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Kandidaatintutkielmani on narratiivinen kirjallisuuskatsaus improvisaatioon koulumaailmassa.
Luovan musiikillisen toiminnan muotoja ovat esimerkiksi sdveltiminen ja improvisaatio.
Keskityn tutkielmassani improvisaatioon. Kdytossd olevat ldhteet ovat luontevasti rajanneet

tyon koskemaan alakoululaisia.

Tutkielman ldhtokohtana on musiikillisen improvisaation mahdollisuudet ja haasteet
musiikintunneilla. Etsin vastausta kysymykseen miksi pitdisi improvisoida sekd mité
lahtokohtia musiikinopettajan tulee huomioida improvisaation onnistumiseksi. Teoreettisena
viitekehyksend on luovuuden kisite. Kdyn ldpi luovuuden elementtejd, flow’n kisitettd,

lyhyesti informaalia oppimista ja formaalia opetusta, sekd musiikin oppimisen prosessia.

Musiikillisen improvisaation késite avautuu vastakkainasettelun kautta. Improvisoitu musiikki
tarvitsee parikseen sédvelletyn musiikin késitteen. Késittelen lyhyesti improvisaation osuutta

lansimaisessa taidemusiikissa seké jazz-musiikissa.

Lopuksi vield katsaus artikkeleihin, joissa improvisaatio ndyttaytyy koulukontekstissa. Mitd
hyviai ja toisaalta mitd haasteita kouluissa on kohdattu? Pohdinta on yhteenveto oivalluksista,
joita Kkirjallisuuteen tutustuminen on saanut aikaan. Harjoittelu, turvallinen ympaéristd ja
luovuuden edellytysten huomioiminen opetustydssd ovat musiikillisen improvisaation

menestyksekkdin harjoittamisen kulmakivia.
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1 Johdanto

Aloitin musiikin opiskeluni 7-vuotiaana klassisen musiikin parissa. Soitin viulua
yldasteikdiseksi asti, jolloin vaihdoin viulun sidhkdkitaraan. Musiikillinen improvisaatio oli
minulle outoa. Se ei ollut kuulunut klassisen musiikin opetukseen minun kouluissani, ei edes
musiikkiluokallani. Oli erikoista huomata, ettd kaikkea musiikkia ei olekaan kirjoitettu

nuoteiksi etukéteen.

Muusikon urani jatkui kohti ammattiopintoja, enkd voinut endd vilttyd soolon soittamiselta. En
koskaan tuntenut itseéni oikein hyviksi soolojen soittajaksi, enemménkin pelkésin niitd ja
lopulta pelkoni johti siithen, ettd oma musiikillinen identiteettini alkoi murentua ja totesin
olevani vain huono muusikko. Vuosien saatossa olen huomannut, ettd en ole yksin
tuntemuksieni kanssa. On olemassa myds muita muusikoita, entisid muusikoita ja

soittoharrastajia, jotka kokevat soolojen soiton yhtd hankalaksi, jopa pelottavaksi, kuin mina.

Improvisaation harjoittaminen auttaa oppimaan tunnetaitoja, kuuntelemista, luovaa keksimisti,
innovatiivisuutta ja yhteistyotaitoja, toetavat Lehtonen & Juvonen artikkelissaan Edistdcdko
musiikkikasvatus hyvinvointia? (Lehtonen & Juvonen, 2009, s. 96). Samassa artikkelissa
mainitaan, ettd hyvinvointi musiikin kautta toteutuu vain, jos musiikkikasvatus on laadukasta.

Jos se on huonoa, voi kdyda pdinvastoin.

Ahonen (1996) tutki peruskouluikdisten lasten musiikin oppimisen prosessia. Tutkimuksensa
esipuheessa hdn mainitsee improvisaation musisoinnin muotona, joka on hyvin erilainen kuin
perinteinen nuotteihin nojautuva musiikin opiskelu. Improvisaatio on toinen nikemys musiikil-

liseen materiaaliin. (Ahonen, 1996.)

Joissakin musiikinkuuntelua koskevissa kirjoituksissa (esim. Huovinen, 2015, s. 17-18) on
mainittu, ettd improvisoidun musiikin kuuntelu voi olla mieluisampaa, kuin etukéteen
harjoitellun musiikin. Musiikillinen improvisaatio on siis hyddyllistd myds niille, jotka eivit
itse musisoi, vaan keskittyvit nauttimaan musiikista kuuntelemalla. Hyvinvointi toteutuu siis

monimuotoisesti.

J.P. Guilfordin mukaan luova toiminta johtaa muutokseen yksilon kdytoksessd, minkd
perusteella on helppo todeta, ettd laaja-alainen oppiminen vaatii myods luovan toiminnan
huomioimista koulussa (viitattu teoksessa Uusikyld & Piirto, 1999, s. 20).

Opetussuunnitelmassa on jo ekaluokkalaisten musiikinopetuksen tavoitteisiin ja sisdltdihin



kirjattu, ettd musiikin tunneilla tulisi antaa tilaa oppilaiden omille ideoille ja improvisaatiolle.
Sisdltoihin on kirjattu, ettd oppilasta tulee kannustaa luovaan toimintaan oman ikdkauden ja
koulun toimintakulttuurin puitteissa. (Perusopetuksen opetussuunnitelman perusteet 2014,

2016.)

Itse olen kokenut, ettd improvisaatio vaatii musisoijalta uskallusta ja kykyéd heittdytya
tilanteeseen. Improvisaatio tulee valmiiksi siind hetkesséd, jolloin se syntyy, eikd toistu
samanlaisena enédé koskaan. Se on sekéd vapauttava ettd ahdistava ajatus. Improvisointi on oman

itsensd soittamista, siind missd soittimenkin soittamista.

Ehké juuri improvisaation hetkellisyys ja virheiden korjaamisen mahdottomuus tekee siité
pelottavaa vanhan “klasarin” ndkdkulmasta. Mitd olisi voinut tehdé toisin? Tilanne olisi ehkd
erilainen, jos “omasta pddstd” soittaminen olisi aloitettu aikaisemmin? Jo peruskoulun
musiikintunneilla. Tutkielmassani kohtaan siis oman morkoni ja pohdin, miten voisin estdé sen
liukumista tulevien oppilaideni musiikilliseen maailmaan. On hyvi pitdd mielessd, etti toisille
improvisaatio voi olla mahtava luovuuden ja itseilmaisun viline ja toisille pelon ja ahdistuksen

ilmentyma.

Improvisaatio on luovaa toimintaa, joten on syytd avata luovuuden kéisitettd. Luovuuden ja
musiikillisen improvisaation kisitteissd on paljon yhtymékohtia, mutta ne eivit kuitenkaan ole
aivan sama asia. Selvittelen niiden suhdetta ensimmaéisessa késittelyosassa. My0s toinen kisite,
johon tormdd ldhes viistimattd improvisaatiota tutkiessa on flow. Miten ihminen pdisee
mukaan virtaan? Luovuuden elementit ja flow yrittdvit selventdd, mistd on kysymys, kun

thminen on luova.

Koska improvisaatiota ei opetettu minulle koulussa, on luonnollista pohtia mikéd on formaalin
ja informaalin oppimisen ja opettamisen suhde luovaan toimintaan. Késittelen myds lyhyesti

musiikin oppimisen prosessia Ahosen ja Paanasen tutkimusten perusteella.



2 Luovuus ja musiikin oppiminen

Luova ajattelu on mahdollista jokaiselle. Luovilla ihmisilld on aivan samoja piirteité, kuin muil-
lakin ihmisilld. Ehka niistd vain useammat tukevat luovaa ajattelua ja toimintaa. Luovuus on
my®ds erotettava dlykkyydestd. Alykkyydelli tarkoitetaan yleensé loogista ja rationaalista ajat-

telua, eikd esimerkiksi mielikuvitusta. (Uusikyld & Piirto, 1999, s. 20-21.)

Maslow’n mukaan jokainen voi olla luova. Jokaisella ihmiselld on oikeus itsensi toteuttamiseen
luovasti. Luovuus on parhaimmillaan arkista ja spontaania. Kuin lapsen leikkid. Kyse on on-
gelmien paikantamisesta ja uusien ratkaisujen 10ytdmisestd, ihmisen vapautumisesta jostakin
ennalta médritysta jarjestyksestd. Lapset eivit vilitd ennalta maératyistd asioista vaan katsovat
maailmaa hyvin ennakkoluulottomasti. Niinpd Maslow on pédtellyt, ettd luovuus on osa ihmi-
sen luontoa. Luovuudessa on samoja piirteitd, kuin ihmisyydessa itsessddn. (viitattu teoksessa

Uusikyld & Piirto, 1999, s. 31-33.)

Edelleen, luova, kypsi ja itsedén toteuttava aikuinen on siis samalla ikddn kuin leikkiva lapsi.
Hén voi kadottaa minuutensa ja sietdé epdjarjestystd, koska hén tuntee edelleen olonsa turval-
liseksi. Keskiossd on itsensd hyviksyminen, jolloin pelot ja esteet poistuvat vapaan luovuuden
tieltd. [hminen vapautuu ja uskaltaa alkaa toteuttaa itseéén, mikéd on mielenterveyden kannalta

my0s olennaista. (Maslow, viitattu teoksessa Uusikyld & Piirto, 1999, s. 31-33.)

On kuitenkin eri asia olla poikkeuksellisen luova, suorastaan nero jollain erityisalalla, esimer-
kiksi taiteilija tai keksijd. On siis huomioitava, ettd vain osa kehittyy ammatiltaan luovaksi.
Poikkeuksellinen luovuus on joidenkin yksildiden erityispiirre. (Maslow, viitattu teoksessa Uu-

sikyld & Piirto, 1999, s. 31-33.)

Torrance (1970) kuvaa luovaa oppimisprosessia. Tapahtumassa on mukana oppilas ja opettaja.
Luova oppimisprosessi merkitsee ongelman havaitsemista, sithen liittyvén aikaisemman tiedon
kerdémisté ja sitten jonkin uuden ratkaisun 16ytdmistd. Kun oppilas havaitsee ongelman, syntyy
jénnite, epdmiellyttiva epétietoisuus, josta oppilaan on péaéstidva eroon. Oppilas alkaa ratkaista
ongelmaa etsimilli tietoa ja kokeilemalla eri ratkaisuja. Jannite laukeaa, kun hén esittelee rat-
kaisunsa toisille. Prosessi on hyvin luonnollinen ja inhimillinen. Oppilasta motivoi hénen luon-

nollinen tarpeensa ratkaista ongelma. (Torrance & Myers, 1970, s. 22-23.)



2.1 Luovuuden elementit

Musiikillinen improvisaatio vaatii luovaa ajattelua ja toimintaa. Aloitetaan siis luovuuden ki-
sitteestd. Uusikyld & Piirto (1999) ovat nimenneet luovuutta kisittelevin teoksensa kuvaavasti:
”Luovuus: Taito loytdd, rohkeus toteuttaa” (Uusikyld & Piirto, 1999.) Otsikko itsessddn kuvaa
hyvin luovuuden kisitettd. Jokaisella on oma kisitys luovuudesta, ainakin itse olen torménnyt
usein ithmisiin, jotka véittavét, ettd eivét todellakaan ole mitenkéén luovia. Silti on tdysin mah-
dollista, ettd heiddnkin arkeensa kuuluu useita luovan ajattelun ja toiminnan hetkié, he eivit

vain ole tulleet ajatelleeksi sitd luovuutena.

Uusikyld (1999) on kerdnnyt teokseensa neljd luovuuden peruselementtid, jotka ovat yksilo,
prosessi, produkti ja ympéristd. Yksilolld tarkoitetaan luovaa persoonallisuutta. Uusikyld
(1999) viittaa Csikszentmihalyin kuvailemaan luovaan persoonallisuuteen, joka on siis sellai-
nen, joka ei hiped mitddn persoonallisuutensa piirteitd ja se on hyvin monimuotoinen. Hianen
mukaansa ihmiselld on kymmenen vastakkaista puolta, joita voi kuvailla adjektiivipareilla, esi-
merkiksi dlykés-lapsellinen tai leikkivd-kurinalainen. Luova persoonallisuus ei hdpeéd esimer-
kiksi aluksi tyhmiltd vaikuttavien kysymysten esittdmisti, 10ytidékseen uusia luovia ratkaisuja
johonkin dlykkyyttd vaativaan ongelmaan. Monet aikuiset pelkddvit olla lapsellisia ja ndin ol-
len esittdd niitd kysymyksid. (Csikszentmihalyi, viitattu teoksessa Uusikyld & Piirto, 1999, s.
56-57.)

Luova persoonallisuus on sellainen, joka kykenee hyddyntdmaén piirteitddn laaja-alaisesti, ole-
maan yhté aikaa leikkivi, keksien uusia juttuja, mutta kuitenkin kurinalainen, saaden aikaan
valmiin produktin. Luova persoonallisuus ei pelkdd kayttdd piirteidensd adripditd. (Csiks-

zentmihalyi, viitattu teoksessa Uusikyld & Piirto, 1999, s- 56-57.)

Uusikyld (1999) mainitsee vield, ettd luovan persoonallisuuden piirteet, joihin useat tutkijat
ovat paityneet ovat esimerkiksi riippumattomuus, energisyys, riskien otto kyky, intuitiivisuus
ja epdvarmuuden sietdmisen kyky. Ei kuitenkaan ole olemassa vain yhdenlaista luovaa persoo-
nallisuutta tai yksittdistd luovan persoonallisuuden edellyttimii piirrettd. Kaikki ovat keske-

ndén lopulta erilaisia. (Uusikyld & Piirto, 1999, s. 59-60.)

Luovuuden toinen elementti on luova prosessi, jossa keskeinen asia on ongelman 10ytdminen
(Uusikyld & Piirto, 1999, s. 63). Sadler-Smith (2015) kertoo artikkelissaan Wallasin teorian

luovasta prosessista. Ensimmaiinen vaihe on valmisteluvaihe, jossa ratkaistava ongelma 16ytyy.



Téssé vaiheessa ajattelu ja logiikka ovat vield mukana, eiki kyseessé suinkaan ole villi tai hal-
litsematon tajunnan virta. Wallas on ehdottanut timén vaiheen pohjatydksi opiskelua tuomaan
hyvéd taustatietoa, joka voi olla olennaista ongelman ratkaisun kannalta. Toisessa vaiheessa
alkaa hautominen, inkubaatio. Toinen vaihe on alitajunnan tydskentelyn vaihe. Mielelle ja ali-
tajunnalle pitdisi antaa rauhaa ja tilaa. Toisin sanoen tietoinen ongelman ajattelu héiritsee inku-
baatiota. Ensimmaéinen ja toinen vaihe johtavat vadjaaméttd kolmanteen vaiheeseen, joka on

oivallus. (Wallas, viitattu artikkelissa Sadler-Smith, 2015.)

Huovinen (2010a) huomauttaa kuitenkin, ettd musiikillisessa improvisaatiossa ei ole aikaa hau-
tomisvaiheelle. Jos luova prosessi ndhddan ongelman ratkaisuna, on improvisaatiossa ongelman
16ytdminen ja ratkaiseminen tapahduttava lihes samaan aikaan. Huovinen tuo esiin Pressingin
ehdotuksen, jossa luovan prosessin hautomisvaihe onkin musiikillisen improvisaation oppimi-

sen vaihe. (Huovinen, 2010a, s. 422.)

Csikszentmihalyi (2014, s. 240-241) on tutkinut luovaa prosessia ja kehittdnyt flow’n késitteen
kuvaamaan ihmisen ja hinen ympéristonsi vuorovaikutuksessa syntyvéa tilaa, jossa yksilo ko-
kee tdydellistd tilanteen hallintaa, keskittymisté ja nautintoa, virtausta. Tilan saavutettuaan yk-
silo kokee tietoisuuden ja tekemisen yhdistyvdn saumattomasti ja itsetietoisuuden viistyvén.
Ajantaju hidmirtyy ja useimmat kokevat, ettd aika kuluu nopeammin. Tekeminen itsesséén on
arvokasta ja tuo nautintoa, produktilla ei ole suurta merkitystd. (Csikszentmihalyi, 2014, s. 240-

241)

Flow’n syntymisen edellytyksend on yksilon kohtaama haaste, joka vastaa hinen kykyjéén vas-
tata sithen. Jos haaste ylittdd yksilon kyvyt, hdn ahdistuu tai jos haaste on liian helppo, hidn
tylsistyy. Haasteen ja taitojen vélinen balanssi on hyvin hauras. Mutta jos tasapaino 16ytyy,
johtaa se huippukokemukseen. Toinen vaatimus flow’n syntymiselle on véliton palaute teke-
misestd, joka ohjaa seuraavaa toimintaa. Flow -tilassa oleva henkild muokkaa toimintaansa saa-
dun palautteen perusteella. Monet taiteilijat, urheilijat ja tiedemiehet ovat kuvanneet saman
tyyppistd tilaa omassa tekemisessdén. Flow -kokemus on samanlainen kaikissa ikdluokissa, so-
sio-kulttuurisissa luokissa ja sukupuolissa sekd kautta linjan erilaisissa aktiviteeteissa. (Csiks-

zentmihalyi, 2014, s. 240-241.)

Kolmas luovuuden elementti on produkti, luovan toiminnan tai ajattelun lopputulema, tuote tai
tuotos. Se joutuu oman aikansa ja erikoisalansa asiantuntijoiden arvioitavaksi. Kysymys kuu-
luu: onko tdmé tuotos laadukas? Vastaus on riippuvainen ajan trendeistd ja estetiikasta ja siité,

ketka sitd arvoivat. Ndin ei kuitenkaan tarvitse olla siind tapauksessa, kun luovuus mielletidén
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itsensd toteuttamiseksi. Luovuuden produkteissa laatu ja maéré korreloivat siten, ettd yleensi
tuotteliaimmat tuottavat laadukkaimmat produktit. Tam4 tarkoittaa tietysti sitd, ettd yhden te-
oksen onnistumiseksi on tehtévi sata epdonnistunutta yritystd. (Uusikyld & Piirto, 1999, s. 68-

69.)

Musiikillista improvisaatiota on tutkittu samaan tapaan kuin séveltdmisté, tutkimalla produktia,
eli dénitteitd ja transkriptioita improvisoiduista musisoinneista. Musiikillinen improvisaatio on
kuitenkin hyvin prosessiluonteinen tapahtuma. Se erottuu muusta musiikillisesta toiminnasta
nimenomaan prosessinsa puolesta. Niinpa produktien tutkiminen kertoo vain védhén itse proses-
sista. Improvisoivia muusikoita tulisi siis lisdksi haastatella. Mutta koska improvisaatio vaatii
tietynlaista itsensd unohtamista, on mahdotonta tarkkailla omaa tekemistdén silloin kun impro-
visoi ja samalla olla epétietoinen itsestdéin. Haastattelemallakin saadaan siis vain henkilén oma
epitarkka arvio omasta kisityksestddn, koskien musiikillista improvisaatiota. (Huovinen,

2010a, s.410.)

Neljis elementti on ymparisto. Koti on ympéristoni ehkd vaikutusvaltaisin luovuuden kannalta.
Usein huomaa, ettd muusikoiden lapsista tulee muusikoita ja opettajien lapsista opettajia. Ko-
tona on siis valmiiksi vanhempien toimesta luotu kasvualustaa lapsen omalle luovuudelle, jos-
kin on saatettu patistaa samalla omalle erityisalalle. My06s koulu voi toimia hyvand ympaéris-
tond. Opettajalla voi olla suuri merkitys luovan itsensd ilmaisun rohkaisijana. Oli paikka mika
hyvénsd, luovuuden elementiksi ympéristoltd vaaditaan vapaata ja kannustavaa ilmapiirid, il-

man arvostelun pelkoa. (Uusikyld & Piirto, 1999, s. 70-73.)

Luovuus ajatellaan yhd enemméin my0s yhteisolliseksi. Harva luo mitién tyhjiossédén ja musii-
killisessa improvisaatiossa on erittdin tyypillistd tehdé sitd yhdessi toisten musisoijien kanssa.
Yhdessa soittaminen tuo oman ongelmallisuutensa luovuuden ongelmanratkaisullisen nakokul-
man valossa. Muusikolla on ratkaistavanaan ongelma, musiikillinen tausta, jonka toiset muusi-
kot ovat luoneet ja ratkaisu pitéisi 16ytd4 ennen kuin ongelma on edes kunnolla syntynyt. (Huo-

vinen, 2010a, s. 423.)

2.2 Luovan toiminnan edellytyksii

Musiikinopettaja kysyy: Miten houkutella luovuus esiin? Voiko kouluympdristd tai opettaja

tarjota luovuudelle kasvualustan? Mitd kannattaisi ottaa huomioon luovuuden nékdkulmasta?



Luova toiminta tarvitsee alkaakseen hieman lammittelyd. Mieltd kannattaa venyttdd ennen var-
sinaista luovaa ajattelua tai toimintaa. Shokeeraavia tapoja saada ihminen ajattelemaan luovasti
on kokeiltu, mutta ne johtavat usein ajattelun jadtymiseen ennemmin kuin luovuuteen. Progres-
siivinen ajattelun venyttdminen pois tavanomaisesta on hedelmaéllisempi tapa. (Torrance &

Myers, 1970, s. 103.)

Lapset ovat tietoisia toisistaan ja he pelkddvit luokassa ajatella tai tehdd asioita toisista poik-
keavalla tavalla, mikd on yksi luovan toiminnan edellytys. Siispd opettajan on hyvéi tiedostaa
tamé lasten keskuudessa vallitseva jinnite ja pyrkid omalla toiminnallaan luomaan luokkaan
tila, jossa kaikki ajatukset ja luovat ratkaisut ovat sallittuja, ei pelkdstddn opettajan mielestd

vaan my0s oppilaiden itsensé. (Torrance & Myers, 1970, 104-105.)

Arvostelun ja arvioinnin minimoiminen auttaa myds oppilaita ajattelemaan luovasti. Pelko ar-
vostelusta tappaa tehokkaasti luovuutta, varsinkin alaluokilla. Vanhemmat oppilaat ovat jo tot-
tuneet arviointiin, eivitkd pelkdi sen ldsndoloa yhtd paljon. (Torrance & Myers, 1970, s. 105-

106.)

Kuten Maslow, my6s Torrance (1970) mainitsee luovuuden edellytykseksi kyvyn heittaytya
ikddn kuin lapseksi. Kokeissaan hdn huomasi, ettd jotkut arat oppilaat eivét uskaltaneet koeti-
lanteessa tuottaa luovaa produktia, mutta kun hin kannusti heitd sanomalla, ettd kokeile huvik-
seen, tatd ei lasketa, oppilaat tuottivat pyydetyn luovan tehtdvian. Luovuuteen liittyy olennai-
sesti hauskanpito ja vélittdémyys. Harmillisesti jotkut vanhanaikaiset tapamme eivét anna niille

tilaa kouluympéristdssé.(Torrance & Myers, 1970, s. 106.)

Mitka tahansa olosuhteet, jotka ovat ajattelun esteend tai hidasteena ovat myos luovuuden es-
teend. Jos oppilaat ovat nélkiisid tai vdsyneitd, heiltd ei voi odottaa samaa kuin kylldisind ja
pirteind. Jos opettaja ei ole lammitellyt, eli tarjonnut riittdvid ldhtdkohtia luovuudelle, ei oppi-

lailta voi odottaa kovin paljon luovuutta. (Torrance & Myers, 1970, s. 106-108.)

Sariola (1992) mainitsee luovuuden lahtokohdaksi positiivisen ilmapiirin. Vapaus tunteiden ja
ajatusten ilmaisuun auttaa positiivisen ilmapiirin synnyttdmisessd. Luovan toiminnan kokeilus-
saan musikaalisuus ja luovuus yhdistyivit, nimenomaan tydskentelyprosessissa, jossa oppilas
rakentaa ddnimateriaalista soivan lopputuloksen. Luovuus on nédin ollen kytkoksissa toiminta-

tapaan, eikd niinkd4n valmiiseen tuotokseen. (Sariola, 1992 s. 79.)
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2.3 Luova musiikillinen toiminta

Improvisaatio ja séveltiminen ovat molemmat musiikillista luovaa toimintaa. Séveltdmiseen
liittyy kuitenkin olennaisesti tarkoitus muokata teosta (Brophy, 2001). Vaikka sivellyksen poh-
jalla olisikin improvisoitu ldhtokohta, sithen palaaminen tekee toiminnasta sdveltimistd. Im-

provisaatio ikdin kuin lakkaa olemasta siind vaiheessa.

Sariola (1992) kuvailee raportissaan musikaalisuuden ja luovuuden piirteitd. Musikaalisuus on
kykyé strukturoida d4nimateriaalia, toteaa Sariola lainaten Karmaa ja Mursellia. Musikaali-
suutta voidaan tukea tarjoamalla monipuolisia musiikillisia eldmyksié. Jotta sisdinen kuulemi-
nen kehittyy, opetuksen tulee edetd kuulohavainnosta kohti nuottikuvaa. Sisdisen kuulemisen
vahvistuminen johtaa laajempaan ddniarkistoon, joka taas vaikuttaa improvisaatiokykyyn, eli

luovaan tuottamiseen. (Sariola, 1992 s. 78.)

Sariolan (1992) kuvailemassa kokeilussa musiikinopetuksessa huomioitiin oppilasldhtoiset
tyoskentelytavat ja perusteellinen perusasioiden opettelu. Huomiota kiinnitettiin erityisesti si-
sdisen kuulemisen kehittymiseen, joka on perusta luovalle musiikilliselle toiminnalle, siis myds
improvisaatiolle. Tété tavoitetta tukemaan Sariola on tarjonnut oppilaille musiikillisia elamyk-
sid, tilanteita, joissa oppilas pdédsee tekemédn musiikkia. Mitd nopeammin tilanteeseen saadaan

musiikkia mukaan, sen parempi. (Sariola, 1992 s. 20-21.)

2.4 Formaali musiikinopetus ja informaali musiikin oppiminen

Formaali musiikkikasvatus tapahtuu koulussa tai musiikkioppilaitoksessa, muskarissa tai esi-
merkiksi kuorossa. Formaalia musiikinopetusta voi siis saada joko harrastusten tai peruskoulun
ja lukion musiikintunneilla. Kiteytetysti voisi sanoa, ettd formaali opetus on suunniteltua ja
strukturoitua, kun taas informaali oppiminen ottaa muotonsa oppijan kisissd, omaehtoisesti ja

ilman opettajana ohjausta.

Vanhemmat, 1ahiympéristd, kaverit ja yhd enemmain esimerkiksi media, kasvattavat musiikilli-
sesti jo ennen varsinaista oppivelvollisuutta. Ympdiriston ja perheen vaikutus on valtava lapsen

kiinnostuksen herddmisen ja innostuksen sdilymisen kannalta. (Kosonen, 2009, s. 159.)
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Musiikinoppiaineessa formaali ja informaali opetus ja oppiminen kohtaavat mielenkiintoisella
tavalla. Oppilaat voivat harrastaa musiikkia informaalissa kontekstissa. Vaikka opettelemalla
soittamaan kitaraa kotona omin avuin, tai kuuntelemalla isomman sisaruksen harjoittelua ja
imitoimalla sitd. Kavereiden kanssa on ehkd perustettu bandi ja soitellaan keskendin, vilitta-

mittd aikuisista tai heidén ohjeistaan.

Musiikkiopistossa opiskelevilla musiikinharrastajilla on havaittu kaksijakoisuutta soittotaidon
ja musiikista nauttimisen vililld. Musiikkiopistoissa ja soittotunneilla keskitytddn tekniikkaan
ja taitojen oppimiseen, mutta vapaa-ajalla soittotaitoja sovelletaan vapaampaan ja mieleisem-

pain musisointiin. (Kosonen, 2009, s. 167.)

Opettajan asiantuntijuus muusikkona, siis musiikin harrastajana, tai puoliammattilaisena, voi
tuoda hénelle tarvitsemansa auktoriteetin oppilaiden edessd. Musiikinopettajan rooli voi olla
malli musiikillisesta aikuisesta. Nykyisin on tdysin mahdollista, ettd opettajan ja oppilaan mu-
siitkkimaut ovat samanlaisia, jolloin yhteinen sdvel 10ytyy helposti luokan vuorovaikutustilan-
teissa. Opettaja vilittdd asiantuntevalla ldsnédolollaan arvoja ja kulttuuria eteenpiin. (Kosonen,
2009, s. 162-163.) Opettajan ammatillisuus on siis sekin informaalin ja formaalin oppimisen

tulos.

2.5 Musiikillisen tiedonkisittelyn kehittyminen

Millainen on alakouluikdisen lapsen kyky improvisoida? Miten hyvin alakoululainen hahmot-

taa musiikin eri elementteja?

Ahosen (1996) mukaan musiikin rakenteellinen tietimys siséltdd yleisid musiikin sddnnénmu-
kaisuuksia, enkulturaatiota ja ymmaérrysti asioiden yhteensopivuudesta. Rakenteellinen tieté-
mys on pitkén aikavilin tulos, jonka perusteella henkilo rakentaa uutta. Ahonen vertaa téta tie-
tamyksen muotoa didinkieleen, jokainen osaa muodostaa virheettomii lauseita didinkielelldén,
ymmaértamattd kielioppia, tai sddntdjd, joiden mukaan lauseet muodostuvat. (Ahonen 1996, s.
230.) Paanasen (2003) mukaan enkulturaatio on musiikillisen didinkielen oppimista, ei pelkds-
tadn tonaalisuuden hahmottamista vaan kykyd hyodyntdd sitd improvisoinnissa (Paananen,

2003, s. 216).

Ahonen (1996) tutki musiikin oppimisen prosessia tiedon kisittelyn ndkokulmasta. Hén seurasi

kolmen vuoden ajan ala-asteen oppilaiden musiikillisessa tietdmyksessi esiintyvid muutoksia,
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kayttden melodiantdydennystehtdavid. Musiikki muodostuu aivoissa prosessina, jossa soivat da-
nitapahtumat jésentyvit, kerdten yhteen havainnot menneisti ja tulevista tapahtumista. Tiedon-
kisittelyjarjestelmén kaikki tasot osallistuvat musiikin havainnointiin. Ahonen (1996) my®s ha-
vaitsi, ettd arkikielen “sévelkorva” on paljon yleisempi kuin voisi ajatella. Perinteisesti on aja-
teltu, ettd se on vain harvojen ominaisuus. Melodiantdydennystestien perusteella néin ei ole.

(Ahonen, 1996, s. 13-15, 178.)

Ahosen (1996) kiinnostuksen kohteena oli myds musikaalisuuden, aluepreferenssin ja harjoit-
telun vaikutus musiikin rakenteelliseen tietimykseen. Musikaalisuutta testattiin Kai Karman
musikaalisuustestilld. Aluepreferenssin ja harjoittelun mittaamiseen kaytettiin lasten ja heiddn
vanhempiensa haastatteluja. Selvisi, ettd tytot kuluttivat enemmén aikaa musiikin parissa kuin
pojat, joita tuntui kiinnostavan tissd ikdvaiheessa enemmaén urheilu. Musikaalisuuden osuus
melodiantdydennystehtdvissd suoriutumisessa oli pienempi kuin mitd voisi odottaa. Ahonen
paittelee, ettd musiikillisen tiedon kisittely on samassa vaiheessa yleisen kognitiivisen kehi-
tyksen kanssa, joka on sidoksissa ikdén ja ilmeisesti myos sukupuoleen. Aluepreferenssit ja
harjoittelu siis vaikuttavat jo ekaluokalla ja aina vain enemmén mité vanhemmiksi oppilaat kas-
vavat. Sukupuolen ja ikdryhmén vaikutus kuitenkin tasoittuu 10-12-vuotiaiden ik&ryhméssa.
Niinpd Ahonen (1996) toteaa, ettd ympadristotekijoihin perustuva musiikillista tietdmysté selit-
tavd malli on parempi, kuin musikaalisuuteen, synnynniiseen ominaisuuteen perustuva malli.

(Ahonen, 1996, s. 200-210.)

Musiikin rakenteellinen tietimys kehittyy tasaisesti koko alakouluajan, myds sdvelkorva. Muu-
tokset tapahtuvat vuosien kuluessa, ei niinkdén viikkojen tai kuukausien. Vahvin osa-alue oli
rytminen varmuus ja heikoin oli tonaalinen varmuus. Musiikillinen ilmaisuvoima oli myds
heikkoa kaikissa ikdryhmissd. Ahonen ehdottaakin, ettd aika ja kokemus improvisaatiosta toi-

sivat varmasti lisivarmuutta. (Ahonen, 1996, s. 232-233.)

Paananen (2003) on tutkinut myos tonaalisen musiikin perusrakenteiden kehittymista lapsilla.
Paananen havaitsi, ettd 6-7-vuotiaat improvisoivat mielelldén asteikon ensimmaisilld sévelilld,
sitd vanhemmat kayttivit tiettyjd sdestyksen sdvelid ja 10-11-vuotiaat suosivat toonika kolmi-
soinnun sdvelid. Viimeistddn 10-11-vuotiaana improvisaation lopetus vakiintuu toonikalle

(Paananen, 2010, s. 212, myds 2003).

Paananen (2003) on kehittdnyt musiikillisen kehityksen mallin, jossa on kolme porrasta: sen-

somotorinen (4-18kk), relationaalinen (1,5-5v.) sekéd dimensionaalinen (5-11v). Mallin idea on,
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ettd kun aikaisemmin omaksuttu tieto automatisoituu, vapautuu resursseja uuden, monimutkai-
semman tiedon késittelyyn. Sensomotorisessa vaiheessa luodaan perusta kaikelle musiikilli-
selle kehitykselle. Vaiheen lopussa vauva tuottaa jo ensimmaéisen tunnistettavan laulukuvion.
Relationaalisessa vaiheessa musiikillisia ulottuvuuksia tulee lisdd ja lapsi kykenee tarkkaamaan
suhteellisia muutoksia musiikissa, esimerkiksi ddnen lyhyttd tai pitkda kestoa tai melodian kaar-
roksen suuntaa. Juuri ennen dimensionaalista vaihetta lapsi pystyy jo tarkkaamaan pulssia ja

rytmin relatiivista kestosuhdetta. (Paananen, 2003, s.60-63.)

Dimensionaalinen vaihe ajoittuu alakouluikéédn. Edellisessé vaiheessa rakentuneet palaset alka-
vat saada my®0s hierarkkisia rakenteita. Mukaan tulee metrinen ja tonaalinen hierarkia, melodian
kaarroksen sisdisten suhteiden jarjestymisen lisdksi. Viimeisend kehittyy harmonian hahmotus-
kyky. Ensimméisend on operationaalinen lujittuminen (4-5 v.), sitten yksitahoinen (5-7 v.) ja
monitahoinen (7-9 v.) koordinaation vaihe. Viimeisend on monimutkaisen koordinaation vaihe
(9-11 v.). Kehitys tapahtuu niin, ettd ensimmadisessd vaiheessa lapsi pystyy tarkkaamaan vain
yhtd hierarkkista tasoa ja kehityttydin vaihe vaiheelta, viimeisessd hin kykenee jo tarkkaamaan
kahta hierarkkista ja keskendén erilaista tasoa. Sdvellajit eivat endd sekoitu ja harmonian hah-

mottaminen alkaa sekin sujua. (Paananen, 2003, s.63-65.)
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3 Musiikillinen improvisaatio

Sana improvisaatio tulee latinan sanasta improvisus, joka tarkoittaa ennalta nikemdtontd ja
odottamatonta. Kyseessd on hetkessé syntyvi soitto tai laulu, jota itse musisoijakaan ei pysty
tdysin ennustamaan. Improvisaatio kdsitteend tarvitsee vastakohdakseen sdvelletyn musiikin,
koska muuten sité ei oikeastaan ole edes olemassa. Linsimaisessa perinteessd voi musiikin esit-
tamiseen kuulua tulkintaa, eli pientd melodian muuntelua tai koristelua, mutta sitd ei lasketa
improvisaatioksi. Kulttuureissa, joissa ei sdvelletd erikseen musiikkia, ei mydskéén kdytetd im-

provisaation késitettd. (Pietild, Takala & Tiensuu, 1990, s. 74-75)

Ahonen (1993) kuvailee improvisaatiota taidoksi luoda musiikkia ilman etukéiteistd kirjoitta-
mista tai luonnostelua. Laajassa merkityksessd improvisaatiota tapahtuu myos ndyttaimolla,
tanssissa ja runoudessa. Improvisaatio on generatiivinen taito, miké lyhyesti sanottuna tarkoit-
taa lauseiden rakentamista. Musiikillisessa improvisaatiossa musisoija rakentaa musiikillisia
lauseita aikaisemmin oppimistaan palasista samaan tapaan kuin ihminen muodostaa sanoista

lauseita didinkielellddn. (Ahonen, 1993, s. 32.)

Sariola (1992) kuvailee improvisaatiota Harveyn (viitattu teoksessa Sariola, 1992) mallin mu-
kaisesti: jotta musisointi olisi improvisaatiota, eikd vain satunnaisia ddnid peréjélkeen, on siind
oltava sdveltasokontrolli, musiikillinen muisti, joka viittaa muunteluun, seki d4niarkiston laa-
jentaminen, joka sisdltdd siis kaiken musiikillisen materiaalin, jota olemme kerdnneet eldimén

varrella henkiseen talteen. (Sariola, 1992, s. 31.)

3.1 Improvisaatio Liinsimaisessa taidemusiikissa

Historiallisesti improvisaatiota on kuulunut esimerkiksi gregoriaaniseen lauluun. Keskiajalla ja
renessanssin aikana musiikkiin saatettiin improvisoida lisé-d4nid tai bassolinja. Keskiaikaiset
yksiddniset melodiat eivét siis ole valmiita kappaleita, vaan esityksen ldhtdkohtia. Pikkuhiljaa,
vuosisatojen myotd improvisaatiolle tuli yhé tarkemmat ohjeet, kunnes 1800-luvulla ja 1900-
luvun alussa nuotinnettu musiikki alkoi syrjayttdd improvisaation taidemusiikissa. Savelletyistad
teoksista esitettiin endé vain nuotinnettu osuus, vaikka siveltdja olisi tarkoittanut, ettd mukana
saa olla my0s improvisaatiota. Oma osansa on saattanut olla myos dénitealan synnylld. (Pietild,

Takala & Tiensuu, 1990, s. 74-75)
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Scott (2007) kertaa artikkelissaan improvisaation historiaa linsimaisessa musiikkikulttuurissa.
Aikoinaan improvisointitaito on ollut nimenomaan vaatimus, niin esittimisessé kuin savellys-
tyossédkin. Barokin ajan musiikkiin on merkitty vain bassolinja, soittajan on pitdnyt itse impro-
visoida sdestys sen perusteella. Klassisella kaudella konserttojen solistit improvisoivat virtuoo-
simaisia kadensseja esitystilanteessa. Hyvin todennikoisesti esimerkiksi Brahms, Chopin,
Franck ja Stravinsky sdvelsivdt improvisoiden pianolla, vaikka esitysten improvisaatio-osuudet

olivatkin jo jd&méissa historiaan. (Scott, 2007.)

Modernin taidemusiikin piirissd on suuntauksia, jotka hyodyntévit musiikillista improvisaa-
tiota. Esimerkiksi Karlheinz Stockhausen (1928-2007) saattoi antaa muusikolle vain joitakin
sanallisia ohjeita tarkkojen nuottien sijaan. Stockhausenin intuitiivisen kauden teokset ovat li-
sdantyvissd madrin improvisoitua musiikkia, vaikka hin itse sanoutui irti improvisaatiosta, kut-

suen omaa tyyliddn intuitiiviseksi musiikiksi. (Riikonen 2015, s. 125-131.)

Intuitiivinen musiikki on erdénlainen improvisaation diri-ilmié. Sen péétehtidva on olla ole-
massa harjoittajan tajunnassa, eikd siis vélttdmaéttd ole yleisolle tarkoitettua. Tuotettavat ddnet

eivit ole olennaisia. (Pietild, Takala & Tiensuu, 1990, s. 74-75)

Stockhausenin improvisaatio ei kuitenkaan ollut vapaata. Hanen orkestereissaan soittaneet
muusikot ovat kertoneet hinen kontrolloineen kiivaasti esitettdvéd materiaalia, eikd hdn hyvak-
synyt muusikoiden omia tulkintoja tai tyylejd. Nuottien puuttuminen ei siis vélttaméttd ollut
vapauttavaa, kontrolli vain oli eri muodossa. Niinpé voidaan kysyd, onko kyse improvisaatiosta

ollenkaan. (Riikonen 2015, 132-134.)

3.2 Improvisaatio jazzmusiikissa

Jos klassisen musiikin opinnoissani en tormannytkadén improvisaatioon, pop/jazz-konservatori-
ossa siltd ei voinut mitenkdén vélttyd. Jazz on mielestini ehké perinteikkéin ja itselleni mielei-

sin improvisaation valloittama musiikinlaji.

Improvisaatiota jazz-musiikissa on tutkittu valtavan paljon, minkd huomasin, kun aloin etsid

materiaalia tutkielmaani varten. Jazz-improvisaatioon kuuluu paljon asteikkojen opiskelua ja
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tyylien ja oman soittimen tai laulun hallintaa, miké vaatii jo enemmén kuin mitd koulun musii-
kintunnilla ehditién opettelemaan. Oma ajatukseni onkin, ettd koulun musiikintunnilla voimme
antaa alkusysédyksen, herdttdd oppilaan mielenkiinnon jazz-improvisaatiota kohtaan. Ehka voi-

simme madaltaa mahdollista kynnystd heittdytymiselle?

Jazziin kuuluu olennaisesti soolojen soittaminen ja laulaminen. Pohjalla on usein ennalta maa-
ritty sointupohja tai asteikko. Jazzin ddripdéssd on free jazz, jota voidaan kutsua vapaaksi im-
provisaatioksi. Se pyrkii vapauttamaan musisoijan kaikista ennalta maarétyistd musiikillisista
elementeistd, ja antamaan tilaa musisoijan omalle taiteelle. (Pietild, Takala & Tiensuu, 1990, s.

74-75)

Improvisointi jazzissa on saanut alkunsa melodian muuntelusta, ja pikkuhiljaa kehittynyt kohti
monimutkaisempia soolon soittotekniikoita. Toisen maailmansodan jilkeen kehittynyt bepop
oli jo erittdin edistyksellistd, melodista improvisaatiota, jonka virtuoosisuutta vaativa tempo
hioi soittotekniikat huippuunsa. Nykyisin kaikki tyylilajit ovat iloisesti sekoittuneet. (Pietild,
Takala & Tiensuu, 1990, s. 74-75)

Esimerkiksi Jarvinen (1997) tutki véitdskirjassaan jazz improvisaation tonaalisia dynamiikkoja
ja metrisid rakenteita. Hin havaitsi, ettd bepop -tyylin mukaisesti improvisoidut soolot ovat
samaan aikaan strukturoituja ja dynaamisia. Improvisaation prosessi etenee toisiinsa kytkeyty-
vien hierarkkisten periaatteiden perusteella, jotka auttavat muusikkoa pitdméén soolon mielen-
kiintoisena ja yhtendisend. Ihminen pystyy siis késitteleméén kognitiivisesti monimutkaisia hie-
rarkkisia struktuureja improvisoidessaan musiikkia. Jarvinen lisdd, ettd monet kognitiiviset pe-
riaatteet, joita 10ydetddn improvisaatiota tutkittaessa, ovat samoja periaatteita, joita 10ytyy tut-
kittaessa yleisid kognitiivisia prosesseja, jotka eivit liity musiikkiin lainkaan. Musiikillisella
improvisaatiolla saattaa olla enemmén yhtymikohtia arkieldaméssé, kuin myyttisessd improvi-

saatiossa. (Jarvinen, 1997, s. 98-104.)
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4 Improvisaatio koulukontekstissa

Tonaalisten melodioiden keksimiseen ei tarvita teoriataustaa. Tonaalisuus on kulttuurinen ko-
konaisuus, jossa késityksemme musiikista ja sen suhteista on syntynyt. Tonaliteetti viittaa niin
sanottuun sédvellajituntuun, joka on havaittu myds sellaisilla koehenkil6illd, joilla ei ole musii-

kin teoreettista tai analyyttistd taustaosaamista. (Huovinen, 2010b, s. 102-103.)

Spontaanit musisointihetket antavat oppilaille mahdollisuuden tunteiden ilmaisuun ja musiikil-
listen kykyjensé kédyttimiseen monipuolisesti, toisin sanoen musiikillinen improvisaatio yhdis-
tad kuuntelun, esittdmisen ja musiikillisen analyysin taidot. (Whitcomb, 2013). Niinpé on vai-
kea keksid perusteluja, miksi improvisointia ei voisi aloittaa jo ennen kuin teoreettinen tieto on

tullut tutuksi musisoijalle.

4.1 Hyvia havaintoja improvisaatiosta

Scott (2007) on kerdnnyt artikkeliinsa viisi kohtaa, jotka puoltavat musiikillisen improvisaation
tarkeyttd koulun musiikin tunneilla. Ensinnékin, yleisesti ottaen improvisaatio tarjoaa mahdol-
lisuuden luovalle ja ilmaisuvoimaiselle musiikilliselle tekemiselle. Toiseksi improvisaation on
havaittu parantavan suoritus-, kuuntelu- ja nuotinlukutaitoja. Musiikillinen improvisaatio tar-
joaa yhteyden kulttuuriin ja perinteisiin, sekd musiikilliseen, sosiaaliseen kanssakdymiseen. Im-
provisaation avulla oppilas voi ndyttdd oman musiikillisten késitteiden ymmarryksensa ja lisata

sitd entisestdédn. (Scott, 2007.)

Gruenhagen ja Whitcomb (2014) tutkivat improvisoinnin kadyttéd Yhdysvalloissa alakoulun
musiikintunneilla. Heidén tavoitteenaan oli selvittdd, miten laajasti ja milld tavoin opettajat
teettdvat improvisaatioharjoituksia alakoulun musiikintunneilla. Lisdksi heiddn kyselytutki-
muksessaan kysyttiin opettajien omaa kasitystd improvisaatioiden laadusta. Tutkimuksessa ha-
vaittiin muun muassa, ettd opettajat arvostavat improvisaatiota oppilaiden kannalta tirkedna.
Improvisaation kdyttiminen tuki oppilaiden musiikillisia taitoja, tarjoten mahdollisuuden mu-
siikillisen ymmaértdmisen toteuttamiselle. Lisdksi improvisaatio tarjoaa oppilaille luovan pro-

sessin, joka tuottaa itsendisid ajattelijoita ja muusikoita. (Gruenhagen & Whitcomb, 2014.)
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Gruenhagenin ja Whitcombin (2014) artikkelissa kdyddén ldpi aikaisempaa improvisaatiota
koskevaa tutkimusta ja he toteavat, ettd kaikille tutkimuksille yhteistd on huomio, etté eri ikédiset
lapset kykenevét improvisoimaan melodisesti ja rytmisesti, monissa eri olosuhteissa. Lapsilla
on luonnostaan kiinnostus improvisaatioon. Viitaten Burnardin tutkimukseen, Gruenhagen ja
Whitcomb huomauttavat, ettd on tirkedd ottaa huomioon lasten luonnolliset taipumukset im-
provisaatiotilanteissa, esimerkiksi ryhméadynamiikka, josta Burnard teki havaintoja omassa tut-

kimuksessaan. (Gruenhagen & Whitcomb, 2014.)

Kyselyn perusteella suosituimmat musiikillisen improvisaation tavat olivat kysymys-vastaus-
tyyppiset improvisaatiot, joita tehtiin kaikilla luokka-asteilla. Vanhempien oppilaiden kanssa
opettajat olivat ldhteneet tekemidn scat-sooloja ja tutustumaan jazz- ja blues- sooloihin. Erds
opettaja oli opettanut improvisaatiota ensin puhumalla ja sitten siirtimélld puheensa soittimelle.

(Gruenhagen & Whitcomb, 2014.)

Luokkahuone improvisaatiossa on tirkedé luoda ympéristo, jossa oppilaat ovat turvassa. Ohjei-
den pitda olla selkeiti ja niilld on oltava looginen jdrjestys. Vapaa improvisointi on opettajien
kertomusten mukaan ollut oppilaille himmentéva tilanne, joka on tuntunut enemméin otteen
lipsumiselta, kuin varsinaiselta musiikilliselta toiminnalta. Opastaminen ja selkeét ohjeet luovat
oppilaalle turvallisen tilan kokeilla ja omaan tahtiinsa poistua pikkuhiljaa mukavuus alueeltaan.

(Gruenhagen & Whitcomb, 2014.)

Brophy (2001) esittelee John Kratuksen kehittimén seitsenportaisen teorian improvisaation ke-
hittymisestd. Kolme ensimméistd tasoa esitetdén usein lasten improvisaatiota kuvaavina ta-
soina. Ensimmaéinen taso on tutkimista ja kokeilua. Lapsen soitto tai laulu kuulostaa sattuman-
varaiselta. Prosessipainotteisella seuraavalla tasolla lapsi musisoi silkasta ilosta, eikd vield piit-
taa muista. Kolmannella, tuotospainotteisella portaalla lapsi huomaa, ettd hénen tuotostaan
kuunnellaan ja arvioidaan. Talloin improvisointi alkaa kehittyd ja viitetdén, ettd noin yhdek-
sdnvuotiaana improvisoidut esitykset ovat jo rytmisesti ja rakenteellisesti huomattavasti jasen-

nellympié. (Brophy, 2001.)

Soittotaidon kehittyessd, neljannelld tasolla, improvisaatio kehittyy sulavammaksi. Viides taso
saavutetaan, kun improvisaatiossa alkaa olla rakenteellisia muutoksia, muunnelmia ja sisdistad

kehittymistd. Kuudennella tasolla musisoija pystyy improvisoimaan eri tyyleilld, tai yhdelld
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tyylilld mestarimaisesti. Seitsemds taso on henkilokohtainen taso. Vain harvoin paistddn seit-
seménnelle tasolle, jossa musisoija osaa rakentaa improvisaationsa tyylinmukaisesti, mutta

omaperdisesti, luoden jotakin aivan uutta. (Brophy, 2001.)

Scott (2007) on avannut artikkelissaan tuntisuunnitelmansa improvisaation opettamiselle. Scot-
tin ohjeet improvisaation opettamiselle ovat sekoitus Orffin ja Kratuksen ajatuksia. Tédssé Scott
on ottanut kisittelyyn Kratuksen mallin kolme ensimmaisti porrasta. Ensimmaéiselld tasolla on
tutkiminen. Silloin oppilas ohjataan tutkimaan kuulemaansa ja tuottamaansa @antd. Onko se
korkea vai matala, kova vai pehmed, nopea vai hidas? Opettajan mallista oppilaat voivat imi-
toida ddnié ja keskustelun kautta niitd voidaan analysoida. Scottin opetuksessa on kadytossd Orf-
fin perintdd noudattaen laattasoittimet. Oppilaat improvisoivat laatoilla ja oppivat lydméén laat-
toja haluamallaan tavalla (kovaa, hiljaa, korkealta, matalalta). Kokeilemalla oppilaat oppivat

asioita, joita tarvitaan seuraavalla tasolla. (Scott, 2007.)

Toisella tasolla siirrytddn prosessipianotteiseen improvisaatioon. Improvisaatioon alkaa sisél-
tyd tarkoituksenmukaisuutta ja melodisia ja rytmisid sekvenssejd. Scott tarjoaa oppilailleen laa-
tat, joista poistetaan F ja B, jolloin syntyy pentatoninen asteikko. Sen jélkeen oppilaille opete-
taan runo ja sen luontainen rytmi lausuttaessa. Runo taputetaan ensin kasilld, sitten vuorokisin
esimerkiksi reisiin. Vuorokddet valmistavat oppilaita soittamaan laattoja kahdella kadelld. Soit-
timella oppilaat valitsevat itse ddnet, joilla soittavat runon rytmissé. Rytmi tulee runosta ja ddnet
pentatonisesta asteikosta. Opettaja voi séestdd pohjasdvelelld. Seuraavilla tunneilla voi valita
uuden runon ja jatkaa samaan tapaan harjoittelua. Scott on havainnut, ettd tilld askeleella oppi-
laat alkavat huomata, ettd pienet intervallit tekevit improvisaatiosta enemmén laulumaisen ja

ettd improvisaation paittiminen perussiveleen pdittdd kappaleen luontevasti. (Scott, 2007.)

Kolmas vaihe on tuotospainotteinen improvisaatio. Tdssé vaiheessa oppilaat voivat alkaa im-
provisoimaan sointukiertojen péélle ja heiddn kykynsi lisdéntyvat huomattavasti. On mahdol-
lista improvisoida eri tyyleilld, imitoiden musiikkia, jota itsekin kuuntelee. Oppilaat alkavat
kuulla tuotoksensa musiikillisena tuotoksena, jota muut voivat kuunnella. Ryhméimprovisaatio

alkaa myds hahmottua paremmin téssd vaiheessa. (Scott, 2007.)

Niknafs (2013) esittelee omassa artikkelissaan vapaan improvisaation mahdollisuuksia ylei-
sessd musiikin opetuksessa. Hédnen ndkemyksensd mukaan vapaa improvisaatio on nimen-
omaan demokraattista, koska sen toteuttaminen ei vaadi aikaisempaa kokemusta, soittotaitoa

tai tiettyd ikdd. Vapaassa improvisaatiossa musiikilliset identiteetit kerddntyvét yhteen. Niknafs
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ehdottaa vapaata improvisaatiota kaikille niille opettajille, jotka eivét tunne kykenevénsi im-

provisaatioon omassa opetuksessaan. (Niknafs, 2013.)

Ahonen (1993) havaitsi, tutkiessaan koululaisten vokaalista improvisointitaitoa melodian-
taydennystehtivissé, ettd koululaisten taito improvisoida kehittyi muiden musiikillisten taitojen
rinnalla, ilman harjoittelua. Improvisaatio on kuin mika tahansa inhimillinen ominaisuus. Taito
kehittyy voimakkaasti 10 ikdvuoteen saakka, minka jdlkeen edistyminen hidastuu kohti aikui-
suutta. Tutkimuksessa havaittiin myds suuria eroja sukupuolten valilld. Tytot parjésivit anne-
tuissa improvisaatiotehtdvissda paremmin kuin pojat. Toisaalta, tytot saavuttivat aikuisen tason
jo 9-vuotiaana, kun taas poikien kehitys jakaantui tasaisemmin. Improvisointimahdollisuuksia
lisdamalla koululaiset saisivat enemmaéan mahdollisuuksia musiikillisen tiedon késittelyyn. Aho-
nen toteaa vield, ettd luovan ilmaisun kehittdmiseksi pitdisi olla tydtapoja, jotka tukevat tatad

kehittdmisti. (Ahonen, 1993, s. 140-141.)

Ahonen (1993) huomasi tutkimuksessaan, ettd oppilaiden vahvin osa-alue musiikillisessa im-
provisaatiossa oli rytminen varmuus. Heikoin oli tonaalinen varmuus. Neljdn komponentin
osalta heikoksi osaksi nédyttaytyi myds musiikillinen ilmaisuvoima. Ahonen ehdottaa, ettd ky-
seessd on kokemattomuus improvisaatiossa. Kognitiiviset prosessit vaativat harjoittelua musii-

kin luomisessa tdssé ja nyt. Neljds osa-alue oli syntaksi. (Ahonen, 1993, s. 142.)

Sariola (1992) on tehnyt saman suuntaisen havainnon omassa luovan musiikillisen toiminnan
raportissaan. Toistotehtévissd oppilaat omaksuivat rytmiosiot helpommin kuin melodiat, joissa
oli joitakin virheitd. Melodian toistamisessa oli my0s sukupuolieroja, joita myds Ahonen (1993)

oli havainnut.

My®ds Paananen (Paananen, 2003) ehdottaa, ettid koulussa voisi olla enemmain musiikintunteja,
jotta aikaa jdisi improvisaatiolle enemmaén. Lapsilla on kykyé ja intoa keksid omia rytmejé ja

melodioita. (Paananen, 2003, s. 216.)

4.2 Haasteita

Musiikilliseen improvisaatioon, kuten luovaan toimintaan yleensi, liittyy myos joitakin haas-

teita. Yksi kandini 1dht6ajatus on ollut, miksi pelkdén improvisoimista? Samaa kysymystd on
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pohtinut Ashley (2009) artikkelissaan Musical Improvisation. Ashley listaa joitakin musiikilli-
selle improvisaatiolle tyypillisid rajoittavia tekijoitd. Soittajan tai laulajan keho asettaa ensim-
mdiset rajoitteet. Voimme toimia vain niissa rajoissa, mitd keho myontié. Fyysiset ominaisuu-
temme antavat mahdollisuuden reaaliaikaiseen musisointiin, mutta voi myds rajoittaa sitd. Pro-
sessi muistuttaa puheen muodostamista, mutta musisoidessa ilmenee enemmaén pééllekkaisyyk-
sid, esimerkiksi toisten muusikoiden kanssa. Improvisoidessa prosessit ovat kuitenkin suureksi
osaksi alitajuisia, samaan tapaan kuin puhuttu kielemmekin muodostuu aivoissamme ilman sen

suurempia ponnisteluja, kun sen kerran on oppinut. (Ashley, 2009, s. 414.)

Toiseksi improvisaation prosessin esteend voi olla reaaliajan késite. Usein improvisoija ei ole
yksin, joten yhteinen tempo on tarpeen. Ihminen erottaa heiton ajoituksessa jopa tuhannesosa-
sekunnin tarkkuudella. Yhteinen klikki tekee musiikista kuunneltavaa. Yksin soittaessa silld ei
tietenkdén ole merkitystd. Kolmas improvisaation prosessin vastavoima ovat musisoijan tiedol-
liset taidot. Improvisaatio vaatii soittajalta taitoa, joka on ennemmin proseduraalisessa muis-
tissa kuin deklaratiivisessa. Syy 16ytyy jdlleen ajoituksesta. Proseduraalisessa muistissa oleva
tieto on nopeammin kéytettdvissi kuin deklaratiivinen. Mutta improvisoija kdyttda kylld mo-
lempia, proseduraalista suorittaakseen monimutkaisen, nopeutta vaativan tehtévin ja deklara-
tiivista huomioidessaan l4dsné olevan yleison ja improvisoitavan musiikin tyylilajin. (Ashley,

2009, s. 413-414.)

Ashleyn artikkeli on painottunut jazz-musiikin parissa tapahtuvaan improvisaatioon, mutta jo-
tain voidaan ammentaa kouluymparistoonkin. Thmiskeho on muuttuva ja kehittyvi, ja toisaalta
rapistuva. Opettaja tekee ennakko-oletuksia opetettavan ryhminsé fyysisistd kyvyistd. Lapset
ovat innokkaita, mutta heidin motoriikkansa voi olla kehittyméatontd. Lasten ikd on hyvi indi-
kaattori asian huomioimiseen. Reaaliaika, time tai tempo, on musiikin yksi peruselementti ja
sitd opetellaan musiikintunnilla jatkuvasti. Improvisoidessa ja musiikillisen luovan toiminnan

yhteydessé sykettd tdytyy mukauttaa ryhmén tai musisoijan taitotason mukaan.

Sariola (1992) kertoo raportissaan luovan musiikillisen toiminnan kokeilusta Joensuussa. Ra-
portin alussa Sariolan ajatukset ovat saman suuntaisia omieni kanssa. Miksi musiikintunneilla
ei tehty mitdén luovaa? Tdmai ajatus koskee tdssd nimenomaan 1980- ja 1990-lukuja. Sariola
on listannut joitakin syitd: musiikintunteja on liian vdhén, oppilaiden taidot ovat véhéisié, opet-
tajien taidot ovat puutteellisia, sekd opetussuunnitelman teoriapainotteisuus, joitakin mainitak-

seni (Sariola, 1992, s. 3). Materiaali on ldhes kolmekymmenti vuotta vanhaa, mutta saman ta-
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paisia syitd on kuvannut myds amerikkalainen Whitcomb (2013). Hinen mukaansa osa opetta-
jista teettdd oppilaillaan paljon improvisaatioharjoituksia, mutta osa ei tiedd mistd aloittaa.

Whitcomb esittdd artikkelissaan yleisid esteitd improvisaatiolle ja joitakin ratkaisuehdotuksia.

Whitcomb (2013) kysyi vuonna 2007 yhdysvaltalaisilta opettajilta, miten paljon he sisdllyttavét
improvisaatiota opetukseensa. Lihes kaikki opettajat olivat sitd mieltd, ettd sitd pitdisi olla,
mutta ajankdytostad kysyttdessd, improvisaatiolle varattua aikaa oli hyvin vdhdn. Samassa kyse-
lyssé selvitettiin improvisaation sisdllyttimisen mahdollisia esteitd ja mahdollistajia opettajien
nikokulmasta. Esteeksi koettiin yleisesti opetusajan puute ja oma kokemattomuus improvisaa-
tiossa. Improvisaatiopedagogiikan puute mainittiin myds. Improvisaation sisdllyttdminen mu-
siikinopetukseen onnistui paremmin esimerkiksi seuraamalla toisten improvisaatiota opettavien
kollegoiden opetusta, osallistumalla aiheesta jarjestettyihin konferensseihin ja lisdkoulutuksiin.

(Whitcomb, 2013.)

Whitcomb jatkaa, jos opettaja on muusikkona kokematon improvisoija, hén voi kokea, ettei ole
myoOskddn pétevid opettamaan improvisointia. Opettajat, jotka itsekin improvisoivat, ovat ikddn
kuin sinut asian kanssa, jollin opettaminenkin sujuu luontevammin. Improvisaatiota opettaak-
seen ei kuitenkaan tarvitse itselld olla vuosien kokemusta. Whitcomb lainaa Inksin ehdotusta:
opettele oppilaiden kanssa. Oman prosessin esille tuominen voi luoda luottamuksen ja ymmér-

ryksen my®os toisia opettelevia oppilaita kohtaan. (Whitcomb, 2013.)

Sariola mainitsee omassa raportissaan yhtend haasteena oppilaiden vaikeudet uskaltaa luoda

uutta. Kokeillakseen luoda uutta, on oltava rohkea asenne. (Sariola, 1992, s. 21.)
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5 Pohdinta

Luovuus on aikaisemmin yhdistetty hulluuteen ja on ajateltu, ettd luovat ihmiset ovat myds
hulluja. Ei kuitenkaan voida mitenkddn varmasti sanoa, kumpi oli ensin, hulluus vai luovuus,
kun puhutaan luovista henkil6isti, joilla on mielenterveyden ongelmia. Luovuus voi olla hyvin
kuluttavaa, miké voi johtaa ongelmiin. Luovuutta ja loogista ajattelua ei kuitenkaan endd ase-

tella tiukasti vastakkain, vaan ajatellaan, ettd ne tdydentivét toisiaan. (Uusikyld & Piirto, 1999.)

Luovuus on leikkid. Leikki on lasten tyotd. Onko joskus ajateltu, ettd leikkiminen ei sovi vaka-
vasti otettavaan musiikinopiskeluun? Joku on varmasti ajatellut niinkin. Luovuuden kannalta
olisi hyvé saada osa leikkimielisyydesti sdilymdin myds vanhemmalle iélle, oikeastaan koko
elinidlle. Itse olin alakoululaisena niin sdik@htéinyt musiikinopetuksen vakavuudesta, etti koto-
nakin varmuuden vuoksi kuuntelin vain sallittuja c-kasetteja. Nuoremman polven tarinoita
kuunnellessani olen saanut ilokseni huomata, etti suunta on muuttunut paljon vapaampaan
suuntaan. Olisihan jo motivaationkin kannalta hyvi tarjota oppilaille heille mieleistd materiaa-
lia ainakin osittain. Muistan itsekin musiikkiopiston viulutunnit, joiden ohjelmisto ei ollut ko-
vin mieleistd, mutta jossain vaiheessa huomasin, ettd voin soittaa poppia omien suosikkilevy-
jeni mukana. Oppilaat eivit vilttdmittd koe suoraa nautintoa musisoinnista opistossa, mutta
saavat hyvinvointia ja nautintoa omaehtoisesta (informaalista) musisoinnista, jonka mahdollis-

taa asianmukainen opetus (formaali) ja saavutettu taito musiikkiopistossa.

Improvisaatio on parhaimmillaan rohkaiseva ja itsetuntoa lisddvd elementti koulun
musiikinopetuksessa. Jotta sitd ei tarvitse pelétd, olisi hyvé, ettd sithen pédédstddn késiksi
musiikin opiskelun varhaisessa vaiheessa. Luovuuden vaatima hauduttelun vaihe jai
puuttumaan musiikillisessa improvisaatiossa, koska se tapahtuu reaaliaikaisesti. Samassa
hetkessd, jossa huomaa ongelman, pitdisi jo keksid ratkaisu. Kuten aiemmin todettiin,
improvisaatiossa hauduttelu on tehtdvd etukdteen, on siis harjoiteltava. Improvisaatiossa
painopiste on prosessissa. Harjoittelu on osa prosessia, vaikka se ensin tuntuu hassulta.
Improvisaatio, joka ldhtokohtaisesti on hetken laulu, siséltda oikeasti koko musisoijan siithen

astisen eldmén opitut laulut.

Flow -tilan syntyminen vaatii, ettd tarjolla oleva haaste ei ylitd yksilon kykyja kohdata se.
Musiikinopetuksessa tiytyy siis tarjota riittdvésti opetusta opeteltavassa instrumentissa, jotta
sen hallinta riittdd improvisaation vaatimaan tasoon. Toisaalta improvisaatiotehtdvin voi
muokata sellaiseksi, ettd védhidiselldkin osaamisella padsee kiinni luovaan musisointiin. Itse

tehtiva ei siis saa olla liian helppo eiki vaikea.
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Mutta jos on aina tottunut soittamaan nuoteista, voi olla, ettd vaikka hallitsee soittimensa, ei
siltikddn uskalla kokeilla improvisaatiota. Siispé on tirkedd luoda ympéristd, jossa virheet ovat
sallittuja, jopa suotavia. Turvallisen ympériston luomiseen tulee kiinnittdd huomiota jokaisella
tunnilla, myds niilld, joilla ei improvisoida. Ymparisto ja ilmapiiri vaikuttavat suoraan oppilaan
kykyyn heittdytyd. Lahes jokaisessa artikkelissa ja kirjassa nostettiin esille ilmapiirin ja
ympériston turvallisuuden merkitys. Opettajan yksi tairkeimmistd tehtévistd on turvallisuuden
tunteen luominen. Tdmai koskee jokaista oppituntia, erityisesti, kun oppilaalta vaaditaan itsensé
ylittimistd, joka saattaa olla my0s noloa. Opettajan oma uskallus ja mahdollinen itsensd

nolaaminen saattaa olla suuri apu ja esimerkki ujolle oppilaalle.

Jotta ihminen voi toteuttaa itsedén luovasti on hinen hyviksyttiva itsend, oltava rohkea, spon-
taani ja vapaa ennakkoluuloista (Maslow, viitattu teoksessa Uusikyld & Piirto, 1999s. 32-33).
Opettajalla on mahdollisuus tarjota itsensd tuntemisen ja kasvamisen, onnistumisen, epaonnis-
tumisen ja niistd selvidmisen hetkid. Musiikillinen improvisaatio, sen ainutlaatuisuus, tarjoaa
mahdollisuuden myds opettajan omalle ammatilliselle kasvulle oppilaiden kanssa yhdessa.
Koulukontekstissa opettajan roolia ei voi mitenkédn viheksyd luovuuden kétilonéd. Olosuhteet

on luotava sellaisiksi, ettd luovuudella on tilaa ja resursseja tulla esiin.

Arvioiti ja varsinkin arvostelu ovat luovuuden ja ndin ollen myds improvisaation pahoja vihol-
lisia. Thminen, joka tietdd olevansa arvioitavana on aivan liian tietoinen itsestddn, kyetékseen
heittdytyméén tilaan, jossa luovuus kukoistaa. Opettajanakin arviointi kannattaa kohdistaa ni-

menomaan oppilaan prosessiin, sithen kehitykseen, jossa hédn uskaltaa aina enemmaén.

Yhdessd improvisoidessa on kuunneltava toisia ja oltava ympariston kanssa ldsnd, toisin kuin
yksin ahertava sdveltdjd. Improvisaation on hyvé ja monipuolinen véline. Se valmistelee teki-
jaansa esimerkiksi mahdollisen muistikatkoksen varalle kesken ennalta harjoitellun esityksen.
Tédmai koskee tietysti monia muitakin taiteita, ei vain musiikillista improvisaatiota. (Huovinen,

2010a, 425.)

Jokaisen uuden kappaleen harjoittelun voisi aloittaa tutustumalla kappaleessa kdytettavidn si-
vellajiin ja sointukiertoon. Ennen kuin aloittaa nuoteista, voisi vaikka hiukan leikkid kéytetta-
villd d4nilld ja soittaa pienen soolon. Sitten vasta siirtyd kirjoitettuun melodiaan. Erds soiton-
opettajani teetdtti minulla harjoituksia, joissa otimme kappaleen rytmin ja soitimme vain yh-
delld ddnelld tarjottua rytmid. Sitten kahdella ja lopulta uskalsin kayttéa kaikkia sdvellajin ddnié,

tuottaen soolon kappaleen A-osaan. Pidin tédta opettajaani nerona.
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On monia tapoja auttaa oppilaan varpaat veteen, mutta on muistettava, ettd ei saa tyontié suo-
raan jérveen. Toiset toki oppivat itse uimaan ja pysyvit heti pinnalla, mutta toiset eivit. Musii-

kinopettajan hommaa on katsoa, ettei kukaan jdi rannalle.
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