimman paljon musiikkia
itselleen luontevalla pelimannimentaliteetilla, jolloin monipuolistuminen voisi tapahtua
vahitellen kun erilaista musiikkia tulee vastaan ja osaamisen monipuolinen
soveltaminen toisi soittoon jasennellymman struktuurin. Toisaalta ajattelin, etta
oppilaan tarvitsee tulla tietoisemmaksi osaamisestaan, jotta han voisi hallitusti soveltaa
sita erilaisissa musiikillisissa tilanteissa ja jasentdd soittoaan tietoisesti harkitsemalla
tavalla. Paadyin siihen, ettd olisi tukahduttavaa opettaa talle oppilaalle
itsetarkoituksellisesti systeemia jota ilmankin han pystyy musisoimaan. Mielestani tdma
tapaus on malliesimerkki siitd haasteesta, mitd ymmarran Ralf Gothonin tarkoittavan
kun han vertaa musiikinopettamista lapsen kasvattamiseen. Gothonin mukaan lapsi on
luonnostaan uteliaisuutta, luovuutta ja aitoa itseytta tdynna, ja kasvatuksen suuri virhe
voi olla ndiden voimavarojen hyédyntamattémyys ja pois kitkeminen, joka tapahtuu kun
iskostetaan lapseen totuttu systeemi, joka ei valttdmatta sovi hanen taipumuksilleen.
Gothonilla on osuva vertaus, ettd lapsella luonnostaan olevat siivet pahimmillaan
leikattaisiin pois ja sitten yritettdisiin kasvattaa uusia siipia. Sitd mielestani olisi tassa
tapauksessa esimerkiksi asteikkojen itsetarkotuksellinen opettaminen, tai hallitumman
improvisoinnin opettaminen teoretisoimalla ja antamalla saant6ja jotka rajoittaisivat

oppilaan luonnollista soittoa.

6.9 Tapaus 9: Timen ja grooven edistyminen oikeilla

hakusanoilla
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Oppilas oli 15-vuotias ja teknisesti varsin pitkalle edistynyt. Han oli soittanut 1&hinna

heavyd ja rockia, mutta oli avoin kaikelle ja halusi alkaa tutustumaan musiikkin
laajemmin. Oppilas oli paattanyt tahdatd ammattilaiseksi. Oppilas osasi improvisoida
rock- ja heavy ymparistdssa hyvin, mutta komppaus oli soolonsoittotaitoja jaljessa.

Niinpa paatettiin keskittya komppaamiseen.

Ensin tein havainnon, ettad oppilaan komppaus ei istunut aivan “taimillisesti” (ks. time —
kasite, luku 4.5). Paatettiin harjoitella AC/DC:n komppeja, koska rock-komppaus ja
koko rock-rytmiikka (seka “time” ettd “groove”, ks. luku 4.5) on siind erityisen pitkalle
vietyd samalla kun se on yksinkertaisuudessaan helposti |&hestyttavaa
harjoitusmateriaalia. Oppilas oli jonkin verran kuunnellut AC/DC:t4 ja itse tunnen sen
hyvin. “Timen” tarkentamista varten esittelin oppilaalle kolmiosaisen harjoitusmetodin
joka toteutettiin alusta loppuun rumpukoneen avulla. Ensimmainen vaihe oli soittaa
dempattuja kielia kahdeksesosanuotteina rumpukoneen tahdissa. Tata oli tarkoitus
jatkaa joka harjoituskerralla mahdollisimman pitkdan. Tempo oli noin 120 b.p.m. ja
rumpukompiksi valittiin luonnollisesti beatkomppi. Oppilaan oli siis tarkoitus soittaa
samaa kun rumpukoneen hihat-symbaali. Paatavoite oli saada kahdeksesosanuotit
tasaisemmiksi jolloin ne istuisivat rumpukoneen tahtiin. Harjoittelun toinen vaihe oli,
ettd otettiin AC/DC:n komppeja jotka perustuivat kahdeksasosiin ja taytettiin kaikki
tauot ja pitkat nuotit dempatuilla nuoteilla kuten ensimmaisessa vaiheessa oltiin tehty.
Nain kaikki tauot saatiin oikean mittaisiksi ja synkoopit asettuivat kohdilleen. Kolmas
vaihe oli, ettd dempatut nuotit jatettiin soittamatta mutta plektrakadellad oli tarkoitus
edelleen jatkaa kahdeksasosien jatkuvaa liikettda. Nain oppilas sai jatkuvuuden,

rentouden, tasaisuuden ja sykkeen ilmentdmisen komppien soittamiseen.

Oppilas edistyi edellisessad harjoituksessa nopeasti, ja seuraavaksi oli tarkoitus
vahvistaa hanen “sisaisen timen” yllapitamista. AC/DC:n komppeja harjoiteltiin nyt niin,
ettei enda kaytetty apuna rumpukomppia vaan metronomia eli “klikkid”. Ensin
metronomi laitettiin kaikille neljdsosaiskuille, mikd sujui ilman vaivaa. Siirryttiin
seuraavaan harjoitusvaiheeseen, jossa metronomi laitettin puolet hitaammalle ja
oppilaan tehtavana oli soittaa samoja komppeja niin ettd metronomi oli 2- ja 4-iskuilla,
eli backbeatilla. Tama on hyvin yleinen harjoitusmetodi rytmimuusikoiden parissa, ja
backbeatin korostamista pidetaan usein yhtena svengin edellytyksena. Kun oppilas ol
tottunut tahan, laitettin metronomi vieldkin puolet hitaammalle, jolloin oppilaan
tehtavana oli harjoitella samoja komppeja kuin ennenkin mutta nyt niin, ettd metronomi
oli vain 4-iskulla. Taman harjoituksen hallitseminen edellyttaa, ettd soittaja pystyy
itsenaisesti yllapitamaan tasaista syketta. Kun oppilas pystyi tahan kompeissa sai han
tehtavaksi harjoitella sooloimprovisointia samoilla metronomiharjoituksilla, mikd on jo

huomattavasti vaativampaa. Oppilas selviytyi tastakin hyvin.
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Tassa vaiheessa oppilas soitti jo tarkemmassa “timessa” kuin aikaisemmin. Nyt kun

perusasiat olivat paremmin oppilaan hallinnassa, oli oppilaan tehtavana soittaa levyjen
mukana mahdollisimman paljon. Soitin oppilaalle eri levyja, oppilas soitti komppeja
levyjen mukana ja tarkoituksena oli tavoitella soitettavien kappaleiden rytmista
tunnelmaa. Kaytimme mielikuvia ja avainsanoja, jotka voisivat kuvailla soitettavaa
musiikkia. Esimerkiksi AC/DC:n kappale “Rock N’Roll Aint Noise Pollution”, ja varsinkin
sen a-osa oli meidan molempien mielestd raskaan, 16yséan kuuloinen. Oppilaan yksi
laksy oli yrittda sulautua siihen mahdollisimman hyvin. Han selviytyi siita, eli han oppi
soittamaan sen erilaisella timen kasittelyllda kun muut kappaleet. Vasta taman jalkeen
kerroin oppilaalle etta se on esimerkki “laidback” —soitosta tai “taakse” soittamisesta, eli
ettd tarkoituksella soitetaan aavistuksen verran iskun jaljessa. Oppilas oppi tekemisen
kautta mita tarkoitetaan “taakse”, “keskelle” ja “eteen” soittamisella. HenkilGkohtainen
mielipiteeni on juuri se, ettd nama ilmiét opitaan toteuttamaan parhaiten avainsanalla
‘luonteva”; ‘“laidback”-soitto toteutui oppilaalla riittavasti, koska se oli luontevaa
kyseisessa kappaleessa. AC/DC:n “Rock N’ Roll Aint Noise Pollution” oli oppilaalle
sopiva hakusana, eli musiikkia joka tuotti hanelle elamyksia, joten hanelle oli luontevaa
paastd siihen sisdan. “Laidback” —soitto tuli hanelle “musandiggailun” tuloksena,
elamyksellisessa prosessissa eika suorituksena, jossa pitaisi itsetarkoituksellisesti

keksid miten soitetaan “taakse” niin kuin opettaja kaskee.

Kun oppilas oli kokemustensa kautta tullut tietoiseksi rytmisesta asettelusta, oli
tarkoituksenani edelleen edistdd hanen “svengaavuuttaan”. Vaikka han oli jo kehittynyt
komppauksen perusteissa, hanen fraseeraus oli vield aika jaykkada eikd joustavasti
svengaavaa. Oman kokemukseni perusteella ajattelin, ettd lievan kolmimuunteisuuden
tai pikemminkin tasajakoisen ja kolmimuunteisen fraseerauksen valimaaston hallinta
tuo elavampad groovea. Huomasin hanen soitostaan, ettd hanelld ei ollut yhtaan
kolmimuunteisuutta, mika saattoi johtua heavy metal —taustasta. Lahestyin aihetta niin,
ettd soitin hanelle metalliyhtye Panteran kappaletta “Psycho Holiday”, joka oli lahella
oppilaan musiikkimakua. Kyseisen kappaleen rytmiikka perustuu kolmimuunteisiin 16-
osa-nuotteihin. Toinen tuttu esimerkki tasta oli Aerosmithin “Love In An Elevator” —
kappaleen soolo-osa. Nyt oppilaalle oli kuuntelemansa musiikin kautta tullut selvaksi
mitd kolmimuunteisuus —sanalla tarkoitetaan ja miten se eroaa tasajakoisesta. Oppilas
oli aikaisemmin ilmaissut kiinostustaan tutustua funk-musiikkiin, joten ajattelin nyt
olevan siihen otollinen aika. Soitimme James Brownin kappaletta “Sex Machine” ja
tutustutin hanelle erittdin svengaavan the Meters —yhtyeen jolta soitimme useita
kappaleita. Oppilaan tehtavana oli edelleen soittaa levyjen mukana niin kotona kuin
tunneillakin, emmeka esimerkiksi kayttaneet nuotteja tdssakaan vaiheessa. Oppilas tuli

eri esimerkkikappaleiden kautta tietoiseksi siita, ettd 16-osanuotteja fraseerataan eri
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kappaleissa eri tavoin, ja ettd tasajakoisen ja kolmimuunteisen fraseerauksen valissa

on paljon variaatioita.

Funkin harjoittelun jalkeen soitin oppilaalle taas AC/DC:ta, mista oltiin lahdettykin.
Kuunneltiin muun muassa kappaleita “Back In Black” ja “Problem Child”, jonka kohdalla
oppilaalle tuli oivallus. Pyysin hanta kiinnittdmaan huomiota laulusolisti Bon Scottin
fraseeraukseen, ja oppilas huomasi ettei se aina ole taysin suoraa eli tasajakoista,
vaan valilla kolmimuunteista. Kuunneltin “Back In Black’ kappaleen riffista
soolokitaran soittamaa fraasia, sitten koko bandin svengiad ja oppilas havaitsi etta
erityisen svengaavat kohdat tai elementit eivat olekaan taysin suoria vaan tasajakoisen
ja lievasti kolmimuunteisen valimaastossa. Kuunneltiin levyiltd eri soittajia joilla tama
ilmio toteutuu: esimerkiksi Led Zeppelinin levyiltd kuunneltiin erityisesti John Bonhamin
rumpujensoittoa ja niin edelleen. Seuraavaksi oppilaan tehtdvana oli uudestaan soittaa
AC/DC:n komppeja levyjen mukana, ja nyt hdnen soittoonsa tuli uutta notkeutta, jota

voisi sanoa aikaisempaa paremmaksi grooveksi.

Taman jalkeen oppilaan tehtdvdnd oli soveltaa svengaavaa fraseerausta
soolonsoittoon ja kayttdd improvisoinnissa 16-osiin pohjautuvia fraaseja. Nyt hanen
soittonsa oli sekd svengaavampaa ettd paremmassa “timessa” niin sooloissa kuin

kompeissakin.

6.10 Tapauksien tulosten arviointi ja lahestymistapaa koskevaa
kritiikkia
Tapauskertomuksista voidaan todeta, ettd oppilaiden tuntema ja suosima musiikki on
monella perusteella merkittava asia. Se vaikuttaa sisdisen motivaation kautta, ja antaa
paremmat mahdollisuudet musiikin sisaiselle kuulemiselle jotka ovat musiikin
oppimisen ja siitd nauttimisen kannalta ratkaisevan tarkeitd. Oleellista nayttda siis
olevan musiikkiin kasvaminen, joka on henkilokohtainen prosessi. Taman takia
oppilaslahtdisyys on musiikinopetukseen soveltuvaa, ja sitéd edustaa konstruktivistinen
pedagogiikka, jossa oppilaan omakohtaisen oivalluksen merkitys korostuu.
Oppilaslahtdisyys ja asiantuntijuus eivat kuvatuissa tapauksissa olleet ristiriidassa
toistensa kanssa, silla oppilaan lahtokohdat sijoitettiin kitaransoiton yleisiin osa-

alueisiin ja opintokokonaisuuksiin.

Erityisesti on pantava merkille, ettd oppilaslahtdisyys ei tapauskeromuksissa
tarkoittanut sita, ettd oppilas ei tekisi kovaa tyota soittonsa eteen. Pain vastoin

oppilaslahtoisyys edellytti oppilaalta oma-aloitteisuutta ja aktiivisuutta
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materiaalinvalinnassa eika se missaan tapauksessa poistanut sitd ahkeraa harjoittelua,

jota soittaminen aina vaatii.

Esitetyn Iahestymistavan rajoituksena ovat tilanteet, joissa oppilas ei syysta tai toisesta
ole oma-aloitteinen. Oppilaslahtoisyytta on silloin se, etta opettaja tiedostaa tilanteen ja
tarjoaa oppilaalle uutta materiaalia tuntemastaan ohjelmistosta. Oppilaan soitto voi olla
normaaliin kehitykseen kuuluvassa kriisissa tai oppimisen tasannevaiheessa, jolloin
opettajan tarkea tehtava on auttaa hanta sietamaan tilanne ja auttaa hanta eteenpain
esimerkiksi uusilla musiikillisilla vaikutteilla. Oppilas voi hyvinkin olla motivoitunut,
mutta haluaa tietyissa vaiheissa saada uusia virikkeitd opettajaltaan. My06s aloittelijan
kanssa on oppilaan edun mukaista myds esitella uusia vaikutteita, tutustuttaa oppilasta

musiikkiin, eikd ainoastaan odottaa materiaalia hanelta.

On myds huomautettava, ettd mitkdan tassa tydssa esitetyt tapauskertomukset eivat
kuulu virallisen ammattiopiskelun piiriin, vaan on tarkoituksella keskitytty
perusopetukseen. Ammattikoulutuksessa, jossa pyritdaan kehittdmaan sessiomuusikon
taitoja, saattaa olla jopa tarkedmpaa painottaa sita, ettd ammattilaisen pitda osata
tehda mita tilataan, oli han siita mita mieltd tahansa. Sita tarkoitusta palvelee ehka
paremminkin pedagogiikka, jossa soittotehtavat ovat oppilaalle vieraita ja yllattavia.
Silloin oleellista on soittotilanteesta selviytymisen taito, eikd yksildllisen ndkemyksen
kehittyminen. Taméan nakokulman tarkastelu rajoitetaan tarkoituksella tahan

mainintaan, koska taman tyon Iahtékohtana on keskittya perusopetukseen.

Kuten aikaisemmin on mainittu, on asiantuntijuuteen perustuva opetus esimerkiksi

mestarikurssien, klinikoiden ja opetusvideoiden muodossa asia erikseen.
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7 KITARANSOITON UUDEN OPETUSSUUNNITELMAN
LAATIMINEN

7.1 Taustaa

Pop & Jazz Konservatoriolla aloitettiin tammikuussa 2007 projekti, jonka tarkoituksena
on uudistaa perusopetuksen kitaransoiton opetussuunnitelma. Uuudistamisen tarpeen
taustalla on se, etta kurssitutkinnoista on luovuttu. Perusopetuksen aikaisemmassa
jarjestelmassa insrumenttiopinnot jaettiin kurssitutkintoihin 1/3, 2/3, 3/3 ja I. Uuden
kadytannén mukaan sama oppimaara on jaettu 14:4an tasoon. 1/3 —tutkintoa vastaa

taso 6, 2/3:a vastaa taso 8, 3/3:a vastaa taso 10 ja |-tutkintoa vastaa taso 14. Myos
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teoriaopinnot etenevat samalla tavalla. Varsinaisia kokeita ei jarjesteta, vaan uusien

tasojen saavuttaminen todetaan oppituntien aikana. Oppilas ja opettaja arvioivat
yhdessa oppilaan edistymista ja tarkastelevat, mita opintotasoa vastaavaa materiaalia
oppilas milloinkin hallitsee. Taman pohjalta opettaja merkitsee saavutetun tason
suoritetuksi. Oppilas myds esiintyy kerran lukukaudessa instrumenttimatineassa, jolloin
han saa muilta opettajilta palautetta. Musiikkikoulun ja musiikkiopiston oppimaarien
taytyttya, eli kun oppilas on saavuttanut tasot 10 ja 14, han soittaa konsertin, josta
lautakunta antaa palautteen ja arvosanan. Tassa yhteydessa on oleellista painottaa,
etta taiteellinen arviointi ei ole havinnyt mihinkaan, vaan toteutuu edelleen matineoissa
ja tasokonserteissa seka oppitunneilla. Koska edistymisen arviointi toteutetaan uudella
tavalla, ja oppimaara on jaettu eri tavalla kuin ennen, on soitinkohtainen
opetussuunitelma laadittava uudestaan. Tarkoitus on siis kartoittaa, mita taitoja
kitaralla edellytetaan millakin tasolla, ja mita se pitaa sisallaan kitaransoiton eri osa-
alueissa. Perusopetuksen oppimaara pysyy toisin sanoen samana, mutta projektimme
tarkoituksena on paattaa, miten se jakaantuu uuden tasosuoritusjarjestelman mukaan

ja miten arviointi tapahtuu.

Tyéryhmaan kuuluvat kolme Pop & Jazz Konservatoriolla tydskentelevaa
kitaransoitonopettajaa: Junnu Kataja, Sami Linna ja allekirjoittanut. Olemme
kokoontuneet tata kirjoittaessa 19 kertaa, noin kaksi tuntia kerralla. Tydryhman
jasenten ammatilliset nakokulmat taydentavat hyvin toisiaan. Junnu Kataja on ryhman
seniori, han on monipuolinen ja kokenut kitaristi, joka on ollut mukana Pop & Jazz
Konservatorion toiminnassa koko sen historian ajan. Han oli aloitti oppilaana vuonna
1972, kun silloinen Oulunkylan Pop & Jazz —opisto perustettiin, ja opettajana vuonna
1976. Han on ollut mukana tekemassa aikaisempia kitaransoiton opetussuunnitelmia.
Sami Linna ja mind olemme nuorempaa sukupolvea. Yleisen monipuolisuuden lisdksi
Linna tuo projektiin jazz-asiantuntijan nakokulmaa ja mind rock-asiantuntijan
nakokulmaa. Tarkoitus on siis luoda opintosuunnitelma, joka huomioisi kitaransoiton
mahdollisuuksia mahdollisimman laaja-alaisesti, ja joka siten voisi palvella kaikkien

halukkaiden oppilaiden opiskelua.

Junnu Kataja kertoi sahkokitaran opetussuunnitelman historiasta seuraavaa.
Oppilaitoksen ensimmaisina vuosina ei kitaralla ollut varsinaista opetussuunnitelmaa,
vaan opettajat toimivat niin kuin parhaaksi nakivat. 70-luvun lopulla tehtiin
ensimmainen sahkokitaran opetussuunnitelma, joka perustui kurssitutkintoihin, ja sita
on sittemmin korjattu laajemmin noin viisi kertaa, jonka lisdksi pienempid muutoksia on
tehty useamminkin. Opetussuunnitelma on aina laadittu parin-kolmen hengen
tyéryhman voimin. Alkuperainen runko otettiin klassisten soittimien opetussuunitelmista
ja kurssitutkintovaatimuksista. Sahkdkitaran erityiset sisallot otettiin William Leavittin

kolmiosaisesta kirjasarjasta “Modern Method For Guitar’. Naista kirjoista kopioitiin
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etenemisjarjestys ja niiden oppimaara jaettiin neljaan osaan, joista muodostuivat 1/3,

2/3, 3/3 ja I-kurssitutkintojen vaatimukset. Kaiken kaikkiaan sahkokitaran

opetussuunnitelma oli alunperin hyvin jazz-painotteinen.

Uudistuksemme eroaa tasta voimakkaasti jo lahtdkohdiltaan. Ensinndkaan ei enaa
suoriteta kurssitutkintoja, vaan opiskelu etenee tasolta toiselle. Toiseksi emme halua
rakentaa sisaltéa minkaan tietyn metodin tai oppikirjan varaan, vaan painotamme
kaytannonlaheisyytta. Kolmanneksi emme halua sitoa tai edes painottaa
opetussuunitelmaa mihinkaan tiettyyn musiikin tyylilajiin tai tiettyihin tyylilajeihin, vaan
haluamme antaa monenlaisia mahdollisuuksia oppilaskohtaisille suuntautumisille.

Neljanneksi emme katso tarpeelliseksi maarata tiettya etenemisjarjestysta.

7.2 Opetussuunnitelman edellytykset ja tavoitteet

Kitaransoiton opetussuunnitelman taytyy luonnollisesti olla yhteensopiva Pop & Jazz
Konservatorion opetussuunnitelman kanssa. Taman asetettamat odotukset voidaan
nahda esimerkkind taman tyon tutkimuskysymyksesta, miten oppilaslahtoisyys ja

asiantuntijuus toteutuvat yhdessa.

Asiantuntijuuden ndkokulma on, ettd kitaransoiton opetussuunnitelman ja arvioinnin
itsestaanselva tavoite on pitdd huolta siitd, ettd oppilaille tarjotaan mahdollisuus
omaksua riittavat tiedot ja taidot saadakseen musiikkikoulun ja —opiston
paastotodistukset, ja ettd kitaraopintojen 14:3an tasoon jaetut vaatimukset olisivat
jarkevassa suhteessa teoriaopintojen vastaavasti 14:aan tasoon jaettuihin
vaatimuksiin. Tama tarkoittaa sita, etta yksi tehtavamme on harkita, mita kitaransoiton
valmiuksia perusopetuksen oppimaarassa opetetaan ja edellytetdan. Opettajilla tulee
tietysti olla nama opetettavat valmiudet, se on toisin sanoen heidan asiantuntijuuttaan,

tai voidaan my6s sanoa sen olevan opetussunnitelman tarjoamaa asaintuntijuutta.

Oppilaslahtdisyyden nakokulma on, ettd Pop & Jazz Konservatorion perusopetuksen
opetussuunnitelmassa mainitaan opiskelijakeskeisyys, kuten edellda on mainittu.
Oppilas tulee siis ottaa opetuksessa huomioon, ja jotta toisistaan poikkeavat oppilaat
voisivat  toteuttaa itsedan  kitaraopinnoissa, ei  asiantuntijuutta tarjoava
opetussuunnitelma voi olla liian joustamaton. Olisi helppoa mutta ristiriitaista laatia
absoluuttinen opetussuunnitelma, jonka mukaan edellytetdan kaikilta opiskelijoilta
samat asiat. Silloin asiantuntijuus voisi toteutua tdysin, mutta oppilaslahtdisyytta ei
kaytettaisi lainkaan, mika saattaisi karsia potentiaalisia opiskelijoita pois. Olisi myds
helppoa mutta ristiriitaista laatia opetussuunnitelma, jossa ei olisi kaikille yhteisia
vaatimuksia, vaan opiskelijat saisivat tehda mitd haluavat. Silloin oppilaslahtoisyys

voisi toteutua taysin, mutta asiantuntijuutta jaisi kayttamatta. Eri opiskelijat oppisivat
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taysin eri asioita, mita olisi vaikea arvioida tasapuolisesti ja heidan taitoihin voisi jaada

haitallisia vajaavuuksia. He eivat valttamatta oppisi |aheskaan kaikkea, mita
esimerkiksi jatko-opintopaikka edellyttaisi, oppilaitos ei toteuttaisi yleissivistavaa
tehtavaansa, eikd kapea-alaisuus toteuttaisi perusopetuksen opetussuunnitelmaa.
Ongelmana on siis se, minkédlainen opetussuunnitelma tarjoaa opettajakunnan
asiantuntijuuden kautta kaikille halukkaille opiskelijoile samat musiikilliset
perusvalmiudet, ja samalla mahdollistaa heidan vyksildllisen suuntautumisen

kitaransoitossa.

Jo tyota aloittaessamme olimme yksimielisia myds muista yleisistd periaatteista ja
arvoista, joita halusimme toteuttaa opetussuunnitelmassa. Ensinnakin halusimme
valttda ylimalkaisuutta, eli negatiivisessa mielessa yleisella tasolla olevia, epaselvia,
ymparipyodreitd ohjeita. Esimerkiksi “tutustuminen pentatonisten asteikkojen kayttéon”
on opintokokonaisuuden kuvauksena ylimalkainen; se ei anna kuulokuvaa siita,
minkalaiseen musisointiin voisi esimerkiksi pyrkia, mihin kaytannon tilanteisiin asia
liittyy, eikd se kerro, minkalaisia valmiuksia oppilaalta edellytetdan “tutustumisella”.
Pidimme ymparipydreyden riskina, ettd oppilaat eivat valttdmatta opi asiaa, jos ohjeet

ovat opettajalle epaselvat.

Toiseksi halusimme painottaa kaytannonlaheisyytta. Kuunneltavat levyesimerkit,
soitettavat soolotranskriptiot, esimerkin mukainen soveltaminen asiaan kuuluvassa
ohjelmistossa on kaytanndnlaheistd ohjeistusta. Esimerkiksi Eric Claptonin versio
kappaleesta “Hideaway” on pentatonisten asteikkojen kaytdn konkretiaa, ja on suuntaa
antavana ohjeistuksena parempi kun “tutustuminen”. Pidimme kaytannonlaheisyyden
puutteen riskina sita, etteivat opiskellut asiat siirry soittoon ja toteudu tositilanteessa,

esimerkiksi bandin kanssa keikalla.

Kolmanneksi halusimme valttda tyylisidonnaisuutta. Opintosuunnitelman ei meidan
mielestamme pidad ohjata oppilaita tiettyyn tyylisuuntaan. Varsinkin  kun
perusopetuksesta on kyse, on opetuksen yksi velvollisuuksista luoda oppilaalle
monipuolista pohjaa. Pidimme tavoiteltavana, etta opitut asiat pystytdan
hahmottamaan yleisind musiikkillisina valmiuksina tai ominaisuuksina. Sen sijaan etta
“Hideawaysta” opitut pentatoniset fraasit jaisivat mekaanisesti toistettaviksi kliseiksi,
olisi arvokasta ymmartaa niiden ja Claptonin fraseerauksen ja energisen otteen
mahdollinen suhde esimerkiksi Zakk Wyldeen, Robben Fordiin tai George Bensoniin.
Irrallisten  “juttujen” suorittamisen sijaan keskityttaisiin silloin yleismusiikillisten

solististen ominaisuuksien kehittamiseen.

Neljanneksi haluttin sallia henkilokohtainen suuntautuminen. Kuten edellisessa
todettiin, pidamme tarkoituksenmukaisena, ettd pentatonisten asteikkojen kayttoa voisi

opiskella niin Eric Claptonin kuin Zakk Wylden ja George Bensonin musiikin avulla.
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Ajatuksena on siis kehittda opetussuunitelma, joka tarjoaa opeteltavia musiikillisia

ilmiodita ja valmiuksia, ja oppilaat voivat toteuttaa niita missa tahansa kontekstissa.
Esimerkiksi opintojakso, jonka sisaltd on pentatonisten asteikkojen kayttd, voidaan
hyvaksytysti toteuttaa niin Claptonin, Wylden tai Bensonin soolotranskriptioiden avulla,
ja pentatonisten asteikkojen soveltaminen voi tapahtua missa tahansa ohjelmistossa
mihin ne sopivat. Tarkoituksena on siis, ettd kaikki oppilaat oppivat samat
perusvalmiudet, jotka sisaltyvat opintosuunnitelmaan ja joiden hallinta kuuluu
opettajakunnan ammattitaitoon, mutta musiikillinen ymparisté minka parissa valmiudet
hankitaan voi vaihdella oppilaiden suuntautumisten mukaan. Yleisten valmiuksien
lisaksi halusimme antaa tilaa myos erilaisille erikoistumisen mahdollisuuksille, kuten
ettd opiskelu voi tukea oppilaan syventymista "tapping” -tekniikkaan tai toisen oppilaan

erikoistumista "country-pickaukseen”.

7.3 Tyétavat

Lahestyimme aihetta niin, ettd ensin listasimme kitaransoiton eri osa-alueissa
tarvittavat taidot ja niissa esiintyvat ilmiot. Toiseksi laadimme listan levytyksista, jossa
naista taidoista ja ilmidista oli kaytannon esimerkkeja. Kolmanneksi mietimme mille

opintotasolle mikakin ilmio sijoittuu.

[Imidita kartoittaessamme lIahdimme liikkeelle seuraavista osa-alueista: tekniikka (jonka
jaoimme oikeaan ja vasempaan kateen), improvisointi (jonka jacimme idiomeihin
blues, tonaalinen ja modaalinen, seka yleisiin tydkaluihin), melodiantulkinta (johon
siséllytimme fraseerauksen), soinnut, primavista eli nuotinluku seka laitteet ja soundit.

Lisaksi listasimme rytmisia harjoitteita.

Lista soivista esimerkeista tarkoitti Iahinna levyesimerkkeja, mutta myos joistain live- ja
opetusvideoista puhuttiin. Jotta esimerkeista kavisi selvasti ilmi, mita ilmiota
tarkoitetaan, merkitsimme levyesimerkin ajan eli sekuntimaaran milloin ilmid esiintyy.
Pyrimme valttdamaan ylimalkaisuutta, joka ei kerro olennaista. Tallaista olisi etta
levyesimerkki doorisesta olisi listan mukaan vain W.A.S.P.: “B.A.D.”. Tarkemman
tiedon antaa sekuntimdara 2:40-2:55 jolloin voidaan kuunnella, missa patkassa

doorista kaytetaan ja ymmartaa, miten se esiintyy kaytannossa.

Taman tarkoitus on toisaalta painottaa kaytannonlaheisyytta ja toisaalta valttaa
tyylisidonnaisuutta. Kaytannonlaheisyytta tukevaa on luonnollisesti se, etta esimerkiksi
doorinen moodi ei ole vain tentittava ja lapisoitettava asteikko, vaan sen kayttoa
kuunnellaan ja opetellaan esimerkki vaikka Carlos Santanan levylta.
Tyylisidonnaisuutta pyritaan valttamaan silla, etta lista esimerkeistd on niin laaja ja

tyylillisesti monipuolinen, ettd esimerkiksi doorisen moodin kayttoon voi tutustua
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Santanan lisaksi vaikka Wes Montgomeryn, Steve Vain, W.A.S.P.:in tai the Doorsin

levyesimerkkien avulla. Yleisimmat ilmiot kuuluvat kaikkien opiskeltaviksi, mutta se,
missa musiikillisessa yhteydessa ilmiota sovelletaan on oppilaasta itsesta kiinni.
Oppilas voi ottaa haltuun doorista moodia omista Iahtdékohdistaan kasin, han voi I6ytaa
doorisen kautta uutta musiikkia ja kehittaa tyylitajuaan, ja toisaalta syventaa doorisen
moodin hallintaansa tyylisidonnaisuuden ohi. Ajattelemme, ettd ndin voimme tukea
niin oppilaslahtoisyyttd, monipuolisuutta, kuin osoittaa ettd esimerkiksi doorinen moodi

ei ole tyylisidonnainen ilmid, vaan yleinen musiikillisen ilmaisun valine.

On syytd painottaa, ettd lista esimerkeistd ei missdan nimessa ole tarkoitettu
pakollisen ohjelmiston listaksi. Se on pikemminkin tarkoitettu havainnollistamaan ja
selventdamaan, mitd opetettavilla ilmidilla tarkoitetaan. Tama voi olla tarpeen
esimerkiksi silloin, kun oppilas tuo tekemansa soolotranskription, joka on opettajalle
vieras. Opettajan tulee silloin tunnistaa, mitd elementteja soolossa on ja mihin

opintokokonaisuuksiin ne liittyvat. Opettaja voi kayttaa esimerkkeja myos linkkeina.

Sijoitimme ilmiét kolmeen kategoriaan: 10-tasoon mennessa vaadittavat, 14-tasoon
mennessa vaadittavat seka ekstrat. Ekstroihin laskimme aiheet, jotka eivat
mielestamme voi olla pakollisia kaikille, mutta joiden vapaaehtoinen opiskelu voidaan
sisallyttda opintoihin, jos oppilas niin haluaa. Ekstroja on tarkoitus sisallyttda opintoihin
tietty maara, mutta ne valitaan itse, oman suuntautumisen mukaan. Otetaan
esimerkiksi Steve Vai —tyylinen Floyd Rose —vibrakammen kaytto; kaikilla oppilailla ei
ensinnakaan ole kitaraa jossa on siihen soveltuva vibrakampi, lisdksi se on tekniikka,
jota voitaneen pitda tyylisidonnaisena siksi, ettd sitd ei kaytetd kaikkialla vaan se
esiintyy tietyilld soittajilla ja enimmakseen heavymusiikissa. Se on lahinna joidenkin
heavykitaristien erityisosaamista. Koska pyrimme valttdmaan samaan muottiin
pakottamista, tdma vibrakampitekniikka on vapaaehtoinen opintojakso eli ekstra. Sen
suorittaminen voi taas korvata jonkun toisen ekstran, joka voisi olla vaikka peukalolla
soittaminen. Sekin on jokseenkin tyylisidonnainen tekniikka, joka tuottaa tietyn
soundin, ja se voi kuulua olennaisena osana esimerkiksi Wes Montgomerysta
innostuneen oppilaan opiskeluun, mutta heavy-orientoitunut oppilas ei ehka 10yda sille

kayttoa.

Tulimme jaottelussa siihen tulokseen, ettd eteneminen saa tapahtua missa
jarjestyksessa tahansa. Tason 10 saavuttaminen vaatii esimerkiksi sointujen osalta
seka nelisointujen perusmuotojen etta kolmisointujen kdanndsten hallintaa, mutta niita
ei tarvitse opetella tietyssa jarjestyksessa, vaan sitd mukaa kun ne tulevat vastaan
soitetussa ohjelmistossa. Esimerkiksi Jimi Hendrixin komppeja soittava oppilas sattaa
kayttdd kolmisointujen kaikkia kdannoksia, ennen kuin han soittaa ensimmaistakaan

nelisointua, kun taas jazz-musiikista kiinnostunut oppilas voi opetella nelisointuja ja
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laajempiakin sointuja, ennen kun han perusteellisemmin opettelee kolmisointujen

kaannoksia, kuten tapauskertomus 5 osoittaa.

Huomattiin, ettd monella yleisesti kaytetylla tekniikalla ei ole yhtd nimea, jota kaikki
kayttaisivat ja jonka kaikki ymmartaisivat. Otetaan esimerkiksi vasemman kaden
asento: “blues” tai “tydOmiesote” ei valttdmattd kerro kaikille mita tarkoitetaan, vaikka
otteen kayttamista edellytetdan jo alle 10-tason. Paadyimme siihen, ettd otimme
valokuvia esimerkiksi Clapton —tyylisestd otteesta, jossa vasemman kaden peukalo
puristaa tukevasti kaulaa ja sormet ovat kaannetty melkein kielten suuntaisiksi.
Kuvasimme videomateriaalia, otimme valokuvia ja teimme &anityksid riippuen

havainnollistettavan asian luonteesta.

7.4 Opetussuunitelman soveltaminen kaytannéssa

Kaytanndssa uusi opintosuunnitelma ja sen mukainen arvionti voi toteutua esimerkiksi
seuraavalla tavalla. Oppilas tulee kitaratunnille ja soittaa Jimmy Pagen soolon Led
Zeppelinin kappaleesta “Stairway To Heaven”. Han osoittaa hallitsevansa slide-,
legato- ja venytystekniikoiden perusteet, joten hanelle voi merkitd niiden edellyttamat
tasot suoritetuiksi. Han osaa lisaksi soittaa improvisoitua sooloa samassa hengessa,
kayttden A-molli pentatonista asteikkoa koko kaulalta, joten han hallitsee
mollipentatonisen asteikon opintotason. Han on siis kaytannon esimerkin kautta
opiskellut monien suoritustasojen sisallot. Ne ilmiot, jotka toteutuvat hanen soitossaan,
katsotaan suoritetuiksi. Hanen hakusanallaan “Stairway To Heaven” 16ytyi siis monia
sellaisia hakutuloksia, jotka merkittiin tasosuorituksiksi. Liséksi opettajan havaintojen
pohjalta I6ytyi hakutuloksia ja linkkeja, jotka ovat oppilaalle uusia. Koska “Stairway To
Heavenin” soolossa yhdistetddn A-mollipentatoniseen f-savelta, voi seuraava
opiskeltava aihe olla pentatonisen asteikon laajentaminen, jonka on linkkind Robben
Fordin sooloon kappaleessa “Talk To Your Daughter” ja ilmidén harjoitteluun
improvisoinnissa. Tahan liittyy myo6s koko luonnollisen molliasteikon kayttd, jota
harjoiteltuaan oppilas saa tasosuorituksen asteikkosarakkeesta. Tassa yhteydessa
oppilas harjoittelee Randy Rhoadsin soolon Ozzy Osbournen kappaleesta
“‘Mr.Crowley”, jonka yhteydessa han saa harjoitella runsaasti plektratekniikkaa, jonka
kehityttyd han saa tasosuorituksen tekniikkasarakkeesta. Saman kappaleen
yhteydessa oppilas kayttdd myds legatona soitettuja kolmisointuarpeggioita
soolomateriaalina. Kun han ottaa kyseista sooloa haltuun, han saa siitd useamman
tasosuorituksen: seka melodiasarakkeesta (arpeggion kaytto) etta

tekniikkasarakkeesta (vaativampi legato).
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7.5 Oppilaslahtoisyyden ja asiantuntijuuden toteutuminen

opetussuunnitelmassa

Taman tutkielman n&kokulmasta voidaan todeta, ettd uusi kitaransoiton
opetussuunitelma mahdollistaa oppilaan hakusanojen ja linkkien kayton erittdin hyvin.
Tiedonhakuvertauksen mukaan opetussuunnitelman lista kitaransoitossa vaadittavista
ilmidistd on internet, kuten on myods listaamamme levyesimerkit seka jokaisen
opettajan ohjelmisto. Taman tietoverkon sisélla edetaan linkkien kautta sivustolta el
kitaransoiton osa-alueelta ja samalla myo6s opintotasolta toiselle, jolloin oppilas edistyy
opetussuunnitelman mukaisesti eli tutustuu kitaransoiton tietoverkkoon. Oppilaan
suuntautuminen on hanen henkilokohtainen hakusanansa, jonka avulla han paasee
surffaamaan internetissa, eli paasee opiskelemaan kitaransoiton yleisid valmiuksia.
Koska ne musiikilliset ilmiot, jotka vaaditaan kaikilta opiskelijoilta, eivat ole
tyylisidonnaisia, on tietoverkko ja sen sivustot kaikille pitkalti samat. Niihin paastaan
henkildkohtaisten linkkien kautta, toisin sanoen surffailua ja sivustojen kayttéa el
musiikillista etenemista toteutetaan henkilokohtaisella tavalla. Oppilaan
henkilokohtainen suhde musiikkiin on hanen tiensa niihin taitoihin, joita hén voi oppia

opettajaltaan, joka on ammattitaitoinen muusikko.

Kuten tapauskertomukset osoittavat, etenemisjarjestys on usein tarkoituksenmukaista
ja taysin mahdollista toteuttaa oppilaan mukaisella tavalla, eika missdan tietyssa
jarjestyksessa. Uusi opetussuunnitelma sallii sen erinomaisesti, koska alle tasolla 10
hallittavien asioiden opiskelujarjestys on vapaa, ja tason 10 saavutettuaan oppilas
soittaa konsertin, jonka myota musiikkikoulun oppima&ara on suoritettu. Taman jalkeen
jarjestys on taas vapaa, kunnes tason 14 saavutettua on loppukonsetti, ja opiskelijan
katsotaan omaksuneen musiikkiopistotason eli koko perusopetuksen oppimaaran.
Eteneminen tapahtuu siis oppilaslahtdisessa, henkildkohtaisessa jarjestyksessa
soitettavan musiikin saattelemana, eika kaikkien noudatettavaa jarjestystd edes ole

olemassa.

Ei ainoastaan kitaransoitossa, vaan myds muissa instrumenteissa seka yhdistetyssa
bandi- ja teoriaopinnoissa on niin, ettd ensisijaista on musiikin soitto, ja tasojen
suorittamiset tulevat automaattisesti sen seurauksena. Aivan kirjaimellisestikin opiskelu
voi toteutua kaytanndssa niin, ettd ensin soitetaan musiikkia, ja vasta sen jalkeen
todetaan, mita oppilas hallitsee ja mitd voidaan merkitd suoritetuksi. Malli edustaa

nimenomaan prosessissa etenemista eika suorituskeskeisyytta.

Koska lahtotilanteessa on helppoa kayttda oppilaan henkildkohtaisia hakusanoja ja
sitten edeta linkkien kautta, voidaan todeta, ettd opetussuunnitelma antaa hyvat

mahdollisuudet tukea “musan diggailua”. Opintosuunnitelman toteuttamisen
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lahtdkohtana voi helposti kayttda oppilaan omaa innostusta pakollisten suoritusten

sijaan, joten se antaa edellytykset tukea oppilaan sisaista motivaatiota, eikd vahvista
ulkoista motivoitumista. Koska automaattista etenemisjarjestysta tai pakollista
ohjelmistoa ei ole, voi mybs sanoa, ettd opetussuunnitelmaa voi kayttaa
peraankuuluttamaan oppilaan omaa tahtoa, ja se myds antaa tilaa oppilaan omalle
tahdolle. Opetussuunnitelma tukee nain ollen yksildllisyyden lisdksi myds
itsenaistymista ja omien ratkaisujen tekemista, mika palvelee myds ammattiin

tahtaavia oppilaita.

Koska opintosuunnitelman sisaltamat ilmiot ovat opettajan asiantuntijuutta ja niihin
paastaan oppilaan hakusanojen kautta, voidaan nyt nahda helposti, kuinka uusi
opetussuunnitelma yhdistaa asiantuntijuuden ja oppilaslahtdisyyden.
Opintosuunnitelma soveltuu hyvin konstruktivismiin ja siksi hyvin

kitaransoitonopetukseen.

Tyoryhma on yksimielinen siita, etta tarkoituksenmukaisinta on tasapainoisesti tukea
seka oppilaan henkildkohtaista suuntautumista ettd monipuolista osaamista. Eri
lahestymistapojen sallimisen puolesta puhuu musiikin erityisluonne, moni yleisesti

hyvaksytty teoreettinen nakokulma seka kaytannon kokemukset.

Tata mallia voi varmasti kayttaa monella tavalla, mutta ainakin se suo mahdollisuudet
“tiedonhaku ja surffaus” —tyyliseen opetukseen. Voidaan siis olettaa, ettd tyon alla
oleva opetussuunnitelma sallii oppilaille hyvan pohjan seka henkildkohtaisen
suuntautumisen ettd musiikillisen yleissivistyksen nakokulmasta. Lopulta

opintosuunnitelman toimivuuden osoittaa opetus kaytadnnossa ja aika.
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8 POHDINTA

Kitaransoiton ja rytmimusiikin kirjot ovat hyvin laajat, ja parhaiten niihin paasee kasiksi
omakohtaisen innostuksen kautta. Oppilaslahtdisyyden tarkeytta soitonopetuksessa on
pyritty perustelemaan seka teorialla ettd kaytannon kokemuksella. Teoreettisesti
oppilaslahtoisyyden merkitysta vahvisti kirjallisuus musiikkikasvatuksen, psykologian ja
musiikin saralta. Keskeisimmiksi kasitteiksi muodostuivat eldmyksellinen musiikki,
musiikki self-objektina, sisdinen motivaatio ja musiikin sisdinen kuuleminen. Koska
aikaisemmat kokemukset vaikuttavat yksilon oppimiseen ja kokemiseen, on musiikin
omaksuminen hyvin yksildllista. Musiikki on itseilmaisun keino, jossa tunteiden
merkitys on keskeista, ja nain ollen ovat yksilOlliset erot musiikin oppimisessakin
erityisen merkittavia. Oleellista nayttda olevan se, ettd myds tiedostamattaan yksild
luo jatkuvasti musiikkiin henkilokohtaista, tunnepohjaista suhdetta. Varsinkin teoria
musiikista self-objektina tekee ymmarrettdvaksi sen, ettd koska eri henkildét ovat
antaneet musiikille toisistaan poikkeavia merkityksid, heistd kehittyy erilaisia
muusikoita. Yksilon tunteita herattdvd musiikki nayttaa siis vahvasti olevan se
oppimateriaali, jota hdn omaksuu parhaiten. Tama voitaneen ilmaista myds sanomalla,
ettd juuri henkilokohtaisia elamyksia  tuottava musiikki mahdollistaa sisaisen
motivaation kehittymisen, jolloin yksilo haluaa pyyteettomasti oppia musisoimaan.
Tahan liittyvad musiikkiin kasvaminen ja runsas omaehtoinen kuuntelu edesauttaa
sisdisen kuulemisen kehittymista, mikad taas nayttdd mahdollistavan yksildllisen
musikaalisen potentiaalin [6ytymisen. Myds nykyiset tutkimukset ja kasitykset

musiikaalisuudesta korostavat, etta eri yksilot voivat olla eri tavoin musikaalisia.

Kaytannon tasolla opetuskokemukseni tukivat teoreettista pohdintaa vahvasti. On tosin
huomautettava, etta tapauskertomuksissa kuvaamani opetuskokemukset olivat suurilta
osin saatu ennen kuin tata tutkielmaa suunniteltiin ja tutkimusaihe keksittiin. En
kuitenkaan pida tatd ongelmallisena tiedon luotettavuuden kannalta. On pikemminkin
niin, ettd opetuskokemukset nostivat esille oletuksen oppilaslahtdisyyden ja
asiantuntijuuden yhdistamisen mahdollisuuksista niin voimakkaasti, ettd ne antoivat
tarkean syyn juuri tdman tutkimusaiheen valinnalle ja kirjallisuuden tutkimiselle.
Arvioin, ettd tdma lahestymistapa ei ole milldan tavalla ristiriitainen kun tarkoitus on
tutkia soitonopetusta. Vaikka tama tyojarjestys ei sopisi muun tutkimuksen tekemiseen,
en nae sen asettavan tata tutkielmaa kyseenalaiseksi. Uskon muistavani tapaukset

riittdvan tarkasti ja oikein, vaikka on todettava, ettd muisti ja henkilokohtaiset tulkinnat
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tilanteista aina jossain maarin muokkaavat tapauskertomuksia. Tama on tietysti

vaistamatonta ja se on aina otettava huomioon tapauskertomuksia tutkittaessa.

Myo6s tapauskertomusten pohjalta voidaan ajatella, ettd oppilaslahtoisyys ja eritysesti
konstruktivistinen pedagogiikka nayttaa luovan hyvat edellytykset oppilaan sisaiselle
motivaatiolle, sisaiselle kuulemiselle, itseilmaisulle ja sitd kautta henkilokohtaisen
musikaalisen potentiaalin |0ytamiselle ja kehittamiselle. Tama edesauttaa seka
elamyksellisen etta tuloksellisen musiikkisuhteen kehittymista. Konstruktivismi antaa
mahdollisuuksia oppilaan omakohtaiselle oivaltamiselle, musiikkiin kasvamiselle seka
itsendisen tyon ja aktiivisuuden merkityksen ymmartamiselle. Rytmimusiikin
erityispiirteille, kuten improvisoinnille ja groovelle tai svengille on ominaista se, etta
sekd niiden kehittyminen ettd toteuttaminen ovat korostuneesti yksilollisia asioita.
Tama on aivan erityinen syy painottaa oppilaslahtoisyytta ja konstruktivismia juuri
rytmimusiikin opetuksessa. Toisin sanoen oletus oppilaslahtdisyyden tarkeydesta
rytmimusiikin kitaransoiton opetuksessa vaikuttaa oikealta seka kirjallisuudesta etta

opetustyosta saatujen aineistojen pohjalta.

Hyvaan opetukseen kuuluu itsestdan selvana myOs opettajan asiantuntijuus.
Soitonopetuksessa talla on pitkat perinteet esimerkiksi mestari-kisalli —asetelmassa, ja
asiantuntijalahtoista soitonopetusta toteutetaan nykyaan esimerkiksi mestarikurssien,

opetusvideoiden ja klinikoiden muodossa.

Tapauskertomukset tukivat myos oletusta, ettda opettajan asiantuntijuus ja hanelta
tuleva oppimateriaali eivat valttaméatta ole ristiriidassa oppilaslahtdisyyden kanssa.
Tama toteutui sellaisessa soitonopetuksessa, jota tassa tyossa havainnollistettiin
kayttamallad tiedonhakua internetistd opetusprosessin metaforana. Oikea hakusana on
oppilaalle elédmyksia tuottava musiikki ja toimiva hakuohjelma on ammattitaitoinen
opettaja. Opettajalla on oma nakemyksensd, josta hanen ei ole missadan tilanteessa
tarkoitus luopua ja oppilaallakin voidaan sanoa olevan oma nakemys tai ainakin
suuntautuminen. Opettaja opettaa edelleenkin niitd asioita, jotka kuuluvat hdnen
luotettavaan ammattitaitoonsa, oppilaan suuntautuminen mé&érittdd ainoastaan, misté

nékbkulmasta opettaja tietojaan ja taitojaan milloinkin ldhestyy.

Voidaan siis todeta, etta oppilaslahtoisyys ei ole sama asia kuin sellainen opetus, jossa
oppilaalta ei vaadita mitaan tai jossa oppilas ei tee kovaa ty6ta. Pain vastoin voidaan
osoittaa, ettd oikein ymmarretty oppilaslahtoisyys aktivoi oppilasta huomattavasti,
koska se edellyttaa oppilaalta halua oppia seka itsenaistd kiinnostusta musiikkia
kohtaan. Olen pyrkinyt osoittamaan, ettd oppilaslahtdisyydelld on hedelmallisia

mahdollisuuksia, kun se yhdistetaan opettajan asiantuntijuuteen.

Opetussuunnitelman laatimisessa  oppilaslahtdisyyden  ja  asiantuntijuuden

yhteennivoutumiselle pyrittin  luomaan mahdollisuuksia asettamalla opintojen
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etenemisjarjestys ja soitettava ohjelmisto vapaavalintaiseksi, samalla kun opiskelijoilta

edellytettavat ilmiét pidettiin pitkalti yhteisind. Tyoryhma uskoo opetussuunnitelman
olevan osa myonteistd kehitystd sahkokitaransoiton opetuksessa, mutta aika ja
kokemus nayttdd miten asia toteutuu. Arvioin, ettd muillekin soittimille voitaisiin
rakentaa ilmidihin perustuvia opetussuunnitelmia, jotka sallivat oppilaslahtoisyyden
sovellusmahdollisuuksiensa muodossa, ja samalla takaavat tehokkuuden ja

yhteisverrannollisuuden yhteisten ilmididen todentamisen avulla.

Edella kuvatulla toiminnalla pyritadn minimoimaan vaara, etta tapettaisiin
yksinkertainen soiton ilo ja musiikista pitaminen, vaikka opiskelu pidetadankin samalla
vaativana ja tehokkaana. Silloin  asiantuntijuus ja oppilaslahtdisyys yhdistyvat
luovassa, vastavuoroisessa prosessissa, jossa musiikinopetus toteutuu arvokkaana,

ammattitaitoisena toimintana, ja musiikki pysyy edelleen yksildllisena asiana.
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