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1 JOHDANTO

Alkusoitto kajahtaa soimaan tyhjalla
esiintymislavalla. ~ Samassa  lavalle
astelee  kymmenen huilistia  avoin
sateenvarjo toisessa ja huilu toisessa
k&ddessdan. Yksi  huilisteista laskee
sateenvarjon maahan ja alkaa soittaa.
Véhitellen muitakin yhtyy soittoon ja
sateenvarjojen ylla leijailee

saippuakuplia...

kuva 1. Saippuakuplia. (Etsaus ja akvatinta)

1.1 Tyodn tausta ja tavoitteet

Opinnaytety6 sai innoituksensa ja nimensa vuonna 2009 Kuopiossa jarjestetystéa Nuori
Soittaa! — tapahtumasta ja siihen valmistautumisesta. Huiluoppilaistani kootun ryhman
ohjemistossa oli muun muassa Burt Bacharachin kappale Raindrops Keep Falling on My
Head. Mietin, miten esitysta voisi elavoittad ja ratkaisun tarjosivat sateenvarjot ja
saippuakuplat. Huilistit tulivat lavalle avoin sateenvarjo p&ansa paalla ja toisessa
kddessdan huilu. Muutamat oppilaista puhalsivat saippuakuplia, jotka leijailivat
sateenvarjojen paalla. Esityksen alussa soitti vain trio, mutta myéhemmin my6s muut
soittajat liittyivdt mukaan laskien sateenvarjonsa maahan ennalta suunnitellussa

musiikin kohdassa. Esityksesta tuli elava, mutta suurempi yllatys minulle itselleni oli se,



ettd kaikki soittivat huomattavasti paremmin silloin, kun mukana oli sateenvarjoja ja
saippuakuplia. Esiintymisjannityksen nékyvat merkit havisivat tyystin, silla oppilaiden
tulikin  keskittyd muistamaan monia asioita, kuten milloin sateenvarjo lasketaan
maahan. Voisi sanoa, etta huolella harjoiteltu musiikki toimi itsessdan erittdin hyvin,
mutta draamallisten elementtien lasnéolo lisési oppilaiden ymmartamysta musiikista

tarjoten siten seka esittajille etta yleisolle mieleenpainuvan elamyksen.

Draamassa luodaan draaman maailmoja, uusia fiktiivisia todellisuuksia, jotka voivat
toimia oppimisymparistdind. Opinnaytetydsséani tutkin, miten draamaa ja draamallisia
elementteja voidaan ottaa osaksi musiikkioppilaitoksen perusopetusta
instrumenttiopettajan omista lahtokohdista kasin. Draamallisilla elementeilla tarkoitan
tassd yhteydessd lavastusta, puvustusta, rekvisiittaa sekd nayttamotyodskentelya.
Aihetta  lahestytddn  draamakasvatuksen  keinoin  sosiokonstruktivistisen  ja

sosiokulttuurisen oppimismallin sekd taiteellisen oppimisprosessin viitekehyksissa.

Musiikki on tarkoitettu jaettavaksi. Kuitenkin oppilaskonsertit musiikkioppilaitoksissa
koetaan usein tylsiksi. Tahan haasteeseen on vastattava miettimélld uusia keinoja
yleisbkadon tyrehdyttamiseksi. Erddnd keinona tédhan vastaa nayttamollisyys ja
draamalliset elementit, pienet asiat, joiden avulla esitykseen luodaan visuaalisuutta.
Tama voi syventaa seka esiintyjan ettd yleison tunnekokemusta. On hyva muistaa, etta
perinteiset  oppilaskonsertit ovat silti  se pohja, jolle rakentuu oppilaan
esiintymiskokemus ja esiintymistaidon oppiminen. Jo kulttuuriperinnén nimissa
perinteisten konserttien jatkumon taytyy sailya, mutta valilla konsertti voi tarjota jotain

uutta ja musiikin kokemista sekd ymmartamista syventavaa.

Taiteen perusopetuksen musiikin laajan oppim&aran opetussuunnitelman perusteissa
maaritelladn keskeiseksi tavoitteeksi hyvan, koko elaman mittaisen musiikkisuhteen
syntyminen. Liséksi todetaan, ettd “tavoitteena on tukea oppilaan henkistd kasvua ja
persoonallisuuden lujittumista sekd@ luovuuden ja sosiaalisten taitojen kehittymista.”
(OPHa, 2002.) Klassisen musiikin opetuksessa haasteeksi muodostuu nimenomaan
hyva musiikkisuhde klassiseen musiikkiin, musiikkityyliin, josta harvalla aloittavalla
musiikinharrastajalla on kokemusta. Omien kokemusteni pohjalta olen huomannut,
miten klassinen musiikki jaa etdisemmaksi kuin kevyt musiikki ja sen sisall6lliseen
rikkauteen on vaikeampi pureutua. Klassinen musiikki on marginaaliasemassa

yhteiskunnassa. Ottamatta kantaa ja luomatta vastakkainasettelua “kevyen” ja
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“klassisen” musiikin vélille, on kuitenkin pohdittava, miten klassisen musiikin laajaa
kulttuuriperintéd, tunnesisaltoja ja ilmaisua voidaan opettaa taiteen perusopetuksen
musiikin laajan oppimaardn mukaisesti siten, ettd tradition tuntemuksen ohella
oppilaan oma ilmaisu saisi kasvaa ja omasta instrumentista voisi tulla itseilmaisun

véline.

Draamakasvatus vastaa ndihin edell& mainittuihin kysymyksiin. Draamakasvatus osana
musiikinopetusta tarjoaa oppilaalle itselleen vaylan syventdd omaa ymmarrystaan
musiikista. “Perinteisen oppimistapahtuman tragedia on siind, etta oppijalla ei ole lupa
itse valita materiaalista opittavaa asiaa: oppija ei tieda tarpeeksi osatakseen kasitella
oppimismateriaalia ilman valikattd, opettajaa”, Hannu Heikkinen kirjoittaa ja jatkaa:
“Draamakasvatuksessa on pyrkimys oppimistilanteeseen, jossa draaman maailma luo
oppimisympariston ja sielld “linsseja” suoraan kasiteltdvaan ilmioéon.” (Heikkinen 2005,
50)

Kun verrataan keskenddn musiikin, teatteritaiteen ja visuaalisten taiteiden laajan
oppima&aran opetussuunnitelmien perusteita, kaikissa on lasnd vahvana oppilaan
henkisen kasvun ja kehityksen ulottuvuus (OPHa; 2002, OPHb; 2002, OPHc; 2002).
Luovuuden, taiteellisen  kehityksen ja  itseymmarryksen kasvu  nousevat
kulttuuriperinnbn  ymmartamisestd ja sen oppilaalle tarkeiden merkitysten
tiedostamisesta. Teatteritaide, kuvataide ja musiikki, sisaltdvat samoja arvoja, kuten

Opetushallitus on opetussuunnitelmien perusteissa esittanyt.

Tassd opinnaytetydsséa kehitdn draaman ja musiikin  integroimista musiikin
perusopetuksessa. Tydn tuloksena syntyi foiminnallisia malleja draamallisten
elementtien kayttéén musiikin  perusopetuksessa. Kehittdmistyoén kaytantdon
soveltamisen myotd olen luonut wuusia tydtapoja ja -tekniikoita tueksi suunnitteluun,
kun draamaa halutaan kayttdd musiikissa opetusmenetelmand. Olen kehittanyt
draamakasvatuksen ja musiikin opetuksen pohjalta wusia ndkdkulmia myds musiikin
arviointikdytanteisiin esteettisen kahdentumisen viitekehyksessa. Draamaopettajan ja
instrumenttiopettajan roolia pohtiessa olen yhdistanyt ndiden kahden eri taiteenalan
opettajan roolivaatimukset yhdeksi. Kyseessa on uusi teoria, joka vastaa osaltaan myds
opettajuuden tulevaisuuden haasteisiin. Lisdksi olen luonut referoidun esityksen

draaman ja musiikin yhteydesta historiassa.



Ty0On tavoitteet ja kehittdmistehtévat voidaan siis tiivistdd seuraavasti:

e Musiikin ja draaman integroiminen siten, ettd draaman avulla musiikillinen
ilmaisu kehittyisi ja esiintymisjannitys vahenisi.

e Toiminnalliset mallit draaman ja musiikin yhdistimiseen

o Uusia tyttapoja ja tekniikoita avuksi suunnitteluun

e Uusia nakokulmia arviointiin

e Opettajan roolin tarkastelu draaman ja musiikin ndkdkulmasta

e Kulttuuriperinnén ja historiallisen jatkumon ymmartaminen

1.2 Tydmenetelmat

Omien  kokemusteni reflektointi  draaman, draamallisten  elementtien ja
nayttamollisyyden kaytdsta musiikin perusopetuksen tukena oli koko opinndytetyoni
peruslahtokohta. Taman lisaksi reflektoin oppilaiden kasityksia klassisesta musiikista
sekd oppilaskonserttikdytéanteistd. Nama kasitykset vaikuttivat vahvasti taman
opinnaytetydn syntyyn. Lisdksi olen kdytanndssa huomannut, miten pienet draamalliset
elementit, kuten sateenvarjot ja saippuakuplat voivat tuoda syvempaa ilmaisua itse
musiikkiin ja voivat vahentaa esiintymisjannitysta. Talta osin tyoni [Ahtokohtana on siis
emansipatorinen tutkimusote. Toisin sanoen omien subjektiivisten kasitysteni taustalla

olevien tekijoiden ymmartaminen ja reflektoiminen kriittisesti luo uutta tietoa.

Ymmartadkseni ja tarkistaakseni omia oletuksiani olen tutustunut draamaan ja
draamapedagogiikkaan soveltaen tassd tyoni osassa kvalitatiivista eli laadullista
tutkimusta. Laadullinen tutkimus pyrkii asian tai ilmion kattavaan tutkimukseen. Tassa
tybni osassa olen tutustunut draamakirjallisuuteen ja draamapedagogiikkaan. Tuon
esille draamassa oppimisen ja oppimisen arvioinnin. Opinndytetydssa oppimista
tarkastellaan sosiokulttuurisen ja sosiokonstruktivistisen paradigman kautta. Naita
oppimiskasityksia selvennetddn tarkemmin luvussa 4. Arviointi opitusta tehdaan
esteettisen kahdentumisen viitekehyksessd. Esittelen esteettisen kahdentumisen
arvioinnin  viitekehyksend draaman lisdksi my6s musiikin arvioinnissa uutena
arviointiteoriana. Edella mainittuja oppimiskéasityksid ja esteettistd kahdentumista

kasitelldadn opinnaytetyon luvussa 3.



Olen kehittanyt toimintamalleja draamakasvatuksen ja musiikin yhdistdmiseen. Tassa
integraatiossa taustatietoina ovat olleet draamakasvatuksen teoria ja omat
kokemukseni draamatytskentelystéa huiluoppilaideni kanssa. Asiantuntija-apua tdman
opinnaytetydn tekemiseen on antanut draamapedagogi Pia Serkamo. Improvisointia
kasittelevaan lukuun olen saanut ideoita ja kytannoén tietoa huilunsoiton lehtori Annika
Gummerus-Putkiselta.  Nayttdmollisyytta  kasittelevddn  lukuun  olen  saanut
asiantuntijaksi huilunsoiton lehtori Anja Voipio-Mansneruksen, joka on toteuttanut

useita nayttamollisid huilukonsertteja Metropolia Ammattikorkeakoulussa.

Opinnaytety6ni luvussa 5 kerron kaytannén sovelluksista esimerkiksi konsertin
toteuttamisessa, draamatyOpajoissa ja karuselli — soitinvalmennuksessa. Kaytannon
toteutuksen olen tehnyt Vantaan musiikkiopistossa. Taltd osin tyomenetelm&nd on

kaytetty toimintatutkimusta.

Toimintatutkimus on prosessi, joka tahtaa asioiden kehittdmiseen entistd paremmiksi.
Keskeinen ajatus toimintatutkimuksessa on syklisyys. Prosessi on siis jatkuva. Koko
opinnaytetyoni kulkua toimintatutkimuksena voidaan kuvata PDCA — mallilla.
Suunnittelu (plan) johtaa toteutuksen (do) kautta uuden oppimiseen ja teorian

tarkastamiseen (check), joka taas johtaa uusiin toimintamalleihin (act).

Tydn tulokset Tarpeet ja
tavoitteet
Uudet
toimintamallit Suunnittelu
Toteutuksen
analysointi Kaytannon

toteutus

kuva 2. Tyon kulku.



2 DRAAMA

"Let”s make believe as if...Kuvitellaan ettd olemme ikdan kuin”
(Neelands 1984)

2.1 Mitd draama on?

Yksinkertaisesti draaman voisi maaritella niin, ettd se on nayttdmollistéa toimintaa, jossa
erilaiset henkilot erilaisine luonteenpiirteineen tahtddvat erityiseen, itselleen
merkitykselliseen pddmaardan. Draama ei ole sama asia kuin naytelma. Selkeimmin
draaman ja naytelmdn ero hahmottuu siing, ettd nadytelmd on tarkoitettu myods
luettavaksi. Draama on kokonaisvaltaista taidetta, jossa yhdistyy visuaalisuus ja

auditiivisuus.

Draama kehittyi antiikin Kreikassa klassisella kaudella (n. 480-330 eaa.). Antero
Tammisto  (1988) tulkitsee draaman syntyneen uskonnollisten rituaalien
naamiotansseista ja Dionysos-jumalalle omistetun Dionysia -juhlan kehittymisesta
(Tammisto 1988, 95). Antiikin kreikan kulttuuriperinténa meille on sailynyt sellaiset
nykypaivandkin tunnetut draaman muodot, kuten tragedia eli murhendytelma ja
komedia eli huvindytelmd. Yhtd tunnettuja nykyddn ovat myds parodia ja satiiri.
Parodiassa ivataan yleensa tunnettua teosta, esimerkiksi ndytelmad, kun taas satiirilla
tarkoitetaan yleensd todellisen maailman ilmididen ja henkiléiden saattamista

naurunalaiseksi.

Antiikin Kreikasta ovat peréaisin my6s useat kulttuurimme kiinteésti kuuluvat sanat.
Teatterihistorioitsija Glynne Wickham (1992) selittdd kahta tarkedd sanaa: Toinen
naistd sanoista on “teatteri”, joka tarkoitti paikkaa, missa toimintaa Kkatsellaan.
“Draama” taas tarkoitti varsinaista toimintaa, jota yleisd Kkatseli ~teatterissa”.
(Wickham 1993, 32.) Joskus ndma kaksi sanaa toimivat kuitenkin synonyymeina.
Draamapedagogian tutkija ja kehittdja Jonothan Neelands (1997) maarittelee draamaa

ja teatteria kenttdmallina. Draaman kenttd (The field of Drama) kasittdd kaiken



draamallisen toiminnan seka teatterissa ettéd opetuksessa, kasvatuksessa, leikissa ja
tutkimisessa. Teatterin kenttd (The field of Theatre) kasittda teatterissa tapahtuvan
draaman, siis elavan draaman jota esitetddn yleisolle. Draaman kentta koulussa (The
Field of Drama in School) késittaa taas kaiken koulussa ja opetustydssd tehtavan
draaman, sek& oppimisprosessit ettéd esitykset. (Neelands 1997, 8-10.) Draama on siis
varsin monimuotoinen taidemuoto, jota voidaan kayttdd taiteena taiteen vuoksi tai

erilaisissa oppimis- ja tutkimisprosesseissa.

Jokaisella draamalla on kuitenkin paljon yhteistd, onpa se sitten esittavaa, osallistavaa
tai soveltavaa. Draama koostuu osatekijoista. Kreikkalainen filosofi Aristoteles (384—
322 eaa.) maéaritteli Runousopissaan hyvin tarkasti draaman rakennetta, ja tdma
draaman rakenne nadkyy yh& edelleen muun muassa useissa elokuvissa. Juoni oli
Aristoteleen mukaan draaman sielu, ja juonen tuli sisaltdd alku, keskikohta ja loppu.
Juoni, joka juontaa juurensa kreikan kielen sanasta mythos (myytti), ohjaa toimintaa,
ja sen tulee sitoa alku, keskikohta ja loppu toisiinsa yhdistyvaksi kokonaisuudeksi.
Aristoteles painottaa myds, ettd juonessa tulee tapahtua muutos, joka sitoo draamaa

edelleen ehjemmaéksi kokonaisuudeksi.

Perinteisessa draamatydskentelyssa on valmiina teksti, jota tydstetddn. Se sisaltaa jo
sindllddn juonen. Kun draamakirjallisuutta tutkitaan tarkemmin, huomataan, ettd
draama sisaltda juonen lisdksi monia muita téarkeitd elementtejd. Draamakasvattajat

Allan Owens ja Keith Barber (1998) nostavat esille seuraavat tarkeat asiat:

Jénnite pitda ylla seka esiintyjien ettd yleisbn mielenkiintoa. Se aktivoi osallistujia,
vaikka draaman loppuratkaisu on esittijien tiedossa. Vastakohta tarkoittaa roolin,
tilanteen tai muun elementin &killista tai asteittaista vaihtumista. Tahan Aristoteleskin
viittasi puhuessaan juonessa tapahtuvasta muutoksesta. Joskus draamassa jokin ele,
sana tai esine ei olekaan sitd, miltA se nayttdd, vaan se sisaltdd jonkin
erityismerkityksen. Tall6in puhutaan symbolista. Metaforalla taas tarkoitetaan
merkitysten havaitsemista ja kytkeytymistd omiin tai toisten kokemuksiin. Symboli on
siis draaman maailman sisdinen asia, kun taas metafora yhdistdd draaman maailman
todellisuuteen. Metafora liittyy kéasitteeseen metaxis, joka tarkoittaa juuri naiden

kahden maailman, draaman ja todellisen maailman, yhdistymista.
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Draama on siis eri osatekijoistda muodostuva kokonaisuus. Se voidaan ymmartaa
laajana, kaiken teatteritaiteen ja esittdvan taiteen kasittdvana ilmiénéa tai suppeammin
opetuksellisena metodina. Ei sovi mydskdan unohtaa sitd, mikd on meille tutuin
draaman muoto: televisiosta voimme seurata saippuasarjoja tai elokuvia, jotka nekin

kuuluvat draaman suuren sateenvarjon suojiin.

2.2 Draamaty6skentelyn perusteet

Eras tarkeimmista draamaan liittyvistd elementeista on selked draamasopimus. Ohjaaja
tekee  draamasopimuksen  yhdessé ryhméan kanssa. Draamasopimus  on
yksinkertaisimmillaan sopimus draaman tekemisestd yhdessa. (Owens & Barber 1998,
14.) Voisi sanoa, ettd draamasopimus sitouttaa ja vapauttaa: ryhma sitoutuu draaman
tekemiseen yhteisesti sovituilla pelisdanndilla, toisaalta sopimus myds vapauttaa
osallistujan toimimaan draamassa ja sen maailmassa jonain muuna hahmona, jota han
normaalisti edustaa. Draamasopimus voi parhaimmillaan vapauttaa osallistujat

epaonnistumisen tai itsensd nolaamisen pelosta.

Voisi sanoa, etta draamasopimuksen myo6ta syntyvat myoés muut draaman tekemiseen
olennaiset liittyvat asiat. Owens & Barber (1998) liittdvat draamatydskentelyyn

draamasopimuksen lisdksi kahdeksan tarke&a asiaa:

1. Uskominen (belief)

Draaman maailmassa toimiminen vaatii sitd, ettd osallistujat uskovat draaman
tapahtumiin, vaikka tapahtumat sijoittuvatkin fiktiiviseen maailmaan. Olennaisesti
uskomiseen liittyy myos esteettisen kahdentumisen kéasite: ymmarrys siita, etta

draaman maailma on todellisuudesta erillinen maailma,

2. Sitoutuminen (commitment)

Sitoutuminen syntyy jo draamasopimuksen kautta. HyvA ohjaaja pystyy

draamasopimuksen avulla antamaan ryhmaélle omistusoikeuden draamaan, jolloin

sitoutumisesta muodostuu omistusoikeuden kautta vahva side.



3. Ryhmdéhenki (social health)

Ryhmahengen merkitys draamassa on darimmaisen tarked. On mielenkiintoista, etta
draamakirjallisuudessa englannin kielen termi ”social health” on k&annetty suomeksi
sanalla “ryhméahenki”. Jos termin k&antdisi suoraan suomeksi, se olisi sosiaalinen
terveys. Tama avaa eteemme taysin uuden nadkdalan; millainen ryhmé on sosiaalisesti
terve? Kasittelen ryhméahenkeen ja turvalliseen ilmapiiriin liittyvid asioita tarkemmin

luvussa 4.5 (Ryhman vuorovaikutus ja sita tukevat harjoitteet).

4. Turvallinen ilmapiiri (protection into drama)

Ryhmahenki ja turvallinen ilmapiiri liittyvat I|8heisesti toisiinsa. Opettajan rooli
turvallisen ilmapiirin luojana on téarked. Jalleen suora suomennos englannin kielesta
avaa uusia merkityksid. Voidaan puhua draaman suojelemisesta. Kun ryhma on saanut
omistusoikeuden draamaan, draamaa pitda kasitella ilmapiirissa, joka suojelee draamaa

ja siihen osallistuvia.

5. Rooli tai roolihahmo (role)

Draamassa osallistuja ei edusta itsedan, vaan eri ihmistd, eri hahmoa erilaisine
luonteenpiirteineen  ja  ominaisuuksineen. Rooliin  heittdytyminen  edellyttaa
draamasopimuksen muiden elementtien vahvaa lasn&aoloa. Selked draamasopimus,
uskominen, sitoutuminen ja turvallinen ilmapiiri yhdistettynd vahvaan ryhméahenkeen

voivat tehda rooliin heittdytymisesta helppoa.

6. Tilanne (situation)

Tilanteella tarkoitetaan draamassa etupdassa vastausta kysymykseen “missa

olen/missé olemme draaman maailmassa”? (Owens & Barber 1998, 16) Tilanteessa siis

yhdistyy tietoisuus paikasta ja ajasta.
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7. Fokus tai toiminnan pddmééré (focus)

Toiminnan paadmaarassd on kyse siitd, mikd juuri sen hetkisessd toiminnassa on
draamallisesti kiinnostavaa. Toiminnalla on yleensd aina jokin paamaard. Tama
paamaara voi olla draaman loppuratkaisuun oleellisesti vaikuttava seikka tai se voi olla
esimerkiksi draamallisen alkutilanteen toimintaa. Fokus voi vaihtua useitakin kertoja

draamatarinan kulkiessa eteenpain.

8. Perspektiivi tai ndkékulma (perspective)

Perspektiivi antaa kuvan siitd, mistd ndkokulmasta draamaa tarkastellaan. Siind

yhdistyvat roalit, tilanne ja fokus.

9. Draaman tydtavat tai tekniikat (drama conventions)

Tyotapoja kayttdmalla syntyy draamallinen tilanne, jonka tarkoituksena on synnyttaa
merkityksid. Merkitysten synnyttdmiseen kdytetddn apuna tilaa, toimintaa ja aikaa.
Uudet merkitykset ovat draamatytskentelyn ydin. Voisi sanoa, etta teatteri on muotoa,
mutta draama on valine hankkia tietoa ja luoda yksilon tiedolle uusia merkityksia

ryhmatoiminnan kautta (Heikkinen 2005 , 27).
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SITOUTUMI-
NEN
USKOMINEN RYHMA-HENKI
DRAAMA- TURVAL-LINEN
PERSPEK-TIIVI SOPIMUS ILMAPIIRI
FOKUS ROOLIT
TILANNE

kuva 3. Draamasopimus.

Oheisessa kaaviokuvassa on selvitetty visuaalisesti, miten kaikki draaman elementit
littyvat toisiinsa. Kaiken keskella on draama, jonka elementtien ymparilla toimii
suojelevana muurina draamasopimus. Viitaten opinndytetyoni nimeen voisi sanoa, etta
draamasopimus on kuin sateenvarjo, jonka alla kaikki draaman osallistujat ovat
suojassa. Tassa turvallisessa suojassa saippuakuplakin -kaunis ilmaisullinen helmi- voi

sdilya ehjana.

2.3 Draaman tyttavat

Draaman tyotavat ja tekniikat ovat vakiintuneita tapoja kasitelld toimintaa seka
suunnata toiminnallisuutta tutkittavaan asiaan. TyOtapojen avulla siis syvennetdan
draaman maailmaa ja sen ilmi6itd. Toisaalta tyOtavat auttavat jdsentdmaan fiktion ja
fiktion ulkopuolisen todellisuuden valilla liikkumista. Seuraavat ty6tavat ja tekniikat on

poimittu kirjoista Draama toimii! (Owens & Barber 1997) ja Draamakasvatus —
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opetusta, taidetta, tutkimista! (Heikkinen 2005). Olen valinnut mukaan sellaisia

tyOtapoja, joita olen itse hyddyntanyt musiikin ja draaman yhdistamisessa.

Pelit ja leikit ovat tarked osa draamaprosessien aloittamista. Ne luovat turvallista ja
luottamuksellista ilmapiirid, seké voivat toimia tulevan draamallisen tilanteen rakenteen
esittelyna. (Heikkinen 2005, 206.) Leikkien ei tarvitse olla vain leikkia leikin vuoksi, silla
hyvalla suunnittelulla niihin voidaan yhdistdd kokoontumiskerran teemaan liittyvia
elementteja. Myds soittimilla on lupa leikkig; talldin kaytetddn leikin valineend niita

kaikkia erilaisia 8&ni&, mita soittimesta voi saada ulos.

Sana kerrallaan —tarinat on improvisaation tekniikka, jossa ryhma kertoo tarinaa siten,
ettd jokainen saa sanoa vuorollaan vain yhden sanan. Olen kayttanyt tata tekniikkaa
draamatyOpajoissa, joiden toteutuksesta kerron tarkemmin luvussa 5.1. Ryhman
muodostamaa tarinaa voidaan kayttaa sellaisenaan draamatyOskentelyssa. Sana
kerrallaan —tekniikka toimii myds soittimilla improvisoiden. Jokainen jatkaa vuorollaan
melodiaa yhdelld tai kahdella 4anella. Pidemmalle improvisaatiossa edistyneiden kanssa

voidaan tehdd myos siten, ettéd jokainen soittaa lyhyen fraasin, jota seuraava jatkaa.

Toiminta ja kertominen samanaikaisesti on tekniikka, jossa ryhman ohjaaja tai joku
osallistujista kertoo ja kommentoi toimintaa sen aikana. Tarkoituksena on esimerkiksi
luoda tunnelmaa, antaa informaatiota, viedd tarinaa eteenpdin ajassa ja kontrolloida
toimintaa. (Owens & Barber 1998, 31.) Olen kayttanyt tatad tekniikkaa l&hes kaikissa

draaman ja musiikin sovelluksissa, joita olen kokeillut.

Opettaja roolissa —ty6tapa on vaativa, mutta draamatyoskentelyn kannalta
erinomainen tyodtapa. Opettaja voi oman roolihahmonsa kautta johdatella, tukea ja
kehittdd draamatyOskentelyd. Talla tekniikalla opettaja voi rohkaista ryhmaa
huomaamaan draamatydskentelyyn siséltyvan leikillisyyden tuomat mahdollisuudet.
Opettaja roolissa- tekniikkaa olen kayttanyt hyvin paljon sekd draamaty®pajoissa,
nayttdmollisen konsertin toteuttamisessa ja muissa draamaa ja musiikkia yhdistavissa
sovelluksissa. Erittéin tarkedna opettaja roolissa —tekniikka on musiikki-improvisaatioon
pohjautuvassa draamatyodskentelyssa. Silloin opettaja voi omalla esimerkillaan
kannustaa ja rohkaista osallistujia. Tama ty6tapa on vaativa siksi, ettd se vaatii
opettajalta taydellistd heittdytymistd jopa hulluuteen asti, mutta silti on pystyttava

pitdamaan kaikki draaman langat kasissaan.
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Adnimaisema tunnetaan musiikin lisaksi myds draaman tyotapana. Adnimaisema
luodaan kayttamalla soittimia, tai etsimalla erilaisia 4&dnia omasta kehosta tai luokasta
l6ytyvista asioista. Adnimaisemien tarkoituksena on luoda tunnelmaa, esittaa ilmioita ja
kasitteitd, korostaa ka&dnnekohtaa sekda  yhdistdd sisaltdé ja tarinan eri osat
kokonaisuudeksi (Owens & Barber 1998, 206). Aanimaisema voi itsessaan olla jo
draama. Olen kayttanyt &animaisemia draamallisena elementtind Huiluseikkailussa,

josta kerron tarkemmin luvussa 5.3.

Puvustaminen on osa draamatyoskentelyd. Kun ei ole kyse esitykseen tahtddvasta
draamasta, vaan oppimisprosessista, puvustamista voidaan kayttdd lahinna
viitteellisesti luomaan mielikuvia tarinan henkildistd. Puvustus herattda mielenkiintoa,
luo uskottavuutta ja vahvistaa luottamusta (Heikkinen 2005; 207, Owens & Barber
1998, 34). Musiikin ja draaman integroinnissa puvustuksella on erittdin vahva
painoarvo. Toteuttamissani draamatydpajoissa monet osallistujista kokivat puvustuksen
olevan tarked osa draamatyoskentelya. Tahan vaikuttaa tietenkin se, ettei
puvustaminen ole musiikin opetuksessa ldheskdan niin yleistd kuin teatteritaiteen tai
draamakasvatuksen piireissd. My6s pienimuotoinen lavastaminen helpottaa

roolitytskentelyd ja luo uskottavuutta (Heikkinen 2005, 207).

Improvisaatio pienryhmissd auttaa roolihenkildiden ja tilanteiden rakentamisessa.
Musiikin ja draaman yhdistdmisessd improvisaatio pienryhmisséa antaa valtavasti
erilaisia mahdollisuuksia. Draamatyopajoissa kaytin tatd tekniikkaa, kun osallistujat
tutkivat oman roolihahmonsa luonteenpiirteitéd soittaen. He kavivat paritydskentelyna
soittaen improvisoidun keskustelun, jossa keskustelivat oman luonteenpiirteensa

mukaisella tavalla.

Tilannekuva eli still-kuva on tekniikka, jossa ryhma tai osa sen jasenistd muodostavat
pysaytetyn tilannekuvan. N&in voidaan tarkastella tiettyd konkreettista hetked tai
abstraktin kéasitteen fyysista ilmaisua (Heikkinen 2005, 208). Tilannekuva voi toimia
myo6s itsendisenda tydskentelymuotona. N&in se voidaan yhdistdd esimerkiksi
nayttdmolliseen konserttiin, jossa kaikki nayttamoéllinen liike voidaan pysayttaa
musiikillisesti merkityksellisella hetkelld. Nayttamollisen konsertin  toteutuksessa
huhtikuussa 2011 stillkuvaa kaytettin  myf6s painvastoin: musiikki pyséhtyi

draamallisesti merkityksellisella hetkella.
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Miimi eli pantomiimi on tyttapa, jossa yksilot tai pienryhmat kommunikoivat muun
ryhman kanssa liikkeen ja toiminnan avulla ilman sanoja. Miimid kéaytetdan
draamatydskentelyssé vahvistaman roolihahmojen identiteettid ja tarinan tunnelmaa
(Owens & Barber 1998, 42). Musiikin yhteydessd miimilla on suuri merkitys. Halusin
luoda sekéa draamatyopajoista, ettd nayttamollisestéa konsertista kokonaisuuden, jossa
ei kaytetd lainkaan sanoja. Miimi oli siis erittdin tarked tydmuoto. Omien kokemusteni

mukaan miimin kayttd vapauttaa myos elaytymaan musiikkiin.

Hetken merkitseminen on tyftapa, joka liittyy draamaprosessin lopettamiseen tai sen
arviointiin. Osallistujia pyydetdaan miettimaén sitd kohtaa, missd draamatytskentelyn
aikana tapahtui heidan mielestdan jotain erityisen merkityksellistd. Valinnoista voidaan
keskustella, miksi juuri tietty tilanne oli merkityksellinen. Hetken merkitseminen auttaa

my6s suunnittelemaan seuraavaa kokoontumiskertaa.
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3 DRAAMAKASVATUS

“Perinteisen oppimistapahtuman tragedia on siind, ettd oppijalla ei ole
lupa itse valita materiaalista opittavaa asiaa: oppija ei tiedd tarpeeksi
osatakseen Kdsitelld oppimismateriaalia ilman Vélikadttd, opettajaa.”
(Heikkinen 2005, 50)

Musiikin perusopetuksessa toimii vahvana mestari-kisélli —malli, jossa mestarina toimiva
opettaja siirtdd oppimansa tiedot ja taidot oppilaalleen. Usein téllaisen pohjimmiltaan
behavioristisen mallin kayttdminen onkin valttamatonta, silld soittimen hallinta, sen
tekniset haasteet ja myo6s fysiologia soittaessa tai laulaessa ovat sellaista tietoa, jonka
oppimiseen ja hyviin lopputuloksiin oppilas ei ehka itse loytaisi tietd. Musiikin kieli, sen
merkintatavat, tyylinmukaisuuden vaatimukset, historian havina ja lopulta itse "hyvana”
pidetty soiva lopputulos vaativat opettajan asiantuntemusta ja joskus lujallakin kadella
ohjailua, jotta saavutettaisiin sellainen tietotaitotaso, johon oppilas on myds itse

tyytyvainen.

On siis heti todettava, ettei draama voi tarjota kaikkea oppimista, mité instrumentin
soittamiseen tai laulamiseen kuuluu. Draamakasvatus voi kuitenkin syventaa sita
kaikkea osaamista, mitd oppilaalla jo on. Draamakasvatuksen keinoin toteutetussa
oppimistilanteessa liikutaan draaman maailmassa, toisessa todellisuudessa, jossa
oppija voi itse luoda omia mielipiteitdédn, tulkintojaan ja oppia etsiméan asioiden valisia
yhteyksid. N&in oppilas ei joudu ”lainaamaan” opettajansa tulkintoja ja tunteita.
(Heikkinen 2005,50) Musiikin opetuksessa draaman maailma avaa mahdollisuuden

oman ilmaisun syventamiseen ilman pelkoa epaonnistumisesta.
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3.1 Miksi draamaa?

Allan Owens ja Keith Barber (1998) perustelevat draamaa opetusmenetelmana neljan

nakdkulman kautta:

o Leikillisyys tarjoaa mahdollisuuden oppimiseen

e Draama voi toimia motivoivana tekijana

o Draama voi edistaa laadullista oppimista

o Draama tarjoaa vaikuttamisen vaylan demokraattisen ja kriittisen toiminnan

kautta

Ensimmaisend Owens & Barber nostavat esille /eikillisyyden. Lasten maailmassa leikki
on kiistamattoman tarkea osa. "Vakavasti” otettava leikki antaa avaimet huomaamatta
tapahtuvaan oppimiseen. Symbolisen toiminnan ja kuvitteellisen tekemisen kautta
leikkiin syntyy vakavampia merkityksia leikin silti menettdmattda leikillisyyden

luonnettaan.

Useat tunnustetut draamakasvattajat, kuten Hannu Heikkinen, Allan Owens ja Keith
Barber toteavat draaman soveltuvan opetusmenetelmaksi myds sellaisissa
ymparistoissd, joissa sen mahdollisuuksiin voisi suhtautua skeptisesti. Esimerkkina
Owens & Barber mainitsevat “kyllastyneet 16-vuotiaat” (Owens&Barber 1998, 10)
Draanan kayttdminen opetusmenetelm@na voi siten toimia oppimista motivoivana

tekijané.

Draama voi edistada /aadullista oppimista, jolla Owens & Barber tarkoittavat eréanlaista
behavioristisen oppimistapahtuman vastakohtaa. Draama on oppimistapahtuma, jossa
oppijan alyllinen, fyysinen ja emotionaalinen puoli yhdistyvat. Tavoitteena
draamatydskentelyssé on, ettd oppilas prosessoi omia kokemuksiaan ja siten laajentaa

kasitystd maailmasta ja omasta itsestaan.

Neljantend nadkokohtana draama tarjoaa vaikuttamisen vé&yldn demokraattisen ja
kriittisen toiminnan kautta. Yksilollisyyden perustalle rakentuva oppimisprosessi
draaman maailmassa edistaa “yksilollista ajattelua suhteessa ryhmaan ja erilaisiin

mielipiteisiin” (Owens & Barber 1998, 12). Kriittisyys vahvistaa oppijan itsetuntemusta.
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Heikkinen (2005) laajentaa tatd nakokulmaa koskemaan myds oppijan kasvua itsensa
ymmartadmiseen. Sosiokulttuurisessa oppimisymparistéssd oppija hahmottaa itsedan
suhteessa muihin, yhteiskuntaan, kulttuuriin ja koko maailmaan. Siten draama voi
parantaa oppijan itsetuntemusta ja itsevarmuutta. (Heikkinen 2005, 50.) Paivi Arjaksen
mukaan itsevarmuus ja itsetuntokysymykset ovat tarkeitd muusikolle ja
musiikinopiskelijalle, silla huono itsetunto voi vaikeuttaa esiintymistilannetta (Arjas,
58).

3.2 Draamakasvatuksen perusteet

Kun jokin aika sitten keskustelin eraéan musiikkipedagogikollegani kanssa draamasta ja
sen kaytostd musiikin perusopetuksessa, hén totesi, ettd draama on jotakin, mihin h&n
ei uskalla koskea oman draamakokemusten ja varsinkin draamanohjauskokemusten
puuttuessa. Uskon, etta tallainen tilanne on varsin yleinen. Draamaa pidetddn omana

muotonaan, pelottavana ja epamaaraisend morkona.

Draamaa ja draamakasvatusta ei tarvitse pelatd, silla sen perusperiaatteisiin kuuluu
meille kaikille ihmisind hyvin olennainen asia — leikillisyys. Leikki vapauttaa myos
opettajan toimimaan leikkien, toimimaan siis itsekin epdonnistumisen pelosta vapaana.
Draamakasvatuksessa voidaan puhua vakavasta leikillisyydesta (Heikkinen, 2004).

Tama vakava leikillisyys voidaan Hannu Heikkisen mukaan tiivistdd kymmeneen teesiin.

1. Draamakasvatuksessa liikutaan aina kahdessa maailmassa, todellisessa ja draaman

maailmassa.

Fiktiivinen ja todellinen maailma ovat draamassa seké erillisid, ettd paradoksaalisesti
yhdistyvid maailmoja. Liikkuminen todellisuuden ja fiktion rajapinnoilla, eli esteettinen
kahdentuminen, voi tapahtua vain jos osallistujat ovat taysilla mukana draaman leikissa

(Heikkinen 2004, 76). Draamaleikki on siis otettava télta osin vakavasti.



18

2. Draamassa tehdéén tietoinen sopimus leikkimisesta.

Draamasopimuksen ja sitoutumisen kautta osallistujat ymmartavat, ettei draaman
maailman ole todellinen maailma, mutta uskovat sen tapahtumiin ikdan kuin
todellisuutena. Leikki voi olla vapautunutta, kun sitd sitovat vain sovitut sdannét ja

fiktion — ei todellisuuden — lait.

3. Vakava leikillisyys luo mahdollisuuksien tiloja.

Yhteisesti toteutettu draamaleikki, johon on myo6s yhteisesti sitouduttu, luo seka

ryhmalle ettd yksildlle mahdollisuuksia tutkia asioita erilaisten menetelmien kautta, kuin

mitd todellisuudessa olisi mahdollista. Taiteellinen kokeminen ja tekeminen draamassa

luo draamasta merkityksellisen.

4. Leikillisyys draaman maailmassa on hauskaa ja vakavaa, leikillista ja tutkivaa

Mikdan leikki tai leikillisyys ei sailytd ominaisluonnettaan, ellei se ole hauskaa ja

mukavaa osallistujien mielesta. Leikillisyyden kautta paastdén tutkimaan asioita ja

ilmi6itd myds vakavammin.

5. Draamakasvatus on sosiaalista leikkia

Ryhmassa toimiminen luo omat s&anttnsd leikkiin: on otettava toiset huomioon,

tunnettava sdannot ja oltava itse aktiivinen leikkija.

6. Draama tarjoaa esteettisid kokemuksia

Draamassa avataan ikkunoita toisiin, fiktiivisiin todellisuuksiin. Tasta syntyy esteettinen

kokemus. Esteettisen kokemuksen kautta yksilo luo tulkintoja maailmasta sellaisena,

millaisena han itse sen kokee tai on kokenut (Heikkinen 2004, 80).
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7. Vakava leikillisyys ohjaa eettisyyteen

Draamassa pystytadn kasitteleméan vaikeitakin asioita, jotka keskustelemalla olisi
vaikea kasitella. Fiktiivisesséa todellisuudessa, todellisuuden normeista vapaana,
pystytddn tekemaan tekoja, jotka todellisuudessa olisivat mahdottomia tai tuomittavia.
Tarkedd onkin, ettd fiktiivisessd& maailman tapahtumia ja tekoja reflektoidaan
sosiaalisen todellisuuden kanssa. Draamassa voidaan siis tehda “eettisia kokeiluja”,

joissa yksilt voi tarkastella itselleen vieraita tunteita (Heikkinen 2004, 80).

8. Draamakasvatuksen vakavassa leikissd on aina mukana symbolinen, aineellinen tai

ideaalinen panos.

Leikki ei draamakasvatuksessa ole pelkastaan leikkia leikin vuoksi. Ei siis
tarkoituksetonta, padmaaratonta hauskanpitoa. Vaikka panos liittyy léheisesti voiton
kasitteeseen, voitto ei draamassa kuitenkaan ole se hydty, jota siind tavoitellaan.
"Leikki on jotain, jonka tarkoitusperat ovat valitttméan aineellisen edun ja yksil6llisen

tarpeentyydytyksen ulkopuolella”, kirjoittaa Hannu Heikkinen (Heikkinen 2004, 81).

9. Draamakasvatuksessa leikitelladan draaman muodolla.

Draamassa muoto tarkoittaa esteettisia, dramaturgisia ja nayttelijantyon valintoja.
Siten draamaopettaja on ratkaisevassa asemassa, kun ryhma voi leikkid draaman
muodolla. Muoto muuttuu nékyvaksi tyylin kautta, eli silla tavalla, miten erilaiset

valinnat on toteutettu.

10. Draamakasvatuksen vakava leikillisyys on pedagogista, esteettista ja eettista.

Kun puhutaan draamakasvatuksesta, on oleellista tiedostaa, ettei esitys ole pddmaara
vaan vakavan leikillisyyden merkitys syntyy prosesseista ja niissd oppimisesta.
Draamakasvatuksessa yhdistyy kaksi eri leikillisyyttd: kasvatuksellinen leikillisyys ja
teatterin leikillisyys. Naiden kahden symbioosi tarjoaa mahdollisuuden uusien

merkitysten luomiseen sekd ryhmén ettd yksilon tietopohjalle.
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Vakavassa leikillisyydessa yhdistyy kolme draamakasvatuksen peruselementtia:
tekeminen, esittaminen ja vastaanottaminen. Tekemisessd, josta voidaan kayttad myos
nimitysta "toimien ajattelu”, kaytetadn draaman tyotapoja. Nain avataan draaman
maailma ja siten fiktiivinen todellisuus muuttuu elavaksi. Esittdmisessd toimitaan
draaman maailmassa. Vastaanottamiseen kuuluu merkitysten etsiminen, toisin sanoen

yksilo liittda omia henkil6kohtaisia reaktioitaan draamaan. (Heikkinen 2005, 30)

Andy Kempe (1997) on kuvannut draaman maailmassa toimimisen perusteita viiden

elementin kautta:

Draamallinen tilanne
herattda mielenkiinnon

-

Toimitaan sovitusti ajan,
paikan ja
henkilohahmojen sovitun
toiminnan kautta.

-

Toimintaa tukevat eleet,
like, valot, &ani ja tilan
kaytto.

-

DRAAMA SYNTYY

-

Draamaa voidaan
tarkastella
henkilokohtaisten,
kulttuuristen,
historiallisten tai
teknisten merkitysten
kautta.

Kuva 3.Draaman toiminnallinen malli (Kempe 1997)
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Aluksi draamallinen tilanne herattdd osallistujien mielenkiinnon. Kyseessa voi olla
yhteisesti sovittu ilmi6 tai asia, jota Kkasitelladdn draaman keinoin. Yhtd hyvin
draamallisen tilanteen lahtokohtana voi olla nadytelmateksti, jota aletaan tydstaa.
Draamallinen tilanne antaa jo itsessaan aineksia siihen, miten aika ja paikka valitaan
sekd siihen, millaisia roolihahmoja draamassa on. Tatd roolihahmojen toimintaa
tukevat eleet ja liikkeet sekd tilan kayttd. Kokonaisvaltaisesti draaman maailmassa
oleminen johtaa itse draaman syntymiseen. Lopuksi draamaa voidaan tarkastella
suhteessa henkilokohtaisiin kokemuksiin tai suhteessa kulttuurisiin tai historiallisiin
merkityksiin. Draama itsessédn ei takaa oppimista, vaan se, miten draamassa

hankittuja kokemuksia kasitellaan.

3.3 Genrejaottelu

Draamakasvatus jaetaan eri genreihin. Genrejaottelun tarkoituksena on selventda
erilaisia draamametodeja ja tyOtapoja. "Genre luo toisaalta odotuksia, toisaalta se
antaa neuvoja siitd, miten siihen tulee suhtautua” (Heikkinen 2004, 31). Genrejaottelun
yksi tarkoitus on siis tarjota ndkokulma, josta draamatydskentelya suunnitellaan ja

toteutetaan.

Hannu Heikkinen (2005) jakaa draamakasvatuksen kolmeen paa-genreen:

e osallistava draama
e esjttava draama

e soveltava draama.

Yhteistéa ndille kaikille kolmelle on “ajattele toimien” — malli, jossa toiminnallisuuden

kautta yhdistyy tutkiminen, tekeminen ja vastaanottaminen. (Heikkinen 2005, 73)

Osallistavassa draamassa keskeistd on draaman maailman ja todellisen maailman
valinen vuoropuhelu. Fiktiossa toimitaan, sieltd voidaan tulla pois ja sinne voidaan
jélleen palata. Osallistavassa draamassa siis korostuu asian, teeman tai ilmion

tutkiminen. Yleis64 ei tarvita, silla yleisona toimii oma ryhma.
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Osallistava draama voidaan jakaa viela kolmeen alaluokkaan: Draamaleikkiin,
tarinankerrontaan ja prosessidraamaan. Draamaleikki soveltuu erityisesti pienten lasten
kanssa tytskentelyyn, silla siind hyddynnetéddn lasten luontaista tarvetta leikkia.
Opettaja "leikkii” yhdessa lasten kanssa ja asioiden ja ilmididen tutkiminen tapahtuu
kuin huomaamatta. Tarinankerrontaan siséltyy lisdksi kulttuurinen ulottuvuus.
Kertomalla tarinoita yksin tai yhdessa luodaan uusia tarinoita, mutta samalla opitaan
hahmottamaan tarinoiden rakennetta ja luomaan "laadukkaita tarinoita”, kuten @stern
(2003) asian ilmaisee. (@stern 2003, 13-30.) Prosessidraamassa tietyn asian tutkiminen
on opetuksen pddmaara. Hyvinkin erilaisia oppimisalueita voidaan tutkia draamallisesti.
Silloin opettaja luo yhdessa ryhmén kanssa fiktiivisen maailman, jota suunnitellaan ja
kehitellddn yhdessd sekd draaman maailman sisélla ettd ulkopuolella.
Prosessidraamassa aktiivinen draaman maailman ja todellisuuden valilla tapahtuva liike

on oleellinen.

Esittdva draama on nimensd mukaisesti esittdvaa, jotakin siis tehdaan yleison
katsottavaksi. Vaikka yleisbn roolia pidetddn passiivisena, se ei suinkaan ole sita.
Seuratessaan draamaa yleisd sitoutuu my6s draamasopimukseen; yleisé siis elaa
draaman maailmassa yhdessa esittdjien kanssa. Esittdvda draama luo haasteita
opettajalle. Draama itsessdan ei vield takaa oppimista (Heikkinen 2004, 33). Ohjaajan
tai opettajan merkitys korostuu juuri siind, mitd ja miten opitaan. Suurimmalla osalla
lapsista ja nuorista onkin jo kokemusta esittavasta draamasta, vaikka sitd ei koulussa
omana oppiaineenaan tai opetusmetodina olisikaan. Koulujen joulujuhlat ja kevéatjuhlat

ovat nimittain suurimmilta osin esittavaa draamaa.

Soveltava draama sisdltda aineksia sekad osallistujien draamasta, ettd esittavasta
draamasta. Soveltavaa draamaa voidaan kayttda esimerkiksi silloin, kun halutaan
kayttdd teatterin ja draaman tyotapoja ja muotoa, jotta padastaisiin kasittelemaan

sellaista asiaa, joka muutoin voisi jadda kasittelematta.

Soveltava draama tarjoaa laajat mahdollisuudet hyddyntdd draaman tydtapoja muiden
taiteenalojen, kuten kuvataiteen, tanssin ja musiikin perusopetuksessa. Draama tarjoaa
mahdollisuuden pééastd paremmin “sisélle” kasiteltdvddn asiaan, olipa kyse sitten

hedelméaasetelman maalaamisesta tai lumihiutaleiden tanssin opettelemisesta.
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Useat draamatyoskentelyn perusteissa kuvatuista tydtavoista voivat toimia eri
genreissa. Hyvana esimerkkind tastd on improvisaatioteatteri. Improvisaatioteatteri ei
viittaa nimensd mukaisesti paikkaan, vaan on ihan oma tyomuotonsa. Kun
improvisaatioteatteria toteutetaan osallistavan draaman genressd, siind luodaan
fiktiivisid kohtauksia improvisoiden ryhméan ohjeiden mukaan. Soveltavassa draamassa
taas yleiso voi luoda yhdessa esittajaryhméan kanssa draaman maailman, sen paikat,
hahmot, teeman ja muodon. Usein myo6s esittdvd draama saattaa sisdltda aineksia
improvisaatioteatterista. Samoin tarinankerronta voi osallistavan draaman liséksi toimia
soveltavassa draamassa. Soveltavan draaman nakokulma tarinankerrontaan voisi olla
esimerkiksi kielellinen: draaman tarkoituksena on syventaa ja oppia taitoa kertoa hyvia
tarinoita. Varsinainen tarinateatteri on osa soveltavan draaman genred. Tarinateatteri
ei ole paikka, vaan tydmuoto, joka eroaa selkeasti tarinankerronnasta. Se on Jonathan
Foxin Morenon kehittdm& muoto, jossa osallistujien eldmankokemuksia esitetddn
tarinoina. Lahtbkohtana on ajatus siitd, ettd jokaisen ihmisen eldma on kiinnostava ja
merkittdva. Tarinateatteri siséltdd aineksia sosiodraamasta ja psykodraamasta, joita

taas kaytetadn terapiamuotoina.

Kaikissa draamakasvatuksen genreissé tydskentelyn perusteet ovat samat: draaman
maailmassa ja draamallisessa tilanteessa toiminen erilaisten tydtapojen avulla.
Genrejaottelu maarittdd kuitenkin toimintaa. Esittavassd draamassa luodaan prosessin
kautta yleistlle katsottavaksi tarkoitettu esitys, osallistavassa draamassa taas draama
rakentuu ryhmén kanssa toiminnassa, soveltavassa draamassa taas voidaan yhdistella

elementteja esittavasta ja osallistavasta draamasta.

3.4 Draamassa oppiminen

"Taiteellinen oppiminen on oppijan aktivista aisti-, kokemus-, sekd
mielikuva- ja kéasitetiedon yhdistdmistd, kokeilua ja valintaa, jonka
seuraukset ndyttdytyvét lopulta taiteellis-esteettisend persoonallisena
tulkintana ja omaksutun taiteellisen kokonaisvaltaisen tiedon ilmaisuna. ”
(Sava 1993, 28)
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Inkeri Sava (1993) Kkasittelee taiteellista oppimisprosessia kokonaisvaltaisena
oppimisena, jonka vdlineind ovat taiteellis-esteettiset kognitiot. Kun kognitioita
tarkastellaan ja reflektoidaan, syntyy transformaatio, eli muuntuminen.
Transformaatiolla Sava tarkoittaa oppijan sisaistd prosessia, jolla kokemuksellisuus ja
elamyksellisyys muuntuvat tiedon uusiksi tulkinnoiksi ja tiedon uusiksi merkityksiksi.
Seka Sava, ettd @stern (2003) toteavat molemmat taiteellisen oppimisprosessin
johtavan muuntumiseen tai muuttuneeksi suhteeksi johonkin. Tdma johtaa asioiden

syvallisempaan ja laajempaan ymmartamiseen (Heikkinen 2005, 37).

Sava (1993) jakaa taiteissa tapahtuvan oppimisen kolmeen erilaiseen
transformaatioon, mdérélliseen, laadulliseen ja rakenteelliseen. Maarallisessa
muuttumisessa taiteen tekemisen taidot paranevat. Laadullinen muuttuminen johtaa
taiteellis-esteettisen tulkinnan syvenemiseen. Musiikin osalta voidaan puhua myoés
ilmaisun syventymisestd. Rakenteellisila muutoksilla tarkoitetaan yksilon luovan

ajattelun ja mielikuvanmuodostuksen kehittymista. (Sava 1993, 17-30.)

Draamakasvatuksessa oppiminen tapahtuu sosiokonstruktivistisen mallin mukaisesti.
Konstruktivismi on oppimiskasitys, joka perustuu Jean Piaget'n (1896-1980) ajatuksiin
oppimisesta. Konstruktivismissa oppiminen on yksilokeskeistd. Oppija tulkitsee itse
todellisuutta ja konstruoi tietoa aikaisemmin oppimaansa. Keskeisid Kkasitteita
konstruktivismissa on skeema, assimilaatio ja akkommodaatio. Skeemalla tarkoitetaan
mielen sisdistd tietorakennetta, jonka avulla yksild jasentdd ja tulkitsee uutta
informaatiota. Assimilaatio, eli sulauttaminen, on kognitiivinen prosessi, jossa uusi tieto
sulautetaan osaksi aikaisempaa skeemaa. Akkommodaatio eli mukauttaminen aiheuttaa
yksilon skeeman muuttumisen; uusi tieto ei tuekaan vanhaa tietorakennetta ja siksi
skeema taytyy muuttaa uudenlaiseksi laadulliseksi tietorakenteeksi. (Anttila & Juvonen
2002, 93.) Konstruktivismi perustuu siis yksilon aktiiviselle roolille oppijana.
Sosiokonstruktivismissa ajatellaan, ettéd oppiminen tapahtuu sosiaalisessa kontekstissa,

kuten ryhmassa.

Draamakasvatuksessa toimitaan sek& sosiokonstruktivistisen ettd sosiokulttuurisen
oppimisen viitekehyksessa. Sosiokulttuurisella oppimisella tarkoitetaan
kulttuuriperinteen jatkamista ja omassa kulttuurissa toimimista. Nimensd mukaisesti

sosiokulttuurinen oppiminen tapahtuu sosiaalisesti ryhmdassa. Voidaankin sanoa, etta
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draamakasvatuksen keinoin oppiminen on merkitysten tarkastelua ja luomista yhdessa
(Heikkinen 2005, 33). Draaman maailmassa merkitykset syntyvat siind kontekstissa,
jossa liikutaan. Esimerkiksi ndyttdmdllinen konsertti voi sijoittua tiettyyn musiikin
aikakauteen, jolloin oppimisymparistén ja ryhman avulla uudet merkitykset ja
asiayhteydet selkiytyvat. Sosiokulttuuriseen oppimiseen kuuluu my6s draaman

ymmartadminen kulttuurisena ja historiallisena taiteenlajina.

Olen taman opinnaytetydn johdannossa tuonut esille sen, etta taiteen perusopetuksen
opetussuunnitelmien perusteissa tuodaan esille yksilén oman itsetuntemuksen
kehittyminen riippumatta siitd, mika taiteenala on kyseessd. Draamakasvatuksessa
itsetuntemuksen kasvu korostuu. Yksil6 oppii draamassa havaitsemaan omia
nakemyksiaan. Hannu Heikkinen (2005) toteaa: "Draaman yksi vahvuus onkin juuri
siind, etta draamassa voimme tehda esimerkiksi sellaisia asioita, mitd muuten emme

voisi, ja samalla myds ymmarramme sen (Heikkinen 2005, 39).”

Draaman ja musiikin valilla on selked yhteys. Osin tdma yhteys on lansimaisen
taidemusiikin historiaan pohjautuva (ks. luku 6). Kuitenkin yhteys on I6ydettavissa
myo6s draaman elementeistd, jotka Owensin & Barberin mukaan ovat samalla myds
taiteen perustekijoitd (Owens & Barber 1998, 17). Musiikissa puhutaan esimerkiksi
jannitteesta, vastakohdista ja symboleista, tosin usein eri nimityksilla. Draamallisten
elementtien yhdistdminen musiikin elementtien kanssa voi luoda kokonaisvaltaisen

oppimistilanteen.

Nayttamollisessd konsertissa draamalliset elementit voivat auttaa ymmartdmaan
musiikin  kulttuurihistoriallista taustaa ja eri musiikinhistorian aikakausia. Erés
nayttdmollisen konsertin  toteuttamiseen osallistunut oppilaani muotoili asian
palautekyselyssa ndin: "Kun naytteli, ymmarsi paremmin eri musiikkilajit ja ajat. Se
myo6s helpotti soittamista. ” Useissa palautteissa esille nousi myds se, ettéd musiikkiin oli
helpompi elaytyd. Draaman tarjoama oppiminen musiikinhistoriasta ja kulttuurisesta
historiasta on tavallaan musiikillisen ilmaisun viimeistelya. Edellytyksend on, ettd eri
tyylikausien mukaista tulkintaa ja soittamista on harjoiteltu jo aiemmin. Draama siis

auttaa sisaistamaan sitd, minka jo osaa.

Draaman keinoin toteutetussa musiikillisessa oppimisprosessissa voidaan toimia eri

tavoin kuin normaaleissa soittotuntitilanteissa. Tama voi johtaa luovan itseilmaisun
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kehittymiseen. Osittain itseilmaisun kasite liittyy myds seuraavaan teesiin, tunteiden
ilmaisemiseen soittaen. Itseilmaisussa on kuitenkin kyse todellisen mindn tunteiden
ilmaisemisesta, ei siis sellaisen tunnetilan ilmaisemisesta, mitd ei todellisuudessa

edusta.

Klassisen musiikin perustason ohjelmisto sisdltdd soittimesta riippumatta barokin ja
klassismin ajan savellysten liséksi 1800- ja 1900-luvun musiikkia. Ndind aikakausina
sdveltjjat antoivat hyvinkin tarkkoja ohjeita savellyksen tulkinnasta erilaisina
tunneilmaisuina. Draamassa voidaan yhdesséa tutkia, miten ilmaistaan soittaen erilaisia
luonteenpiirteitd ja tunteita. Tah&n sopii erinomaisesti draamapaja -tyémuoto, jota
esittelen luvussa 4 ja 5. Draamassa hankittu kokemus voidaan siirtda tavalliseen

soittotilanteeseen. Silloin se usein edellyttaa sitd, ettd kokemusta on reflektoitu.

Jacqualine Hamilton (1992) maéarittelee draamassa oppimisen neljan nakokulman

avulla:

o Draamakasvatuksessa opitaan sisdllostd. Draamakasvatuksessa tutkitaan
draaman keinoin asiaa, ongelmaa tai ilmiota.

o Draamassa opitaan omasta itsestd. Osallistuja oppii itsetuntemusta ja pystyy
reflektoimaan omaa kayttaytymistéddn ja valintojaan draamassa toteutettujen
valintojen kanssa.

o Draamakasvatuksessa opitaan sosiaalisia taitoja. Yksil6 oppii toimimaan
yhteisen tavoitteen hyvéksi ryhmatydskentelyssd. Draaman maailma luodaan
yhdessa.

o Draamakasvatuksessa opitaan draamasta ja teaftterista. Osallistujat oppivat
draaman tydtapoja ja dramaturgisia malleja, sekd hahmottavat draaman osana

kulttuurihistoriallista jatkumoa.

Hamiltonin teoriaa voidaan soveltaa my6s musiikin oppimiseen draaman avulla.
Draamakasvatuksen keinoin voidaan oppia musiikista, sen ilmigistd ja ajatuksista.
Itsetuntemuksen kasvu vaikuttaa vahvasti musiikilliseen ilmaisuun.
Draamakasvatuksessa opitaan sosiaalisia taitoja, joita tarvitaan musiikin tekemisessa.

Sosiaalisten taitojen merkitys korostuu kamarimusiikissa ja orkesteritytskentelyssa.
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Draaman historian ja kulttuuriperinnén ymmartaminen rikastuttaa draamassa oppimista
sekd opettajan ettd oppilaan nakdkulmasta. Siksi pidankin tarkeéand, ettd draamaa
ohjaava soitonopettaja voi hahmottaa draaman historiaa musiikin nékdkulmasta.
Kulttuurihistoriallisten ilmididen ymmartadminen toteutuu sekd draaman ettd musiikin
opetuksessa, mutta yhdistettynd toisiinsa ne voivat tuottaa uusia elamyksia ja
kokemuksia. Naméa elamykset ja kokemukset voivat toimia vahvana oppimisen
perustana. “Unohtumaton kokemus”, totesi erds oppilaistani palautekyselyssa

kysymykseen siitd, millaista oli valmistaa ja toteuttaa draamallista konserttia.

3.5 Oppimisen arviointi

Draamassa opittua arvioidaan usein esteettisen kahdentumisen viitekehyksessa.
Esteettinen kahdentuminen tarkoittaa liikkkumista kahden eri todellisuuden valilla,
fiktiivisen draaman maailman sek& todellisen maailman valilla. Yksinkertaisimmillaan
esteettisen kahdentumisen voi selittda teatterissa kaynnin avulla. Mennesséamme
seuraamaan teatteriesitystd sitoudumme noudattamaan sosiaalisia ja esteettisia
sdantgja, jotka esittdvaan draamaan liittyvat. Uskomme nayttdmaon tapahtumiin, mutta
samalla tieddmme, etteivat tapahtumat ole todellisia. Esimerkiksi roolihenkilén kuolema
ei ole todellinen, mutta draaman maailmassa se on osa fiktiivistd todellisuutta.
Esteettinen kahdentuminen on siis tietoisuutta draaman maailman fiktiivisyydesta

osana arkipaivan todellisuutta.

Hannu Heikkinen (2005) ja Maria Van Bakelen (1993) Kkasittelevat esteettista
kahdentumista draamakasvatuksessa kolmen né&kokulman kautta: Esteettinen
kahdentuminen tapahtuu roolissa, ajassa ja paikassa. Roolissa kahdentuminen on
tietoisuutta siitd, ettd draaman osallistujat ymmartavat roolihahmon olevan todellisen
vain draaman maailmassa. Teatterissa nayttelijd esittdd roolia, mutta silti tiedamme,
ettei se rooli ole sama asia kuin han itse. Fiktion todellisuudessa eletaén sovitussa
ajassa, jonka kaikki draamaan osallistujat ymmartavat. Aika kahdentuu.
Teatterissakayntiesimerkkia kayttaen, tiedostamme, ettd on esityksen aika ja aika
naytelman sisalld. Aika naytelman sisdlla voi olla vaikkapa mennyt historiallinen
aikakausi, mutta kuitenkin naytelma esitetddn nykypaivassa. Tilassa kahdentuminen
toteutuu selkeésti teatterissa, jossa nayttamo lavasteineen voi esittdd mitd tahansa

sovittua ja suunniteltua toiminnan tapahtumatilaa. Draamakasvatuksessa luokkahuone
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tai sen huonekalut ja esineet voivat sopimuksen kautta muuttua joksikin tilaksi, jota
draama tarvitsee. (Heikkinen 2005; 47-48, Van Bakalen 1993, 9-11.)

Esteettinen kahdentuminen on lasnd myds musiikin opetuksessa. Korostuneena se
tulee esiin yksilotunneilla, tavallisilla soittotunneilla, jossa opettaja ja oppilas ovat
yhdessa sdvelteoksen edessa. Traditioita kunnioittaen ja perinteitd noudattaen tehty
ansiokaskin tulkinta teoksesta voi jadda soittajalle -oppijalle- itselleen vieraaksi jos
teoksen tunnesisaltd ja tulkinta on riippuvainen ainoastaan perinteiden ja opettajan
vaatimuksista. Oppilas ei silloin voi samaistua musiikin sisaltéon ja ymmartada sita.
Liikkumalla musiikin maailman sisélla tutkivalla ja leikittelevalla mielella teos voi herata
henkiin oppilaan mielessd ja soitto saada uutta syvyyttd musiikin viisaudesta.
Esteettisesséa kahdentumisessa oppilas siis ymmartdd eron todellisuuden ja musiikin

todellisuuden valilla.

Hyvana esimerkking tastd toimii savellys, jolle saveltdja on antanut esitysohjeen
“surullisesti”. Soittajan on siis pystyttdvd vastaamaan vaatimukseen surullisuuden
tunteesta, vaikka soittaja itse olisi soittohetkella hyvin iloinen ja onnellinen.
Voidakseen toteuttaa annetun esitysohjeen soittajan on siis siirryttdva toiseen,

surulliseen todellisuuteen.

Eron ymmartaminen realistisen todellisuuden ja musiikin todellisuuden valilla voi olla
vapauttava. Soittaessaan yksilo edustaa niitd tunteita ja tulkintoja, mitéd savellys
edustaa, ei siis omia todellisia tulkintojaan. Tasta on kyse my®6s silloin, kun puhutaan,
ettd muusikko on sisdistanyt kappaleen hyvin. Esteettisen kahdentumisen viitekehys
voisi tuoda jotain uutta my6s taiteen perusopetuksen musiikin laajan oppim&aran
tasosuoritusten arviointiin, kun arvioidaan tasosuorituksia, joiden arviointikriteeristosta

[6ytyy tulkinnan vaatimus.

Esteettisen kahdentumisen avulla voidaan siis arvioida sekéa draamallista tydskentelya
ettd musiikillista ilmaisua. Savan (1993) maaritelma taiteellisesta oppimisesta
maarallisend, laadullisena ja rakenteellisena muutoksena on hyva lahttkohta tulosten
arviointiin. Seka draamassa etta musiikissa maarallinen transformaatio néakyy tietojen
ja taitojen kehittymisena, laadullinen transformaatio taas roolityoskentelyn tai

musiikillisen ilmaisun syventymisend. Rakenteellinen transformaatio nékyy usein vasta
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jalkikateen kun tarkastellaan edellisia oppimisprosesseja. Silloin voidaan huomata myds

se, mité olisi tehnyt menneessa tilanteessa toisin.

Hannu Heikkinen (2005) toteaa, ettd draamallisesta kokemuksesta keskustelu on
arvioinnissa tarkeampaa kuin arviointi tiettyjen kriteerin mukaan (Heikkinen 2005, 46).
Draaman maailmassa osallistujat voivat tutkia omaa toimintaansa ja kokemuksiaan.
Todelliseen maailmaan palattaessa palautteen anto ja saaminen toiminnasta on
tarkeda. Arvioinnin paatarkoituksina oppilaan kannalta Heikkinen (2005) pitéa oppilaan
henkilokohtaisten saavutusten ja edistymisen ilmaisemista ja oppilaan auttamista
arvioimaan Kkeinoja, joilla voisi kehittyd. Opettajan kannalta arvioinnissa yksi
paatarkoitus on oppilaan heikkojen ja vahvojen oppimisalueiden I6ytdminen seka

opetuksen kehittiminen néaiden tietojen avulla. (Heikkinen 2005, 52)

3.6 Vuorovaikutus ryhmassa

Draama ja draamalliset elementit musiikillisen ilmaisun tukena ovat siis tyokaluja, joita
yleisimmin ja helpoiten voidaan kayttaa ryhméaopetuksessa. Musiikin opiskelu perustuu
kuitenkin yleensa yksilétunteihin. Oppilaan ja opettajan valinen vuorovaikutussuhde on
tarked. Jos oppilaalla on avoin ja [dmmin vuorovaikutus opettajansa kanssa, se edistaa
oppilaan myonteistd suhtautumista ja asenteita opiskelua kohtaan ja parantaa siten
oppilaan suorituksia (Anttila & Juvonen 2002, 130). Vuorovaikutukseen kuuluu myoés
littymismotivaatio. Motivaation tutkimuksessa liittymistd eli sitoutumista johonkin
ryhmdan tai yksiloon pidetddn yhtend kolmesta inhimillisestd perustarpeesta
kompetenssin ja autonomian ohella. Kompetenssi viittaa yksilon tunteisiin
menestyksekkaasta suorittamisesta haasteellisissa tilanteissa, kun taas autonomialla
tarkoitetaan itsem&arddmista. Hyvaksynta ja kunnioitus ovat liittymistarpeen
tyydyttdmisen tavoitteina. (Anttila & Juvonen 2002, 137). Musiikinopetuksessa
littymistarve heijastuu sekd opettajan ja oppilaan ettd oppilaan ja oppilasryhméan
véliseen vuorovaikutukseen. Pohja hyvélle vuorovaikutukselle Iluodaan siis
yksildtunneilla, sen jalkeen opettajan on huomattavasti helpompi toimia ryhmaéan
ohjaajana. My0s taiteen perusopetuksen musiikin laajan oppim&drén perusteissa
korostetaan vuorovaikutuksellista suhdetta opettajan ja oppilaan valilla sek& oppilaiden
kesken (OPHa, 2002).
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Sosiaalipsykologisessa ryhmatutkimuksessa on huomattu, ettd yksilén suoritus paranee
ryhmassé. Kuitenkin suoritus paranee vain silloin, kun kyse on hyvin osattujen asioiden
tekemisesta. (Saloviita 2006, 27) Musiikkipedagogina olen usein ollut positiivisen
yllattynyt siitd, miten joku oppilaani yksilond jopa ylittdd omat taitonsa soittaessaan
kamarimusiikkia ryhmassa. Edellytyksend silloin on kuitenkin ollut oman stemman
huolellinen hallinta. Kamarimusiikin merkitystd oppilaan musiikillisen ilmaisun ja
taitojen kehityksessa ei voi koskaan aliarvioida. Ralf Gothoni (2001) kiteyttaa
olennaisen kamarimusiikista: ” Jo duotytskentely on parhaimmillaan toinen toisiinsa
reagoimisen lisdksi partnerin karaktdarin ja elaméantuntojen kohottamista ja
kannustamista. Samalla partnerius on lahimmaisen hyvaksymistd, hanen ajatustensa ja
tunne-elaméansa kunnioittamista riippumatta siitd, onko samaa mieltd musikaalisesta
sanottavasta. Se on my6s hanen kokemuksiensa vastaanottamista tavalla, joka
mahdollistaa haasteiden, virikkeiden ja kokonaismuodon parissa tapahtuvan
vuorovaikutuksen.” (Gothoni 2001, 205.)

Ryhman koko on omien kokemusteni mukaan erittdin huomionarvoinen asia draaman
ja  musiikin  integroimisprosesseja  suunnitellessa.  Nayttamdllisen  konsertin
suunnittelussa ja toteutuksessa (ks. luku 6) toimin yhdessa koko huiluluokkani kanssa,
joka kasittdéd 24 6-19 -vuotiasta huilistia. Olisi ollut jarkevampda jakaa ryhma
pienimmiksi ryhmiksi, silla silloin vastuu olisi jakaantunut tasaisemmin. Selkeimmin
tama nakyi konsertin yhteiskappaleissa, joissa kaikki soittivat mukana. Osa soittajista ei
harjoitellut stemmojaan tarpeeksi huolellisesti. Saloviita (2006) viittaakin Karaun ja
Williamsin (1993) tutkimuksiin ryhmien toiminnasta. Tutkimuksissa on osoitettu, etta
ryhman koon kasvaessa ja yksilon osuuden lopputuloksesta pienentyessa yksilo
ponnistelee véhemman. (Saloviita 2006, 29) Positiivisen keskinaisriippuvuuden myo6ta
yksild kuitenkin ponnistelee enemman, silla hdn uskoo oman suorituksensa téarkeyteen
lopputuloksen saavuttamisessa. Samoin yksild ponnistelee enemman, jos han uskoo,
ettd yksildllinen suoritus ryhmassd huomataan ja palkitaan (Saloviita 2006, 30).
Musiikin  opetuksessa positiivinen  keskindisriippuvuus voitaisiin  siis saavuttaa
pienemmissd ryhmissd, joissa jokaisella ryhman jasenella olisi yksil6llisia
vastuutehtavid. Oppilaideni kanssa toteutetun nayttamollisen konsertin draamallisessa
toteutuksessa positiivinen keskindisriippuvuus syntyi huomattavasti helpommin kuin

musiikillisessa toteutuksessa.
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Ryhmaopetuksessa ja sen suunnittelussa on hyva tiedostaa ryhmén kehitysvaiheet. Ne

voidaan jakaa viiteen eri vaiheeseen (Saloviita 2006, 63-64):

1. Forming eli ryhman muodostuminen.

Téssd vaiheessa ryhmaldiset tutustuvat toisiinsa. Tutustumisessa kannattaa kayttaa

apuna erilaisia leikkeja ja draamaharjoituksia.

2. Storming eli kuohuntavaihe

Toisessa vaiheessa ryhma on jo toiminut jonkin aikaa ja sen sisdlla on alkanut ilmeta
ristiriitoja, jotka usein liittyvat valtapyrkimyksiin ja erilaisiin persoonallisuuseroihin.
Edelleen tassa vaiheessa on tarkea jatkaa ryhmaharjoituksia, jotta yksilét oppivat

toimimaan tasavertaisina ryhmassa.

3. Norming eli ryhman mukautuminen

Ryhm& mukautuu tassé vaiheessa sen toimintaa ohjaaviin normeihin ja saantoihin.
Ryhm& my6s tuntee yhteenkuuluvuutta, kun sisdiset ristiriidat on selvitetty
kuohuntavaiheessa.

4. Performing eli suoritusvaihe

Suoritusvaiheessa ryhma tytskentelee saavuttaakseen tavoitteensa.

5. Adjourning eli ryhméan purkaminen.

Ryhméan toimittua ja saavutettua oppimistavoitteensa sekd opittuaan toimimaan
tehokkaasti ryhméana, on aika purkaa ryhma ja liittyd taas my6hemmin uusiin ryhmiin.
(Saloviita 2006, 63—64.)

Ryhman vaiheiden tiedostamisen avulla opettaja voi suunnitella ryhman ohjausta
kunkin vaiheen vaatimalla tavalla. Ryhméan vaiheet toistuvat yleensd samanlaisina,

olipa kyse sitten kamarimusiikkiryhmdn ohjaamisesta tai muusta ryhmdaopetuksesta.

Erityisesti draaman ja musiikin integraatiossa kuohuntavaiheen ymmartaminen osana
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ryhman kehitystd helpottaa oppimisen ohjaamista. Tarkkana on silti syyta olla, etta
kuohuntavaihe johtaisi tasavertaisista yksil6istd muodostuvan turvallisen ryhman

kehittymiseen.

3.7  Opettajan monet roolit

Hannu Heikkinen (2005) jakaa draamaopettajan tehtavat viiteen tehtdvaan, jotka osin
ovat toisiinsa  kietoutuneita. Opettajan tehtdvd@ on ensinndkin  toimia
draamakasvatuksen praktikkona, joka luotsaa ryhman taiteelliseen oppimiseen. TAma
edellyttad, ettéd opettaja hallitsee draamakasvatuksen tietorakenteet ja pystyy niiden
avulla luomaan oppimisymparistoja eli draaman maailmoja. Toiseksi draamaopettaja
toimii  kasvattavana dramaturgiohjaajana, eli ohjaa yksilod ja ryhmaa uusien
merkitysten luomisessa ja toiminnan selkeyttdmisessd. Opettajan tehtdvad on luoda
turvallinen ja kannustava ilmapiiri, jossa yksild ja ryhm& saa ep&onnistua ja myods
uskaltaa epéonnistua. Kolmanneksi draamaopettaja toimii oppimisen ohjaajana.
Konstruktivistisen oppimiskasityksen mukaisesti yksilé muokkaa itse tietoa aiempien
tietorakenteidensa pohjalta. Opettaja ohjaa oppimista toimimalla sosiokulttuurisena
innostajana tukien erilaisia oppimistyyleja. Draamaopettaja ja oppilas ovat siis tavallaan
uuden tiedon etsijoita ja tutkijoita yhdessd. Neljanneksi opettaja toimii organisoijana.
Téahan kuuluu toiminnan ja opetuksen riittAvan huolellinen ennakkosuunnittelu,
toteutus ja toiminta, sekad arviointi. Viidenneksi draamaopettaja toimii haastavassa
roolissa opastavana kanssaoppijana. Opettaja on usein vain yksi yksilé ryhmassa eika
siis ohjaa draamaa ulkopuolelta. Siten opettaja toimii yhdessd ryhmé&n kanssa

saavuttaakseen ryhméan asettamat tavoitteet. (Heikkinen 2005, 178-182.)

On mielenkiintoista havaita, ettd samat opettajuuden l&htokohdat [0ytyvat myo6s
musiikkipedagogiikan maailmasta. Instrumenttiopettaja toimii oman instrumenttinsa ja
instrumenttiohjelmiston praktikkona, kasvattavana musiikillisena ohjaajana, oppimisen
organisoijana ja oppimisen ohjaajana sek& parhaimmassa tapauksessa myo6s
opastavana kanssaoppijana. Taiteen  perusopetuksen laajan oppimaaran
opetussuunnitelman perusteissa (2002) mainitaan myds, ettd opiskeluymparistossa
tulisi vallita avoin, rohkaiseva ja myonteinen ilmapiiri (OPHa, 2002). Tallaisessa

oppimisymparistossad, jossa epaonnistuminen koetaan ennemminkin mahdollisuutena
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kuin uhkana, myds draama ja draamalliset elementit voivat toimia musiikkia ja

musiikillista ilmaisua tukien.
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4 DRAAMAKASVATUS MUSIIKIN PERUSOPETUKSESSA

Musiikkikasvatuksen ja draamakasvatuksen integroinnissa keskeiselle sijalle asettuu
painotus: Tehdadnkd draamaa musiikin keinoin vai musiikkia draaman keinoin. Tama
peruslahtokohta on ohjaajan syytd selvittdd itselleen. Naiden kahden l|ahtokohdan
valilla on suuri ero. Jos draamaa kaytetdan opetusmetodina musiikillisen ilmaisun
tukemiseen, oppimisalueena on musiikin kenttd, johon tuodaan lisdvaikutteita
draamakasvatuksesta. Jos taas padperiaatteena on musiikin kayttdé draaman valineen4,

perspektiivi on erilainen.

Seuraavassa luvussa tuon esille muutamia sovelluksia, joita voidaan kéayttaa
menetelmida musiikin ja draaman yhdistdmisessa. Kaikki esimerkit toimivat soveltavan

draaman viitekehyksessa, mutta nékékulma vaihtelee.

Luvussa 6 on esitelty tarkemmin kolmea kokeilemaani tydémuotoa.

4.1 Improvisointi ja tarinamusisointi

Improvisointi ja tarinamusisointi ovat molemmat musiikillisen itseilmaisun muotoja,
joissa voidaan hytdyntaa draaman elementteja soittotuntitydskentelysséa yksilotunneilla

sekd myds ryhmaopetuksessa.

Yksilokeskeisyys korostuu erityisesti improvisoinnissa. Oppilaan omat kokemukset,
luonne ja tausta ovat ratkaisevassa asemassa, kun aletaan improvisoida. Soittaen
improvisoiminen on jopa teatteri-improvisaatiota herkempaa, silla soittaminen koetaan
yleensd hyvin henkilokohtaisena. Kuitenkin sekd teatteri-improvisaatiossa, etta
musiikki-improvisaatiossa lahtoékohta on sama: improvisaatiossa tarvitaan rohkeutta
heittaytyd, “eldd hetkessd”. Improvisaatiota huilunsoitossa ja huilunsoiton opetuksessa
tutkinut Hanna-Mari Oinonen (2006) korostaa asenteen merkitystéd improvisoinnissa.
On uskallettava luottaa omiin kykyihinsa heittdytyd spontaaniin musiikin tekemiseen
(Oinonen 2006, 20). Opettaja voi omalla esimerkilla rohkaista oppilasta
improvisoimaan. Tarkedd on, ettd oppilas kokee oppimisympariston ja opettajan

lasndolon niin turvalliseksi, ettéd uskaltaa improvisoida ilman epdonnistumisen pelkoa.
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Opettajan tulisi valttdd omien neuvojen ja arvojen valittdmistd oppilaalle
auktoritaarisina. “Pikemminkin hanen tulisi yhdessa oppilaan kanssa tutkia erilaisia
improvisaation mahdollisuuksia tasavertaisina musiikin maailmassa seikkailijoina”,

Oinonen kirjoittaa. (Oinonen 2006, 22.)

Pop &Jazz —konservatorion huilunsoiton lehtori Annika Gummerus-Putkinen jakaa
improvisaatiotyoskentelyn neljdan erilaiseen tytskentelytapaan (Gummerus-Putkinen,
haastattelu 28.4.2011):

e Systemaattinen opiskelu, joka pohjautuu teoriantuntemukseen

e Mielikuvat ja ilmaisutaito

e Jammailu, vapaata leikkimista sovitun asteikon savelilla

e Solfataidon ja muistin kehittdminen toisten keksimien ja omien fraasien

toistamisen avulla

Tassd tytssa kasittelen improvisointia mielikuvien herattdjana ja ilmaisutaidollisena
vilineena. Haastattelussa Gummerus-Putkinen korosti, ettd auttavakin soittimen
hallinta riittdd improvisointiin, silld jo muutamalla &anella voi improvisoida (Gummerus-
Putkinen, haastattelu 28.4.2011). Oinonen toteaa samoin, ettd kolme ensimmaisena

opeteltua huilun &anta riittdvat improvisoinnin aloittamiseen (Oinonen 2006, 25)

Savelien valinnan lisdksi improvisointi on aina myds kommunikointia. Yksin
improvisoiva soittaja kommunikoi itsensd kanssa, han kuuntelee omaa soittoaan ja
reagoi siihen. Tastad syntyy hyvan improvisoinnin salaisuus: improvisointi ei olekaan
sattumanvaraisia 8anid satunnaisessa jarjestyksessa, vaan orgaaninen kokonaisuus,

joka kehittyy koko ajan.

Kommunikointi soittaen sisdltaa jo itsessdan draamallisia keinoja. Soittotuntitilanteissa
improvisaatiota voidaan tehda parityoskentelynd joko opettajan kanssa tai kaksi
oppilasta keskendan siten, ettd sovitaan kaksi erilaista roolihahmoa, jotka

keskustelevat soittaen. Vastakohtaparit toimivat tehokkaimmin.
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Esimerkki 1.
Puhelias henkild ja hyvin ujo henkilé kohtaavat ja syntyy keskustelu. Soittaen tama on
hyvinkin helppo toteuttaa: Toinen soittajista soittaa loputtomiin kaikkea mahdollista

mieleen tulevaa, kun taas toinen huokailee soittimeensa hiljaa.

Musiikillisen ilmaisun kannalta voidaan miettia tarkentavia kysymyksia henkiléhahmojen
luonteenpiirteisiin. Millaisena puheliaisuus ilmenee? Puhuuko hahmo kovalla &&anella?
Puhuuko han nopeasti vai onko puhetulva normaalitempoinen? Kuunteleeko hahmo,
mitd ujo vastaa, vai jatkaako hédn omaa tarinaansa valittamatta toisesta? Entapa ujo
henkil6? Millaisena hanen ujoutensa ilmenee? Saako han soittimestaan edes aanta? Ja
entdpa jos ujon henkilon mitta lopulta tayttyy ja han kaskee soittaen toista olemaan

hiljaa?

Mahdollisuudet luonteenpiirteiden tutkimisessa ovat rajattomat. Henkil6hahmojen
kautta voidaan tutkia erilaisia tunteita, jotka yritetddn valittda soittaen. Liioittelu on
tarkedd, samoin se, ettd opettaja ei vaadi "siistia” soittoa. Tulkintaan voidaan ottaa
mukaan my6s kehonkieli ja liikkuminen, jolloin saadaan mukaan jalleen uusi

draamallinen elementti.

Aéanimaisemat mainitaan yhtena draaman tyotavoista (Owens & Barber 1998, 31).
A&nimaisemalla kuvataan paikkaa, asiaa tai ilmiota. Soittimilla &animaisemien luominen
vaatii uskallusta etsia totutusta poikkeavia tapoja tuottaa @&ania. Aanimaisemia olen
tehnyt esimerkiksi huilunsoiton alkeisopetuksessa pelkan huilun suukappaleen avulla.

Tamakin tyotapa perustuu puhtaasti improvisointiin.

Tarinamusisoinnilla tarkoitan tarinan keksimistd sdvellykseen, jossa sitd ei viela ole.
Otetaan vain mikd tahansa oppilaan soittoldksyna oleva kappale ja aletaan miettid,
mista kappale voisi kertoa. Usein on hyva antaa oppilaan miettia tarina ihan itse, mutta
joskus opettajan on valttimatontd olla apuna tarinan kehittelyssa. Jélleen liikutaan
hyvin herkalla oppimisalueella, jossa oppilaan ja opettajan valisen vuorovaikutuksen on
oltava kunnossa ja oppituntitilanteen taytyy olla hyvin luottamuksellinen. Opettajan on

tunnettava oppilaansa, silla kaikille eivat sovi samanlaiset tyskentelymuodot.

Tarinamusisoinnissa kannattaa hyotdyntaa savellyksessd valmiina olevia esitysohjeita.

Yhdessa voidaan pohtia, miksi saveltdjd on kirjoittanut sdvellykseensa esimerkiksi
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tietyn tempo-ohjeen, miksi jossain kohdassa pitdéa hidastaa, miksi toisessa kohdassa

onkin erilainen esitysohje jne.

Tamantyyppisessa tytskentelyssa oppilas oppii hahmottamaan paremmin musiikin
kieltd. Saveltdjan esitysohjeita noudattaen tehty tarina tekee musiikista oppilaalle
- oppijalle - itselleen merkityksellisen. Se ei endd olekaan vain kappale, jonka moni
muukin on soittanut, vaan silla on jokin hyvin henkildkohtainen merkitys. Siihen liittyy

tarina, jonka oppilas itse vain tietaa.

Tarinamusisointia voidaan kayttdd myos pienryhmissa, jos ryhméan vuorovaikutus on
vahva ja ryhmaéssa vallitsee luottamuksellinen ilmapiiri. Opettajan tehtdvéand on
turvallisen ilmapiirin luomisen lisdksi huolehtia siitd, ettd tarinankerronnassa jokaisen
kertojan osuus on merkittdva. Toisin sanoen, huonoja tarinamusisointitarinoita ei

olekaan.

Soittolaksyt muuttuvat hyvin henkilokohtaisiksi, kun opettaja kysyy, mitd kappale tuo
mieleen. Joskus vastaus voi olla yllattava. Itse muistan hyvin, kuinka eréas oppilaistani
vastasi kysymykseeni vain “taman” ja teki samalla karrynpyoran. Kappale oli siis
karrynpyora ja sellaisena se jad mieleen oppijan oman mielen arkistoihin. Kaikkea ei

edes aina tarvitse sanoa — kukapa meista ei rakastaisi salaisuuksia?

4.2 Perusohjelmiston visualisointi

Paljon kaytetty tarinamusisoinnin ja visualisoinnin yhdistava tyd on piirtdminen. Omien
kokemusteni mukaan se piirtdminen toimii tydmuotona parhaiten pienten lasten
opetuksessa. Kappaleeseen ei liitetdkdan tarinaa, vaan oppilas saa tehtavakseen piirtéa
sen, mita kappale tuo mieleen. Jalleen tassékin korostuu yksilokeskeinen
lahestymistapa. Joillekin piirtdminen ei ole luontainen tapa ilmaista itseddn. Itse
muistan kauhulla, kun varhaisissa musiikkiopinnoissa jouduin piirtdmaan, mitd musiikki
toi minulle mieleen. Onneksi opettaja ymmarsi, mista on kyse, eika piirtdmiseen palattu

yhden kerran kokeilun jalkeen koskaan.

Perusohjelmiston  visualisointia on  tehty  ansiokkaasti  ympéari  Suomen

musiikkioppilaitosten. Yksinkertaisimmillaan visualisointi on sitd, ettd esimerkiksi
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soitetaan meksikolaista kappaletta sombrero padssa tai joulukonsertissa Kkaikilla

esiintyjilla on tonttulakit paassa.

Olen kayttanyt visualisointia kolmen erilaisen ldhtékohdan kautta.

1. Teosldhtdinen ldhestymistapa

Teoslahtoisessd lahestymistavassa visualisointia mietitddn savellyksestd kéasin. Usein
sdvellyksen nimi antaa jo vaikutteita siihen, mitd visualisointi voisi olla. Jos kappaleen
nimi viittaa vaikkapa kenguruun, on syytd miettid, miten kenguruteemaa voidaan

hyodyntaa.

2. Tunnelmaléhtdinen ldhestymistapa

Tunnelmaldhtéinen lahestymistapa antaa huomattavasti enemman vapauksia, mita
teoslahtdinen lahestymistapa, vaikka myds tassd tavassa visualisointia mietitdan
sdvellyksen sisallostd kasin. Historia antaa erinomaisen esimerkin esityksen

visualisoinnista tunnelmalahtdisen l&hestymistavan kautta.

Kerrotaan, ettéd ruhtinas Esterhazyn hoviorkesterin muusikot kyllastyivat viettdmaan
aikaansa ruhtinaan kesépalatsissa, silla kesa oli pitka, ja soittajat kaipasivat takaisin
perheidensa luo Eisenstadtiin. He pyysivat Joseph Haydnia, orkesterin kapellimestaria
ja saveltgjda, puhumaan ruhtinaalle puolestaan. Haydn puki tdméan vetoomuksen
musiikin  muotoon. Jadhyvaissinfoniassa, op. 45, finaaliosassa soittajat lopettavat
soittamisen yksi kerrallaan. Kerrotaan, ettd kun sinfonia esitettiin ruhtinaalle, jokainen
soittamisensa paattanyt soittaja sammutti kynttilan nuottitelineeltddn. Kun viimeinen
kynttila oli sammunut, ymmarsi ruhtinas, mista oli kyse. Kesa oli todellakin lopussa, ja

koko hovi palasi takaisin Eisenstadtiin.

Draama toimi jo 1700-luvulla yhdessd musiikin kanssa. Kyse oli hyvin yksinkertaisesta
ulkomusiikillisesta eleesta, kynttilan sammuttamisesta, mutta se toi esitykseen lisda
tehoa. Jopa niin paljon, ettd legenda tapahtumasta on yha elossa 300 vuoden

jalkeenkin.
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3. Draamalé&htoinen ldhestymistapa

Draaman ja draamallisten elementtien integroiminen musiikkiin tuottaa omien
kokemusteni mukaan valtavan maéardn erilaisia dramaturgisia ideoita. N&ita ideoita
nousee usein myds oppilailta. Draamaléhtdisessa lahestymistavassa on siis kyse siita,

ettd on olemassa draamallinen idea, joka vaatii siihen sopivan musiikin.

Tama ldhestymistapa on selkeasti teatterin lahestymistapa. Valitaan siis musiikki
esitettavaan kohtaukseen/naytelméan. Draaman ja musiikin integraatio voi helposti
jaada pinnalliseksi. Tahan voi auttaa edelld kerrottu tarinamusisointi — menetelma,

jossa voi syntya kuin itsestaan loistavia draamallisia ideoita.

Musiikkipedagogille draamallinen ldhestymistapa on vaativa. Tama ldhestymistapa
yhdistyy vakavaan leikillisyyteen ja muodolla leikkimiseen. Esteettiset ja dramaturgiset
valinnat nakyvat tyylin kautta (Heikkinen 2004, 82). Esimerkiksi koomista ja traagista
kohtausta ei voi rakentaa samalla tyylilla. Traagisen kohtauksen voi pilata vaaranlainen,

huvittava puvustus, joka antaa yleisélle ristiriitaista tietoa dramaturgisesta tilanteesta.

Dramaturgiset valinnat ja draaman muodolla leikkiminen avaa kuitenkin loputtomasti
uusia mahdollisuuksia visualisointiin. Joskus lopputulos voi olla huono, mutta vain
kokeilemalla selviad, mika toimii missakin tilanteessa. Esteettisessa kahdentumisessa
yksi ehto onkin leikillisyys keskenerdisen materiaalin kanssa (Heikkinen 2004, 82).
Keskeneraisyyden estetiikka on kuitenkin lasnd my6s musiikkipedagogin tydssa, eihan

mitdan saada lopulta niin valmiiksi, etteikd sita voisi tehda toisin tai viel& paremmin.

4.3 Nayttdmollisyys

Nayttamollisyydellda tarkoitan konserttia tai konsertin osaa, joka muodostaa
dramaturgisesti ehjan, yhdestd tai useammasta kohtauksesta muodostuvan
kokonaisuuden. Kevaalla 2011 toteutin omien oppilaideni kanssa nayttdmollisen
huilukonsertin, jonka tarkempi prosessikuvaus I0ytyy tdman opinndytetytn luvusta 6.2

ja konsertista kuvattu dvd on tdman opinnaytetyon liitteena.
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Nayttamollisyys tarjoaa opettajalle mahdollisuuden luoda kokonaisuus, jossa liikkutaan
koko ajan draaman maailmassa. Tama voi vapauttaa esiintyjat, kuten kavi

"Sateenvarjoja ja saippuakuplia” — konsertissa (ks. luku 6.2).

Opettajan rooli kasvaa vaistamatta suureksi, silla opettajan on pystyttdvd luomaan
draamallinen kokonaisuus usein varsin hajanaisista palasista. On |0ydettava konsertin
teema, mietittdva siihen liittyva visualisointi ja lavastus, rekvisiitta ja puvustus.
Opettaja joutuu ottamaan vastuulleen useita eri rooleja, jotka teatterimaailmassa usein
hoidetaan ammattilaisten voimin tai vaihtoehtoisesti vastuu jakaantuu usealle eri

henkildlle.

Miksi sitten ryhtyd vaativaan projektiin? Useita ndyttdmollisia konserttiproduktioita
ohjannut huilunsoiton lehtori Anja Voipio-Mansnerus kertoi haastattelussa, ettei koe

nayttamollisen konsertin suunnittelua vaativana:

"Se etten koe ndyttdmdllisen konsertin tekemista varsinaisesti vaativaksi,
Johtuu siitd, etten koskaan pdatéd tai suunnittele konsertin juonta tai
kasikirjoitusta etukdteen. Saatan valita aiheen, esim. suomalaisen
runouden. Sen jalkeen tarvitsen kylld aikaa itselleni, ettd voin “sukeltaa”
aiheeseen lukemalla ja kuuntelemalla. Toinen ldhtokohtani ovat oppilaat,
persoonalliset nuoret, jotka heréttdvat hyvinkin voimakkaita mielikuvia eri
henkilbhahmoista. Runoja lukiessa valinta syntyy itsestdan: “Tuo runo on
fimiselvésti Turkka, tuo taas Erika”. Jokainen saa oman runonsa ja kun
sithen vield assosioituu tietty musiikki, henkilhahmo on valmis. Ja kun
henkilégalleria on koossa, kudelma alkaa syntyd, heistd syntyy tarina.
Opiskelijjat ovat yleensd valmiita heittdytyméaén luottavaisesti kaikkeen,
mikd on ollut hyvin inspiroivaa. Totta on, ettd tarinan syntyminen vaatii
hieman joutilaisuutta, assosiaatiot ja mielikuvat eivét herdd oravanpyoérén

raksuttaessa...” (Voipio-Mansnerus, haastattelu 28.4.2011.)

Nayttdmollinen konsertti voi siis olla erddnlainen orgaaninen kokonaisuus, joka
muodostuu ja kehittyy luovan ajatustyon kautta. Ideoiden syntymisen mydta syntyy
my6s motivaatio luoda nayttaméllinen konsertti. Motivaatioon vaikuttaa myos se, ettéa

huomaa, kuinka merkityksellinen prosessi on oppilaille. TAméan luovan prosessin kautta
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tapahtuva oppiminen on Voipio-Mansneruksen mukaan etupddssd omasta itsesta

oppimista ja itsetuntemuksen kehittymista:

"Oppii itsestddn persoonana kaikenlaista, mikd taas on hydédyksi siind,
mikd on se pdédtehtdvamme, soittaminen. --- Itsensd tuntemisen kautta
tapahtuu omien energiavarojen kdyttdonotto, ettd kykenee ottamaan
oman kapasiteettinsa laajalla rintamalla kdyttoon.” (Voipio-Mansnerus,

haastattelu 6.4.2011.)

Entépa jos ideoita ei yksinkertaisesti synny? Nayttdmollistda konserttia voi suunnitella
useasta eri nakokulmasta. Seuraavassa tarjoan muutamia kehittdmiani ideoita

nayttamollisen konsertin suunnitteluun.

Ohjelmistoléhtdinen suunnittelutapa antaa konsertin dramaturgian suunnitteluun
vapautta, mutta myos vastuuta. Lahtokohtana on se ohjelmisto, jota oppilaat
muutenkin ovat harjoitelleet. Konserttia varten ei siis harjoitella erillistd ohjelmistoa,
vaan ohjelma koostuu jo harjoitelluista kappaleista. Kappaleisiin mietitddn yhdistava
tekija, jonka jalkeen voidaan miettia draamallisten elementtien kayttéa ja

dramaturgiaa.

Teos teokselta — suunnittelutavassa yksittaisiin, ajallisesti tai tunnelmallisesti toisiinsa
kuulumattomiin savellyksiin liitetddn draamallisia elementtejd. Tdman jalkeen vasta
mietitddn, mikd kappaleita yhdistda, mika olisi konsertin punainen lanka? Té&ssa
tyOtavassa opettajalta vaaditaan vahvaa draaman perusteiden hallitsemista, silla
vaarana on dramaturgian kompelyys. Yhdistava tekijd toimii nayttdmollisessa

konsertissa draaman fokuksena tai symbolina.

Valokeilassa — suunnittelutydtapa. Konsertissa "valaistaan” tarkasti maariteltyd musiikin
aikakautta, ilmiota tai tekniikkaa. Ohjelmistosuunnittelu ja dramaturginen suunnittelu
kulkevat kasi kddessa. Tassa lahestymistavassa nayttdmollinen konsertti on padamaara,

johon pyrittaessa huolellinen ohjelmiston suunnittelu tulee aloittaa ajoissa.

Edella olevat esimerkit nayttamoéllisen konsertin suunnittelusta ovat vain suuntaa
antavia vinkkeja. Jokainen opettaja toimii suunnittelussa omien l&ht6kohtiensa ja

resurssiensa mukaan. Konserttien toteuttamisessa on hyva pitdd mielessa Hannu
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Heikkisen sanat: "Draamakasvatus nayttaytyy monena, aina tekijoidensd nakdisend”
(Heikkinen 2004, 19).

Kaikissa suunnitteluty6tavoissa olen korostanut musiikkikeskeisyyttd. Suunnittelu
pohjana on musiikki. Tassd on mygs tarkein ero musiikkiteatteriproduktion ja
nayttamollisen konsertin valilla. Musiikkiteatterin ldhtokohta on useimmiten valmis

tarina. Nayttamollisessa konsertissa lahtokohtana on musiikki ja sen ilmiét.

4.4 Draamatyodpaja

Edellda on kuvattu sovelluksia, jotka toimivat musiikin ollessa pé&&dosassa.
DraamatyOpaja taas on puhtaammin draamakasvatuksellinen tyomuoto, jossa
toimitaan  musiikin  avulla. Draamaty6pajaa  musiikillisena  toimintamuotona
kehittdessani olen tuonut siihen piirteitd useista draaman tyttavoista. Olen liséksi
hy6dyntanyt suunnittelussa omaa pedagogista tietoani ja muiden musiikkipedagogien

hiljaista tietoa.

DraamatyoOpaja on oppimisprosessi, jossa liikutaan soveltavan draaman ja osallistavan
draaman viitekehyksissa. Tytpajan tarkoituksena ei ole esityksen valmistaminen, vaan
musiikillisen ilmaisun kehittdminen draaman tydtapoja hyddyntamalla. Ensimmaiset
draamatyOpajat pidettiin Vantaan musiikkiopiston tapahtumaviikolla kevaalla 2011 ja
niiden tarkempi prosessikuvaus l6ytyy tdman opinnaytetyon luvusta 6.1. Jokaisella
ryhmalla oli viikolla vain yksi kokoontumiskerta. Ideaalitilanne olisi, ettd draamatytpaja
olisi lukukauden kestdva prosessi, jossa voitaisiin liikkua soveltavan, osallistavan ja

esittdvan draaman genreissa.

TyOpajassa on tarkoitus luoda draaman maailma, jossa toimitaan soittaen. Liikkuminen
fiktiivisessa todellisuudessa vapauttaa kokeilemaan ja toimimaan siten, mitd ei oikeassa
todellisuudessa voisi tai uskaltaisi. Musiikki on draamatyOpajan kieli, teksti taas valitaan
yhteisesti tai tuotetaan itse ryhmassa. DraamatyOpajoissa siis tydstetddn tekstia, joka

saa improvisoimalla soivan muodon.
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5 KAYTANNON SOVELLUKSIA

Esittelen seuraavaksi kolme erilaista prosessia, joissa olen kayttanyt draamaa

opetusmenetelmana.

5.1 5.1 SADUN MAAILMASSA — DRAAMATYOPAJAT

Kuva 4. Draamaty®pajan rekvisiittapoyta.

5.1.1 L&ahtokohdat ja resurssit

Vantaan musiikkiopistossa toteutettiin  kevaalla 2010 tapahtumaviikko, jonka
yhteydessd musiikkiopiston oppilailla oli oman soittotunnin sijaan jotakin muuta
musiikillista  tai  musiikkiin  littyvda toimintaa, esim.  barokkitanssikurssi,
asteikkotyOpajoja, ohjelmistotydpajoja, primavistan harjoittelutyopajoja, konsertteja ja

draamatyodpajoja.
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DraamatyOpajat oli suunnattu kaiken ikaisille eri soittimien opiskelijoille, joilla oli
suoritettuna perustaso 1 —suoritus omasta instrumentistaan tai vastaavat tiedot ja
taidot. TAma oli valttAmatonté soittimen hallinnan kannalta. Yhdessd ryhmassa oli
tarkoitus olla enintddn 10 oppilasta, mutta ilmoittautumisessa tapahtuneiden
vaarinkasitysten vuoksi suurimmassa ryhmissa oli 13 oppilasta. Yhden draamatydpajan
kesto oli 90 minuuttia. Tarkoituksena oli jarjestdd myo6s kaksi kertaa viikon aikana
kokoontuvia ryhmia, jolloin yhden kokoontumiskerran kesto olisi ollut 60 minuuttia.
Valitettavasti ndihin kahtena péivana kokoontuviin ryhmiin ei tullut riittavasti

ilmoittautumisia ja ne jouduttiin perumaan.

DraamatyOpajojen tarkoituksena oli improvisaatioon pohjautuvan itseilmaisun
kehittaminen, uusien ilmaisullisten keinojen Idytdminen ja ryhmatyotaitojen

kehittdminen.

Etukateen pohdin, ettd haasteiksi draamatyOpajojen toteuttamisessa muodostuisivat
lyhyt kesto, ryhmadynamiikka sek& kokemattomuus improvisaatioon pohjautuvasta
musiikillisesta tydskentelysta. Toteutusvaiheessa kavi ilmi, ettéd ainoastaan lyhyt kesto

oli todellinen haaste.

5.1.2 Toteutus

Ennakkoilmoittautumisien perusteella saatiin kokoon viisi ryhmaa, joista pienimmassa
oli kuusi oppilasta ja suurimmassa kolmetoista oppilasta. Oppilaiden ikdjakauma oli 9-
16 vuotta ja instrumentteina muun muassa piano, huilu, klarinetti, trumpetti, kantele ja

viulu. Yhteens& ryhmiin osallistui 38 musiikkiopiston oppilasta.

DraamatyOpajat aloitettiin tutustumiseen ja ryhmayttémiseen tahtaavilla harjoitteilla,
joihin kaytettiin aikaa noin viisitoista minuuttia. Tassa esimerkkeja kahdesta

ryhmayttamisharjoitteesta:
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1. Narukera kiertaa

Osallistujat seisovat piirissd. Ohjaajalla on narukerd vahvaa narua. Han kertoo aluksi
oman nimensa ja instrumenttinsa ja heittdd sen jalkeen keréan jollekin vastakkaisella
puolella olevalle pitden samalla kiinni narun paasta. Pallon vastaanottanut kertoo oman
nimensd ja instrumenttinsa, ottaa kiinni narusta ja heittdd sen seuraavalle. Nain
jatketaan, kunnes keskelle on muodostunut verkko ja narukerd on kaynyt jokaisella
osallistujalla. Taméan jalkeen narua aletaan kerid kaanteisessd jarjestyksessa.

Ryhmalaisten pitéda nyt yrittdd muistaa toistensa nimet narua kerittaessa.

2. Erilaiset kadet

Aluksi sovitaan, mité tunnetta tai luonteenpiirrettd vasen kasi edustaa. Oikealle kadelle
sovitaan jokin eri tunne. Sen jalkeen osallistujat laittavat katensa ristiin ja tervehtivat
oikealla puolellaan olevaa osallistujaa vasemmalla kadellddn ja vasemmalla puolella
olevaa osallistujaa oikealla kadelldadn. Tervehdys, kuten “hyvdd pdaivad”, sanotaan
sellaisella tunteella ja @inenpainolla, mita sovittu tunne tai luonteenpiirre edellyttaa.
Kadet pidetdan tervehdyksen jalkeen kiinni toisten késissa. Kun kaikki ovat tervehtineet
toisiaan, osallistujien on paastava takaisin sellaiseen piirimuodostelmaan, jossa kadet

eivat enda ole ristissa irrottamatta kasiaan toistensa kadesta.

Lukuisia muita ryhmayttamiseen sopivia leikkeja eri-ikaisille 16ytyy esimerkiksi kirjasta

Ryhma toimimaan! (Leskinen 2009)

Seuraavaksi  draamatyOpajoissa  valmistauduttiin  improvisointin  ja  toisten
kuuntelemiseen yksinkertaisen melodian avulla. Jokainen osallistuja otti oman
instrumenttinsa soittovalmiiksi. Osallistujat seisoivat/istuivat piirissd. Ohjaaja kertoi
aloitusdanen ja aloitti soittamalla lyhyen improvisoidun tervehdyksen vieressaan
olevalle. Tervehdyksen tuli olla mahdollisimman helppo, esimerkiksi kolmen &&énen
mittainen. Kaytettdvissd olevat &aanet oli sovittu etukateen. Osallistuja, jota

tervehdittiin, tervehti seuraavaksi vieressdan olevaa soittamalla saman tervehdyksen.

Ensimmaisen kierroksen jalkeen melodiaa sai muunnella ja seuraavan soittajan piti
yrittdd toistaa muuttunut melodia. Viimeisessd vaiheessa mukaan otettiin liséksi

melodian kiertosuunnan vaihto piirissa. Mikali tervehdys muuttui erilaiseksi,
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kiertosuunta vaihtui. Tassa vaiheessa keskittyminen oli todella tarkeaa, silla hetkellinen
herpaantuminen saattoi johtaa melodian unohtamiseen. Vapautuneisuus ryhmissa oli
tosin tadssa vaiheessa jo niin suurta, ettei virheitd endd pelatty, vaan melodian
muuttumista, tavallisessa musiikinopiskelussa virheena pidettyd asiaa, pidettiinkin

positiivisesti jannittdvana asiana.

Improvisointiharjoitteiden jalkeen siirryttiin varsinaisesti luomaan draamaa ja draaman
maailmaa. Olin etukateen miettinyt kolme yleisesti tunnettua satua, joiden pohjalta
lahdettiin luomaan draamatarinaa. Draamasopimus tehtiin yksinkertaisesti siten, etta
kerroin, mitd olen suunnitellut ja korostin, etta valitsemastamme sadusta teemme juuri

omannakdisemme version, eika sen tarvitse vastata esikuvaansa.

Kun draamatarinan juoni oli selvitetty, mietittiin yhdessd, millaisia roolihahmoja
tarinassa on. Jokaiselle roolihahmolle mietittiin lisdksi kaksi luonteenpiirrettd, jotka
olivat ominaisia ainoastaan yhdelle tarinassa liikkuvalle henkillle. Roolien jaon jalkeen
hyokattiin rekvisiitan kimppuun. Olin tuonut luokkaan yksinkertaista rekvisiittaa, kuten
kuninkaan kruunun, peruukkeja, viittoja ja hattuja, silla draaman maailmaan

sukeltaminen muodostui siten helpommaksi visuaalisuuden kautta.

Roolivaatteiden jaon jalkeen alkoi mielenkiintoisin vaihe. Jokainen otti oman
instrumenttinsa ja alkoi miettia, miten voisi omalla instrumentillaan tuoda esille
roolihahmonsa Iluonteenpiirteet. Roolihahmojen valistd keskusteluja toteutettiin
paritydskentelyna. Kun improvisointi alkoi sujua, ryhdyttiin kAymaan lapi draamatarinaa
kohtaus kohtaukselta. Téssa vaiheessa kehiteltiin tarinaa ja liikuttiin aktiivisesti
draaman maailman ja todellisuuden valilla. Kehittelyvaiheessa liikuttiin yhdessa ryhman
kanssa sadun maailmassa. Usein vastaan tuli jokin ongelma, kuten kysymys siitd, miten
musiikillisesti voidaan ilmaista jokin dramaattinen hetki tarinassa. Silloin palattiin
takaisin todellisuuteen ja mietittiin yhdessa ratkaisu ongelmaan, jonka jalkeen voitiin
palata takaisin fiktion maailmaan. Esteettinen kahdentuminen ajassa, tilassa ja roolissa
toteutui. Lopuksi naytelmd esitettiin, tosin ilman yleis6d. Vuorosanoja ei kaytetty
lainkaan, vaan kaikki henkildhahmojen véliset keskustelut ja tarinaa eteenpdin

kuljettavat elementit toteutettiin improvisoidun musiikin avulla.

DraamatyOpaja  paatettiin  palautekeskusteluun, jossa  palattin  fiktiivisesta

todellisuudesta takaisin todellisuuteen ja keskusteltin kokemuksista draaman
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maailmassa. Tarkeimpana osana palautekeskustelussa oli itselleni tiedon saaminen
draamatyOpajan toteutuksesta, oppilaille tarkeimpana voisi pitdd draamassa

hankittujen kokemusten reflektointia.

5.1.3 Palaute ja pohdintaa draamatydpajasta

Kehittamistyén kannalta térked osa draamatyopajoja oli lopussa kayty
palautekeskustelu, silla ohjaaja voi ryhman palautteen perusteella vastata itse
kysymyksiin ryhman toiminnasta, osallistumisesta seka siitd, miten taiteelliset ja
kasvatukselliset “saavutukset” nakyivat (Heikkinen 2005, 49). Improvisaatioon
pohjautuvassa draamassa on tarkeda miettid myds kysymyksia siitd, miten ryhmalaiset
vapautuivat ilmaisemaan itseddn improvisoinnin kautta seka& sitd, nakyiko

tyoskentelyssa epaonnistumisen pelkoa.

En ole koskaan aikaisemmin pitdényt vastaavia tyOpajoja ja siksi koin oloni aluksi
epavarmaksi. Siksi laadin tarkan tuntisuunnitelman kutakin ryhmaa varten teoriaan
tutustumalla ja asiantuntijoita haastattelemalla. Tuntisuunnitelmia piti kuitenkin pystya
muuttamaan, silla esimerkiksi ensimmaiseen tydpajaan oli ilmoittautunut kolme
pianistia ja kolme huilistia, mutta paikalle tulikin yllattden viisi pianistia ja yksi huilisti.
Ja kayttssa oli vain yksi piano! Tilanne oli yllattava, mutta ratkaisu piti improvisoida

hetkessa.

Etukateen olin ollut epéluuloinen improvisaation onnistumisen suhteen, jos
draamatyOpajoihin osallistuvilla ei ole kaytannon kokemusta
improvisaatiotyoskentelystd soittaen. Yllattavaa oli, ettd vaikka suurimmalla osalla
draamatyOpajoihin osallistuneista ei ollut juuri lainkaan kokemusta soittamalla
improvisoinnista, kaikki kuitenkin onnistuivat hyvin, myds omasta mielestdan. Useassa
palautekeskustelussa nousi esille, ettd hauskinta draamatytpajoissa oli ollut

luonteenpiirteiden esittdminen soittaen improvisoimalla.

Tutut sadut siivittivdt ryhmia my6s dramaturgisesti vahvojen keinojen kayttamiseen.
Esimerkiksi erdéssa ryhmaéssd, jossa saduksi oli valittu Prinsessa Ruusunen, ei ollut
lainkaan sovittu, miten haltiakummit antavat lahjansa vastasyntyneelle prinsessalle.

Ohjaajana tajusin lilan myéhaan, ettei mitdan ollut sovittu ja draaman toteutusvaihe oli
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jo meneilldadn. Yllattavaa oli, ettd jokainen haltiakummeista oli valinnut lahjan
antamisen tavakseen soittaa jonkin olemassa olevan kappaleen, jonka he osasivat
ulkoa. Kaikki muu draamassa oli improvisoitua, mutta haltiakummien lahjat olivat
"oikeita” savellyksia. Naytelman lopussa taas eras klarinetisti alkoi tdysin spontaanisti
soittaa haamarssia. Draamasta muodostui nain ehja kokonaisuus

nayttamotyodskentelyd, improvisaatiota ja valmista musiikkia.

Palautekeskustelujen loppukysymys kuului: “Pitaisikd musiikkiopistossa jarjestaa
tallaisia tydpajoja useammin?”. Kysymykseen vastattiin peukalodénestyksella. Peukalo
ylos merkitsi "kylla”, peukalo sivulle "ehk&” ja peukalo alaspéain “ei”. Kaikki nostivat
peukalonsa yhtd aikaa nékyville, jotta kaverin antama &ani ei vaikuttaisi
aanestystulokseen. Noin kymmenen prosenttia vastasi "ehkd” ja yhdeksdnkymmenta

prosenttia "kylla”. "Ei” — &&ania ei annettu lainkaan.

Draaman lyhyt kesto oli todellinen haaste. Yhdekséankymmenen minuutin jakaminen
siten, ettd missaan tytvaiheessa ei ole kiireen tuntua, oli valilla 1dhes mahdottomuus.
Kokemusten ja elamysten reflektoinnille ei myodskaan jaanyt tarpeeksi aikaa. "Kokemus
itsessdan ei ole oppimisen tae, vaan se, miten elamystd tarkastellaan ja mihin se
kytketédan”, kirjoittaa Hannu Heikkinen Gavin Boltonin (1992) teorioiden pohjalta
(Heikkinen 2005, 43). Olisi ollut ihanteellista, jos palautekeskustelua olisi voinut jatkaa
ryhman kanssa muutaman paivan kuluttua draamatyopajasta. Nyt kokemusten
reflektointi jai jokaisen oppijan itsensa varaan. Toivon, ettd jokainen osallistuja sai
elamyksid, joita voi soveltaa myds “normaaliin® musiikinopiskeluun. Esimerkiksi
tunteiden nayttdminen soittaen voi olla oppilaalle jatkossa helpompaa myds silloin, kun

kyse ei ole improvisaatiosta.

Jos kahden kokoontumiskerran ryhmat olisivat toteutuneet, aikaa olisi ollut riittavasti.
Silloin ensimmainen kokoontumiskerta olisi kaytetty ryhmayttdmisharjoitteisiin seka
improvisaatioharjoitteisiin ja ryhma olisi saanut luoda draamatarinan alusta alkaen itse.

Talléin my6s ryhméan omistusoikeus draamaan olisi ollut vahvempi.

Ideaalitilanteessa draamaty6paja olisi vahintdan lukukauden mittainen projekti, jonka
aikana pystyttaisiin toteuttamaan erilaisia projekteja soveltavan draaman genressa
siten, ettd osallistavan draaman prosessien kautta voitaisiin tutkia esittdvad draamaa ja

siten my6s luoda lopputulos, esitys. Oppimisprosessina draama tarjoaa
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draamatyOpajojen muodossa selkedsti itseilmaisun vahvistumista ja onnistumisen

elamyksia.

5.2 SATEENVARJOJA JA SAIPPUAKUPLIA - NAYTTAMOLLINEN KONSERTTI

huilukonsertti
Lummesalissa

kuva 5. Konsertin mainosjuliste

5.2.1 L&htokohdat ja resurssit

Nayttamollisessa konsertissa paéatarkoituksena oli luoda konserttikokonaisuus, jossa
esiintyjat voivat koko konsertin ajan liikkua draaman maailmassa. Pohdin konsertin
toteuttamista opettajan omista lahtdkohdista ja resursseista. Tarkoituksena ei siis ollut

luoda valtavaa spektaakkelimaista musiikkiteatteriesitystd, vaan “tavallinen”
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oppilaskonsertti, joka sisdltdd nayttamotyodskentelyd, hiukan puvustusta ja hiukan
lavastusta. Draamapedagogiikan termein tarkoituksena oli siis luoda draaman maailma,
jossa liikutaan ja toimitaan. T&ssa maailmassa oppilaat saisivat vapauden ilmaista
itseddn avoimemmin ja rohkeammin, silla draamassa oppija toimii roolissa, ei siis
omana itsenaéan, ja roolihahmona tydskentelyssd oppija uskaltaa olla rohkeampi kuin
todellisessa maailmassa. Hypoteesini oli siis, etta nayttamollinen konsertti vahentaa
esiintymisjannitystd, vapauttaa ilmaisua ja luo oppilaalle uudenlaisia yksil6llisia

"linsseja” suoraan musiikin maailmaan.

Toteutin  omien huiluoppilaideni kanssa nayttamoéllisen  konsertin ~ Vantaan
musiikkiopistossa 2.4.2011. DVD-kooste konsertista on tamén opinnaytetyon liitteena.
Lahtékohtana konsertin suunnittelussa kaytin ohjelmistoléhtdistéd ldhestymistapaa ja
teos teokselta -tyotapaa rinnakkain. Lahtokohtana siis oli ohjelmisto, jota oppilaat
olivat jo harjoitelleet lukuvuoden aikana. Ryhmatydskentelya helpotti se, ettéd olen
neljan  vuoden aikana ty6skennellessdni huilunsoiton opettajana Vantaan
musiikkiopistossa pitdnyt ryhmatunteja koko huiluluokalleni. Yhdessd soittaminen
suuressa kokoonpanossa oli siis suurimmalle osalle tuttua. Lisdksi monet oppilaistani
ovat samassa koulussa, joten monet tunsivat toisensa jo entuudestaan koulun

maailmasta.

Konsertin yhteiskappaleiksi valittin muutenkin tyon alla ollut Vivaldin konsertto op. 8
nro 1 'Kevat' ja siitd ensimmadinen osa, joka toteutettiin sovituksena huiluorkesterille ja
cembalolle. Lisdksi mukaan valittiin B. Bacharachin Raindrops Falling On My Head, joka

oli osalle tuttu jo vuodelta 2009 Kuopion Nuori soittaa — tapahtuman esiintymisesta.

Konsertin muu ohjelmisto koostui l&hinnd kamarimusiikkikappaleista. Halusin siten
korostaa ryhméana toimimisen merkitystd myds ohjelmistovalinnoissa. Pyysin oppilailta
ideoita ohjelmistovalintoihin ja siten ohjelmaan tuli mukaan myds aiemmin esitettyja

kappaleita, joihin mietittiin uudenlaista toteutusta draaman avulla.

Konserttitilaksi valitsin Vantaan musiikkiopiston Lummesalin. Tikkurilan kirjastotalossa
sijaitseva Lummesali on suunniteltu toimimaan sek& konsertti- ettd nayttelytilana.
Kaytannossa tama tarkoittaa sitd, ettei Lummesalissa ole mitdéan erillistd ndyttdmoa
eikd minkaanlaisia nayttamokoneistoja tai nayttdmovalaistusta. Tila oli siis haastava

nayttamollistd konserttia varten. Taman projektin kannalta konserttitila oli kuitenkin
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mitd sopivin: Kun kyseesséa oli yksittéisen instrumenttiopettajan lahtokohdista lahteva
toteutus, ei valomiesten tai ulkopuolisten avustajien kayttd tullut kysymykseen.
Erityishaasteen aiheutti se, ettei Lummesalissa ole myoskaan erillistd takahuonetta tai

eteista. Konserttisaliin tullaan siis suoraan kirjaston aulasta.

5.2.2 Toteutus

Laadin konserttia varten tarinan alun, jota lahdettiin yhdessa kehittelem&an
harjoituksissa. Tarkoituksena oli toteuttaa konsertti, jossa liikuttaisiin musiikinhistorian
eri aikakausina siten, ettd matka alkaisi barokkikuninkaan hovista ja paattyisi

nykypaivaan. Pohdin ndyttdmdllisia keinoja mahdollisimman monesta nakdkulmasta.

Oppilailta tuli loistavia ideoita, joita yritin parhaani mukaan soveltaa toimimaan osana
konserttia. Osa ideoista oli kuitenkin pakko jattda odottamaan seuraavaa nayttamollista
konserttia. Konsertin jalkeisella viikolla muutama oppilaistani jo kyselikin, milloin

toteutetaan seuraava nayttamollinen konsertti.

Konsertin alussa nayttamdlle saapui barokkikuningas, jolle kapellimestari kumarsi
noyrasti ja huiluorkesteri soitti konsertin alkusoitoksi Antonio Vivaldin konsertosta
"Kevat” ensimmaisen osan. Kappaleen jalkeen orkesterista nousi kaksi muusikkoa,
jotka noyrasti pyysivat elekielella kuninkaalta lupaa soittaa. Luvan saatuaan he soittivat
J.S.Bachin Menuetin, jonka jalkeen kuningas palkitsi heidat heittAmalla lattialle

kolikoita. TAman jalkeen kuningas poistui arvokkaasti.

Siirtymamusiikkina kaytettiin J.S.Bachin g-mollihuilusonaatin ensimmaistd osaa. Sen
aikana osa oppilaista kattoi pdydan neljélle hengelle keskelle nayttamoad. Poytéan
saapui aterioimaan seurue, jotka hetken istuttuaan huomasivat, etté viinilaseilla voi
soittaa. He soittivat alun W.A.Mozartin Eine Kleine Nachtmusik —savellyksestd, johon
huiluryhma vastasi. Savellys oli eréddnlaista vuoropuhelua laseilla soittajien ja huilistien

valilla.

Klassismista siirryttiin romantiikkaan Ludvig van Beethovenin savelin. Sina aikana
lavalle pystytettiin maalausteline. Kun kappale oli paattynyt, sisddn astui taidemaalari

ja malli. Maalarin maalatessa kuvaa mallistaan eras huilisteista soitti romantiikan ajan
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musiikkia. Kyseessa oli C. Le Thieren sdveltim& Romance. Musiikin soidessa maalari
lopulta naytti valmista maalausta mallilleen. Malli suuttui, silld maalaus oli todella
kauhea. He kavivat danettoman vaittelyn, joka paattyi siihen, ettd malli I16i maalauksen
taidemaalarin  pdan lapi  (tdma@ oli  toteutettu erddlla  yksinkertaisella
“teatterihuijauksella”). Musiikki keskeytyi, taidemaalari kaatui maahan ja malli l&hti
vihaisena paikalta. Musiikki jatkui ja kaksi avustajaa veti tajutonta esittdvan
taidemaalarin pois lavalta. Mainittakoon, ettd yleisd antoi spontaanit aplodit kohdassa,

jossa malli 16i maalauksen taidemaalarin paahéan.

Romantiikasta siirryttiin  1900-luvulle Gabriel Fauren Siciliennen siivin. Kappaleen
jalkeen lavalle asteli nykyaikainen “hoppari”, joka kantoi mukanaan cd-soitinta.
Huomattuaan flyygelin vieressd seisoskelevan huilistin, hén istuutui maahan
kuuntelemaan huilistin soittoa. Kappaleen paatyttya hoppari naytti merkin muutamalla
soittajalle, jotka tulivat lavalle. Hiphoppari laittoi cd-soittimen paélle ja siitd saatiinkin
sdestystausta seuraavaan kvartettikappaleeseen, joka oli B. Lochsin saveltima Funk
Four. Konsertti paattyi Burt Bacharachin kappaleeseen Raindrops Keep Falling on my
Head, jossa koreografia oli samanlainen kuin jo Kuopion Nuori soittaa! —tapahtumassa,
josta olen kertonut opinnaytetyoni johdannossa. Saippuakuplien puhaltajien roolit
koettiin erittdin merkityksellisiksi ja nadiden roolien jako aiheutti jopa pientd kiistaa

pienimmissa oppilaissa.

Etukateen oli sovittu, ettd yleison reaktioihin, kuten aplodeihin ei reagoida millaan
tavalla. Aplodit ainoastaan keskeyttivat nayttamollisen toiminnan hetkeksi. Yleis6a

kiitettiin lopuksi yhteisella kumarruksella.

5.2.3 Palaute ja pohdintaa nayttamollisesté konsertista

Sateenvarjoja ja saippuakuplia — konsertti sisalsi useita erilaisia draaman ja musiikin

yhdistelmid, joista tdssa muutamia esimerkkeja:

o Koreografiaa ja rekvisiittaa samanaikaisesti soittamisen kanssa:

B.Bacharach: Raindrops Keep Falling on my Head, B:Lochs: Funk Four

¢ Draama musiikkia tukevana elementtina:
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A.Vivaldi: Kevét, J.S.Bach: Menuetti

e Musiikki draamaa tukevana elementtiné:

C.Le Thiere: Romance

o Musiikki ja draamalliset elementit tasapainoisessa vuorovaikutuksessa:

W.A.Mozart: Eine Kleine Nachtmusik

Erilaiset yhdistelmamahdollisuudet ovat rajattomat. Mielikuvitus saa antaa
nayttdmollisessd konsertissa siivet hullullekin luovuudelle.  On kuitenkin otettava
huomioon, ettéa pienetkin draamalliset elementit rekvisiitan muodossa kasvavat helposti

suuriin mittasuhteisiin. Tassé kyseisen konsertin tarpeistolista:

- ovenvartijan viitta ja sauva

- kuninkaan viitta ja kruunu

- pieni kangaspussi, jossa kolikoita

- poyta

- 4 tuolia

- 6 viinilasia

- 4 lautasta

- poytéliina

- maalausteline

- maalauspohja, johon kiinnitetty silkkipaperi
- taiteilijan tyovaatteet ja baskeri

- taidemallin puku

- vesivéripaletti, pensseli ja vesikuppi
- paristoilla toimiva cd-soitin

- sateenvarjoja

- 2 kpl saippuakuplavélineita

Palaute oppilailta kerattiin lyhyessa yhteisessd palautekeskustelussa juuri ennen
konserttia, seka Kkirjallisessa palautekyselyssd oppilaille ja heidan vanhemmilleen
konsertin jalkeen. Ennen konserttia ollut palautekeskustelu koski I&hinna konserttiin

valmistautumista, sek& oppimista valmistautumisprosessissa.
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Kirjallisessa palautteessa hypoteesini saivat selvat vahvistukset esiintymisjannityksen
vahenemisen ja musiikillisen ilmaisun vapautumisen suhteen. Suurin osa oppilaista
koki, ettd nayttamollinen konsertti jannitti selvasti normaalia konserttia vdhemman.
Téahan vaikutti yhtend osatekijand se, ettd yleistéon ei tarvinnut reagoida, kuin vasta
konsertin lopussa. Lahes kaikki kokivat taman jannitystd vahentavana tekijana.
Mielenkiintoinen kysymys onkin, mikd yleisdon reagoimisessa jannittad? Eivatko yleison

aplodit esityksen paatyttya tunnukaan kiitokselta?

Vaikka konserttia edeltdvassa palautekeskustelussa oli kaynyt ilmi, ettei nayttamollisyys
ollut selventdnyt musiikinhistorian eri aikakausia, eréddssad palautteessa todettiin
kuitenkin toisin: "Kun naytteli, ymmarsi paremmin eri musiikki lajit ja ajat. Se myds

helpotti soittamista.”

Suurella ryhmalla toteutettu konsertti vaati tietenkin useita yhteisharjoituksia. Tama
muodostui myds eréanlaiseksi ongelmaksi, silla useimmilla oppilaistani on useita muita
harrastuksia, jotka myOs ovat aikaa vievid. Kavikin niin, ettd ainoastaan kahdessa
lapimenossa ennen konserttia kaikki olivat paikalla. "Hirved stressi niista harjoituksista”,
vastasi eras oppilaistani palautekyselyn kysymykseen, millaista oli valmistaa ja
toteuttaa nayttamollistd konserttia. Aikataulukysymykset nayttivat kuitenkin jaaneen
etupdadssd omaksi ja yhden oppilaani stressin aiheeksi, silld useimmissa vastauksissa
konsertin valmistamisprosessin todettiin olleen hauska ja mielenkiintoinen, vaikka

sithen menikin enemman aikaa kuin normaalin konsertin valmistamiseen.

My6s vanhemmat kokivat konsertin mielenkiintoisena ja elavana. Useat vanhemmista
toivat myds esille, ettd huiluryhmien esiintyminen oli vaikuttanut normaalia konserttia

vapautuneemmalta ja soiva lopputulos oli ollut selkeasti parempi.
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5.3 HUILUSEIKKAILU — KARUSELLISOITINVALMENNUS

OSALLISTWIAN JoLe)

MOBqg: h

kuva 6. Taytetty huiluseikkailukartta.

Vantaan musiikkiopistossa toimii Karuselli — soitinvalmennus, joka on suunnattu 6-8
-vuotiaille. Karusellissa tutustutaan eri soittimiin siten, ettd yhtd soitinta soitetaan
neljalla opetuskerralla. Taméan jalkeen soitin vaihtuu ja siten my@s opettaja vaihtuu.
Lukukauden aikana osallistujat ehtivat tutustua neljddn eri  soittimeen.

Soitinopetuskertojen liséksi lapset osallistuvat kerran viikossa

musiikkivalmennusryhmiin.
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Huilukarusellista muodostui kuin vahingossa seikkailu. Poikkihuilu on instrumenttina
varsin vaativa pienille lapsille, silla huilun &anenmuodostus on huomattavasti
hankalampaa kuin monessa muussa instrumentissa. Jotta oppilaiden mielenkiinto
sdilyisi turhauttavienkin  puhalluskokeilujen lomassa, tein huiluvalmennuksesta
seikkailun, jossa etsitdadn huilun danta. Tassa seikkailussa on hyddynnetty draamallisia

elementteja.

Ensimméainen opetuskerta muodostuu soittimeen tutustumisesta, seka seikkailuun
valmistautumisesta. Ohjaajana korostan sit, ettd seikkailu tehddén yhdessa ryhmana,
ja seikkailusta tulee hauska ja jannittava, kunhan vain kaikki osallistuvat siihen reippain
mielin. Kysyn téssa vaiheessa lapsilta, mitéd tarvitaan mukaan huiluseikkailuun. Yleensa
vastauksina tulee ainakin huilu, nuotteja, reipasta mieltd, mutta yllattdvan usein myds
sana "kartta”. Siksi olen laatinut huiluseikkailua varten kartan, jota taytetdan ja

varitetaén yhdessa seikkailun edetessa.

Huiluseikkailukartassa on merkitty téhdilla huilutunnit. Téhdet varitetddn yhdessa
jokaisen huilutunnin péatteeksi. Tahtien valissd kulkee pienid tassunjalkia. Naita jalkia
saa varittda aina, kun on kotona muistanut harjoitella huilunsoittoa. Tarkoituksena siis
olisi, ettd harjoittelu olisi kotona saannollisté. Lisaksi huiluseikkailukarttaa piirretddn
oma kuva. Oikeassa reunassa oleva huilunkuva antaa ohjeet sormien paikoista lapilla,

sillg siitd varitetdan ne lapat, joihin tulee sormi.

Toisella opetuskerralla pddstdan jo musisoimaan ja luomaan &animaisemia, joista olen
kertonut jo improvisointia késittelevdssa opinndytetyoni luvussa 5.1. Adnimaisemat
toteutetaan tassa vaiheessa pelkan huilun suukappaleen avulla. Aiheena voi olla
vaikkapa "metsd”. Yhdessa ryhman kanssa mietitddn, millaisia 4anid metséssa kuuluu.
Aanimaisemaan tekoon voivat osallistua myds ne oppilaat, jotka eivéat vield saa hyvaa

aanta suukappaleesta, silla pelkkad suhina voi kuvata esimerkiksi tuulen suhinaa puissa.

Kolmannella kerralla perustetaan bandi. Taas mietitddn yhdessa, mitd bandissa
tarvitaan. Bandisoitossa kaytetaan kehorytmiikkaa ja huilun suukappale&dania. Itse olen
soittanut usein melodiana jotain tuttua lastenlaulua. Jos ryhmé& on edistynyt nopeasti,

voidaan tehdd myos niin, ettd jokainen on vuorollaan bandin "solisti”.



57

Neljas kerta muodostuu aarteenetsinndstd, jossa metsastetdan aarrearkun avainta.
Luokan lattiassa on jalanjaljistd muodostuva reitti. Jokaisen jalanjéljen kohdalla on
soitettava yksi dani. Lisdksi aarteenetsinndssa on tehtavia, jotka suoritetaan ryhmana.
Kun tehtava on suoritettu, ryhma saa vihjeen siitd, mista aarrearkun avain voisi 10ytya.
Kun aarrearkku lopulta saadaan auki, sieltd loytyy jokaiselle todistus siitd, ettd on

osallistunut huiluseikkailuun ja 16ytanyt huilun &anen.

Draamallisten elementtien lisdksi huiluseikkailu siséltdd huilunsoiton perusteiden
opiskelua myds “normaalilla” tavalla. Huilunsoitossa ansatsin hallinta ja soittimen muu
tekninen hallinta ovat niin haastavia pienelle lapselle, ettei kaikkea voi opettaa

draaman kautta.

Huiluseikkailun tukena kulkee Kkirjoittamani musiikkisatu, jota luetaan jatkotarinan
muodossa jokaisella kokoontumiskerralla. Satu sisdltdd soitettuja osuuksia ja
normaalisti luettavia osuuksia. Sen padhenkildind seikkailee kaksi lasta, jotka l0ytavat
Pan -nimisen omituisen hahmon metsastd. Esikuvana on siis kaytetty vanhaa
kreikkalaista tarua Pan -jumalasta. Pan opettaa lapsia soittamaan huilua ja tarina
etenee rinnakkain soittotuntityoskentelyn kanssa. Téassd esimerkkind lyhyt katkelma,

joka liittyy satuosuuteen toisella kokoontumiskerralla:

"Darius puhalsi, mutta suukappaleesta kuului vain suhinaa.

-Hyvé! Pan huudahti.

-Miten niin hyvd, enhdn mind saanut siitd ddntdkaan, Darius mutisi.
-Miten niin et saanut dantd? Sulje silmdasi ja kuuntele.

Darius painoi varovasti silmansé kiinni.

-Kuuntele nyt, Pan kuiskasi.

Ja samassa Darius kuuli. Koko metsé oli tdynnd dantd. Tuuli suhisi puissa,
linnut lauloivat ja kauempaa kuului veden solina purossa.

-Miné&...miné& taisin soittaa tuulen suhinaa puissa, Darius kuiskasi...”

Monille osallistujista Huiluseikkailu on elamys, joka jad mieleen. Soitinvalmennuksessa
olleet oppilaat, jotka ovat my®themmin jatkaneet huilunsoiton opintoja Vantaan
musiikkiopistossa varsinaisia oppilaina yksilétunneilla, muistelevat usein, mita

Huiluseikkailussa tehtiin. Kokemuksen reflektointi voi joskus tapahtua vasta vuosien
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kuluttua, kun yhdessd tutun opettajan johdolla muistellaan niitd elamyksia ja

kokemuksia, mita Huiluseikkailu tarjosi.
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6 HISTORIALLINEN NAKOKULMA

Draaman ja musiikin yhteys, josta olen edelld olevissa luvuissa kertonut kaytannon
tekemisen ja toiminnan kautta, on ollut olemassa jo lansimaisen historian alkulehdilla.
Kulttuuriperinnén ymmartaminen on tarkeaa, silla siten ymmarramme kulttuuria, sen
ilmi6itd ja itsedmme kulttuurin osana. Hanna-Liisa Liikanen korostaa samoin, etta
kulttuuriperinnén tuntemus kasvatustydssd edistda eheadn identiteetin rakentumista ja

hyvan eldméan toteutumista (Liikanen 2010, 37).

Historia osoittaa selkeasti, ettd draama ja musiikki ovat molemmat toimineet seka
toisistaan erillising, ettd yhtendisind taidemuotoina. Poikkitaiteellisuuden uusi nousu on
rikkonut raja-aitoja ja voisi sanoa, etté osittain olemme jalleen antiikin kreikan musiké
-termin &arella: musiikki, draama, tanssi ja erilaiset filosofiat voivat toimia yhtenéisena,

uutta luovana taidemuotona.

Téassd luvussa luon suppean katsauksen draaman ja musiikin yhteyteen. Tamén
opinnaytetydn puitteissa ei ole mahdollista luoda kattavaa, koko lansimaisen historian
kattavaa esitystda. Siksi kasittelen aihetta ainoastaan kolmen nakokulman kautta.
Nostan esiin tarkeimpéand antiikin Kreikan kulttuuriperinndn, johon myés draama
taiteena perustuu. Uuden herddmisen antiikin kulttuuri sai renessanssiajalla. Tassa
tytssa rajaan renessanssin koskemaan taiteiden tyylikautta Euroopassa 1300-luvulta
1600-luvulle. Lopuksi nostan esiin nykypaivan musiikin ja draaman ilmigita, jotka nekin

pohjautuvat antiikin kulttuuriin.

6.1 Antiikin kreikan kulttuuriperint6

Musiikki, tanssi seka kuvallinen ja draamallinen ilmaisu ovat olleet ihmiskunnalle
luontaisia tapoja ilmaista itsedan kautta aikojen. Jumalille osoitettu kunnioitus ja
pyynnot ovat aina saaneet rituaalinomaisia muotoja, joissa symbolisuudella on vahva
merkityksensa. Riitit ja rituaalit, jotka sisalsivat tanssia ja musiikkia edustivat yleensa
aina jotain symbolista. Selittdmattoméat luonnonvoimat ja ihmiskohtalot saivat
selityksensd symbolisessa muodossa, jotka sellaisessa muodossa oli myds helppo

siirtdd aina seuraaville sukupolville. Lansimaisen kulttuurin kehtona pidetddn antiikin
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kreikkaa, jossa riitit ja rituaalit saivat ensimmaista kertaa lansimaisessa historiassa

selkeitd, jarjestettyja muotoja.

Antiikin  kreikan kulttuuriperintd kietoutuu osittain epatietoisuuden sumuun, silla
sdilyneitd lahteitd on kovin vahan. Selvad on ainakin se, ettd monet nykyaan kaytdssa
olevat sanat, joilla kuvataan kulttuurin eri muotoja ja ilmi6itd, ovat perdisin antiikin
ajalta. Yksi ndistd sanoista on “teatteri”, joka tarkoitti paikkaa, missa toimintaa
katsellaan. “Draama” taas tarkoitti varsinaista toimintaa, jota yleis6é katseli
“teatterissa”. Tassd opinndytetydssa kaytan naitéd termeja samoin: teatterilla viittaan

useimmiten esityspaikkaan, kun taas draama on toimintaa ja ilmaisun véline.

Kolmas térked sana on ~musiikki”, kreikaksi musiké (tai mousike). Antiikin kreikassa
musiikki ei tarkoittanut musiikkia siind muodossa, millaisena sen nykyaan
ymmarramme. Musiké oli synteesi, joka muodostui eri taiteenlajeista, tanssista,
runoudesta ja musiikista. Joissain tapauksissa musiké on ollut myds yhteydessa jopa
astrologiaan (Unkari-Virtanen, julkaisematon luentorunkomoniste). Gerald Abraham
korostaa musikén olleen osa jokapaivaista elamaa ja jotain sen tarkeydestd kertoo se,
ettd Platonin mukaan musiikki oli moraalin kontrolloimisen térkein véaline (Abraham
1979, 27). Soittimien osuus musikéssa oli kuitenkin pieni aina 500-luvulle eaa. asti,
jolloin alkoi soitinmusiikin yleistyminen. Soitinten, joista yleisimpi& olivat huilumainen
puhallinsoitin aulos ja kieli- ja nappailysoitin kithara, tehtévéksi jai sdestad esitysta.
Aivan kuten jo esihistoriassa rumpu on toiminut tanssin sykkeen antajana. Musiké oli
hyvin teksti- ja sanakeskeinen ja sdilytti tdméan piirteensd koko hellenistisen

kukoistuksen ajan.

Teatterin syntyminen antiikin kreikkaan jaa sekin osittain arvoitukseksi, silla yllattaen
teatterirakennelmia alkoi syntya ympariinsa. Yhteista naille kaikille oli muoto. Teatteri
rakentui  puoliympyrdn muotoon rakennetusta, nousevasta katsomosta ja

esiintymislavasta, josta kaytettiin nimitystéa ~orkhestra”.

Vaikka teatterin syntyhetked ei voida tarkoin maaritelld, voidaan siitd aavistaa jotain
sdilyneiden kirjoitusten perusteella. Noin viisisataa vuotta ennen ajanlaskumme alkua
kansanjohtaja Peisistratos antoi luvan jarjestdd Ateenassa traagisten naytelmien
esityskilpailu. Tama kilpailu liittyi l&aheisesti viinin, nuoruuden ja hedelmallisyyden

jumalan Dionysoksen juhlaan. Naytelmakilpailu tunnettiinkin Ateenan dionysiajuhlana.
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(Wickham 1992, 31.) Naytelmdakilpailun myo6td tulivat tunnetuksi muun muassa

naytelmakirjailijat Aiskhylos, Sofokles, Euripides tai Aristofanes.

Antiikin kreikan draamamuodoista tarkeimmat olivat tragedia ja komedia. Tragediaa
selitetdén usein sanalla "murhenaytelmd”, mutta kyseinen sana ei kerro koko totuutta.
Aiskyholksen, Sofokleen ja Euripideen tragediat ovat kyllA murheellisia, mutta
esimerkiksi  Aiskhyloksen ainoa kokonaisuudessaan séilynyt tragedia, Oresteia,
kasittelee vahvalla tavalla ihmisen moraalisuutta ja moraalisia valintoja. Tragedia ei

heratékaan surua, vaan pelkoa, kauhua ja saalia (Wickham 1992, 35).

Komedia syntyi hiukan myohemmin kuin tragedia (Wickham, 37). Rinnakkain tragedian
kanssa eli tosin erds komediaalinen draaman muoto, parodia, silla jokaisen Ateenan
naytelmakilpailuun osallistuvan naytelmékirjailijan tuli jattdd kilpailuun kolmen
pakollisen tragedian lisaksi myo6s yksi satyyrindgytelma (Wickham 1992, 33).
Satyyrinaytelmassa ivattiin sankaria (Unkari-Virtanen, julkaisematon
luentorunkomoniste). Usein satyyrindytelman aines oli perdisin aiemmin esitetyista
tragedioista. Suurista antiikin komediarunoilijoista mainittakoon Aristofanes ja
Menandros. Tyylillisesti ndma kaksi kirjailijaa ovat hyvin kaukana toisistaan, vaikka
ajallisesti valia ei ole kuin sata vuotta. Aristofaneen komediat edustavat julkeaa ja rivoa
komedian muotoa, kun taas Menandroksen naytelmissd komedia on tyylikkadmpaa ja

hienostuneempaa (Wickham 1992, 39).

Musiikki kuului aina osana naytelman esittdmiseen. Tragedian kultakaudella 500-400
eaa. musiikin ja draaman valilla vallitsi kiinte&d yhteys. Tragedia oli runouden, tanssin ja
musiikin kiinted yhdistelm& (Abraham 1979, 30). Keskeisend, osittain my®s draaman

tapahtumia ohjaavana musiikillisena elementtin& oli kuoro.

Draaman ja musiikin kiinted yhteys heijastui myds siind, ettd molempien, seka
naytelman ettd musiikin katsottiin olevan jumalallista alkuperda. Musiikkiin liittyi
olennaisena osana vahva haltioituminen riippumatta musiikin kayttotarkoituksesta,
jumalien palvonnasta aina hautajaismusiikkiin asti (Unkari-Virtanen 2010). Varhaisista
soittimista jai elam&an useita muotoja, jotka vain ovat kehittyneet ajan kuluessa. Naita
soittimia ovat muun muassa kithara, nappailtava kielisoitin, lyyra seké ruokopuhaltimet
aulos ja syrinks. Useisiin soittimiin liittyi jumalallinen alkuperd. Vanha taru kertoo

esimerkiksi syrinksin synnysta niin, ettd Pan -jumala keksi huilun jahdatessaan nymfia,
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joka muuntautui kauhuissaan ruo’oksi. Pan taittoi ruokoja ja teki niisté itselleen huilun.

Téasta tulee myds huilun toinen nimitys, panhuilu.

200-luvulla eaa. roomalainen teatteri ja naytelmat jatkoivat kreikkalaista tyylid. Usein
roomalaista teatteritaidetta pidetdan kreikkalaista huonompana, mutta kuitenkin juuri
roomalaiset ja varsinkin latinan kieli ovat vaikuttaneet vahvasti eurooppalaiseen
teatteriin. Rooman suurvalta-aikana roomalainen teatteri ja naytelmat levisivat
laajemmalle, kuin niitd edeltéanyt kreikkalainen teatteri. Latinan kielestéd tuli Euroopan
sivistyneiston yhteiskieli ja taméa tietenkin edesauttoi roomalaisten latinankielisten

naytelmien levidmista.

Keisari Augustuksen hallituskaudella (27 eaa. -13 jaa.) Rooman valtakunnassa tuli
tunnetuksi pantomiimi. Varhainen pantomiimi syntyi Etela-Italiassa ja siina
lahtokohtana oli pikemminkin tanssi kuin naytteleminen. Nayttelijat kayttivat
naamareita, joten kasvojen ilmeitd ei voinut nahda. Wickhamin (1992) mukaan
pantomiimi voisi olla kreikkalaisen tragedian uusi muoto. Pantomiimissa tarke&assa
roolissa oli tanssin lisdksi musiikki. Naytelman tarina esitettiin monologina musiikin
sdestyksellda ja nayttelijat esittivdt henkildbhahmojen tunnereaktioita &énettdmasti,
symbolisilla eleilld ja tanssilla. Miimikoita pidettiin erittdin huonomaineisina, silla osa
heistéd paatyi muun muassa strippareiksi. Kuitenkin osa taas nautti, suurta suosiota,
tunteepa historia myo6s tapauksen stripparista, josta tuli keisarinna. (Wickham 1992,
50.)

Rooman keisarikunnan ajalla naytelmat ja naytelmékirjallisuus rappeutuivat.
Ajanlaskumme ensimmaiselld vuosisadalla elanyt naytelmakirjailija Juvenalis tunnetaan
eradsta lentavasta lauseestaan, joka kuvaa erittdin hyvin keisarikunnan aikaa: Panem
et circenses — leipdd ja sirkushuveja. Naytelmia tarkedmmaéksi nousivat
spektaakkelimaiset urheilunaytokset, kilpa-ajot, veriset gladiaattorikilpailut ja myoés
kristittyjen julkinen murhaaminen esimerkiksi ihmissoihtuina tai leijonien raadeltavina.
Kristinuskon saadessa lansimaissa jalansijaa 300-luvulta I&htien, teatteria ja naytelmia
alettiin halveksia entistd enemman. 400-luvulta I&htien nayttdmdtaide olikin taysin
kiellettya lahes 400 vuoden ajan (Wickham 1992, 11).

Varhaiskeskiaikaa (n.500—900) kuvataan usein nimelld “pimeé& keskiaika”. Pimeyden

kasitetta avaa se, ettd varhaiskeskiajan elamasta tiedetddn hyvin paljon vdhemman
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kuin antiikin kreikasta tai my6hemmin renessanssin kukoistuksesta Kaytanngssa tama
johtuu siitd, ettei varhaiskeskiajalla ollut sellaisia kirjoittajia, joita tunnemme antiikin
ajalta. Varhaiskeskiajan historia onkin siksi etupdassd katolisen kirkon historiaa.
(Laaksonen 2005, 221.) Kristillinen kirkko nousi uudeksi, yhdistavaksi mahdiksi, joka
valvoi my6s teatterin ja musiikin eri muotoja. Varhaiskeskiajan lopulla alkoi syntya
kristillisid naytelmia, jotka liittyivat kalenterin juhlapyhiin. Antiikin Kreikan draama pysyi

kuitenkin unohduksissa keskiajan pimeydessa.

6.2 Renessanssin kukoistuksessa

Romaanisen vaiheen aikana (1000-1150) ja mythemmin gotiikan aikana (1300-1420)
nayttamotaide toimi musiikin yhteydessa maallisessa musiikissa. Kiertelevat minstrelit,
leikarit, jongloorit ja goliardit olivat erityisesti kasvavan porvariston suosiossa
(Wickham 1992, 75) ja aatelistoa irvailevilla satiireillaan ja farsseillaan he saivat
tukijoita kauppiaista. Yleensa minstrelit olivat yhteiskunnan hyljeksimid. Ranskan
Provencessa oppinsa saaneet trubaduurit, jotka pohjoisemmassa tunnetaan
truveereina ja Saksassa minnelaulajina, olivat taas aristokratian suosiossa. Téhéan
vaikutti myos se, etta trubaduurit olivat yleensd hyvaa syntyperaa (Wickham 1992, 87).
Trubaduureilta on peréisin my6s varhaisin tunnettu laulundytelma Le Jeu de Robin et

Marion, jonka saveltdjana pidetddn Adam de la Hallea.

Renessanssiajan musiikista ja muista taiteenaloista puhuttaessa ei voi sivuuttaa Italian
trecentoa, 1300-lukua, jota voidaan kutsua myds varhaisrenessanssiksi. Tana aikana
arkkitehtuuri ja taide nousivat kukoistukseen Italiassa (Unkari-Virtanen 2010).
Kirjallisuudessa runoilija Petrarca (1304—1374) kirjoitti sonetteja ja canzoneita, joiden
kielend kaytettiin italiaa latinan sijasta. Kirjallisuuden esikuvat haettiin antiikin
Kreikasta. Kuvataiteessa Giotto (1266—1337) loi uuden tavan kuvata ihmista yksilona
luonnollisten ilmeiden ja asentojen kautta. Naistd kaikesta kehittyi renessanssi, joka
tarkoittaa uudelleensyntymistd. Renessanssin aikana mennyt aika arvotettiin

alempiarvoiseksi antiikin ja oman ajan valissa (Laaksonen 2005b, 336).

Laaksonen (2005) toteaa, ettd antiikin henkinen perint6 vélittyi taiteen ja kirjallisuuden
keskeisiksi aineksiksi juuri Italian renessanssin kautta (Laaksonen 2005b, 341).

Renessanssi synnytti uuden kiinnostuksen antiikin ndytelmid kohtaan. Firenzessa tama
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johti siihen, ettd Camerata — niminen yhdistys tutki, miten kreikkalaisen tragedian
henkiin herdttdminen olisi mahdollista (Wickham 1992, 103). Antiikin kreikkalaisen
tragedian henkiin  herattdminen yhdistettynd intermezzojen ja madrigaalien

laajentamiseen johti lopulta oopperataiteen kehittymiseen.

Renessanssiaikakaudelle ominaista olivat loisteliaat hovijuhlat. Hovijuhlat ja
muusikoiden lisdéntyvat vaikutusvalta teattereissa synnyttivat intermediot ja
intermezzot, jotka olivat tanssin, laulun ja soitinmusiikin ndytelmallisid kokonaisuuksia.
Yleensd intermezzot oli lisdksi koristeltu ylellisin lavastein. (Wickham 1992, 106.)
Lavasteiden mukanaolo johti my6s lavastekoneistojen ja nayttamolaitteiden
keksimiseen. Aiheeltaan intermezzot ja intermediot olivat yleensd paimentarinoita,

jotka pohjautuivat myytteihin ja legendoihin, usein antiikin maailmasta peraisin oleviin.

Renessanssiajan Italiassa syntyi kaksi erilaista draamatyyppid, commedia erudita ja
commedia dellarte. Commedia erudita eli oppinut draama oli aristokratian
teatteriharrastajien kayttdman draaman muoto. Commedia erudita —seurueiden
lahtokohtana oli katkaista siteet menneisyyteen ja tavallisesta kansasta muodostuvaan
yleis66n (Wickham 1992, 100). Luonnollisestikaan commedia erudita ei saavuttanut
niin suurta suosiota, kuin tavalliselle kansalle suunnattu commedia dell’arte. Commedia
dell'arte oli pienten ammattilaisseurueiden luoma draaman muoto, jossa
stereotyyppiset hahmot toimivat sovitun juonen mukaan. Replikointi puolestaan
pohjautui improvisaatioon. Commedia dell'arte oli draamamuotona erittain

yleisdystavallinen, ja sita esitettiinkin usein toreilla ja karnevaaleissa.

Renessanssi antoi alkusysayksen draaman ja musiikin uudelle, vahvemmalle liitolle.
Selkeimmin tdama n&kyy oopperataiteen, baletin ja sittemmin operetin ja
musiikkiteatterin kehittymisena. Vuosisatojen kuluessa antiikin Kreikan draamallinen
kulttuuriperintd  ohjasi luomaan uusia muotoja. Uudet Kkeksinnét teollisen
vallankumouksen yhteydessd 1700-luvun ja 1800-luvun aikana antoivat myos
draamalle ja musiikille uusia ilmenemismuotoja. Eras uusi ilmenemismuoto oli 1800-
luvun lopussa Lumiéren veljesten kehittdméa elokuva. Elokuvan voittokulku draamaa ja
musiikkia yhdistavana taiteellisena konstruktiona on johtanut siihen, ettd tuskin kukaan
kulttuurissamme nykypaivana elava voi vaittaa kokeneensa draaman ja musiikin luovan

ja vahvan yhteyden.
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6.3 Nykypaivana

Antiikin Kreikka siis loi perustan draaman ja musiikin yhteydelle. Renessanssi taas
herétti henkiin kiinnostuksen antiikin maailmaa ja sen ilmi6itd kohtaan. Renessanssista
alkanut kehitys kulki erilaisia polkuja pitkin kohti uusia draaman ja musiikin muotoja.
Merkittavimpéand ndistd muodoista voisi mainita oopperan, jonka varhaiset nimet
kertovat oleellisen. Battan mukaan oopperoita kutsuttiin aluksi nimilla dramma per
musica eli draamaa musiikille ja favola in musica eli musiikkitarina(Batta 2005, 326).
Nakokulma siis vaihtui, pddosaan astui musiikki, jota draama syvensi. Oopperataiteen
kehittyessd draaman ja musiikin liitto on usein toiminut myo6s niin vahvana, ettei naita
kahta elementtid, draamaa ja musiikkia, voi erottaa toisistaan. My6s musiikki itsessdan

voi siten olla draamaa.

Kulttuuriperintdd tarkastellessa voi selkedsti hahmottaa, miten esimerkiksi
nayttamollisen konsertin dramaturgian suunnittelu pohjautuu antiikin Kreikan ihanteille,
kun taas draamatyOpajojen toiminnallinen, ilman sanoja toteutettava tyomuoto on
roomalaisen pantomiimin suora jéalkelainen. Aika ja ajan kuluminen tuo omat lisdnsa ja
kehityksen draaman historiaan, mutta periaatteet ovat kuitenkin aina pysyneet

samoina.

Nykyadan elamme aikaa, jossa korostuneesti tulee esiin taiteiden valinen yhteistyd.
Taméa on kirjattuna myds taiteen perusopetuksen opetussuunnitelman perusteisiin.
(OPHa; 2002, OPHDb;2002, OPHc; 2002.) Poikkitaiteellisuus, eli eri taiteen osa-alueita
yhdistdva taide on kiinted osa nykyistd kulttuurikenttdd. Taide nahdaan nykyaan
moniulotteisempana, yksilon ja yhteison voimavarana, jolla on sek& taloudellisia,
alueellisia, paikallisia ettéd ihmisten hyvinvointiin ja terveyteen liittyvid ulottuvuuksia
(Liikanen 2010, 30-31). Nain olemme lahentyneet antiikin Kreikan kéaytanteitd ja

antiikin filosofien ajatuksia musiikin merkityksesta arkipaivassa.
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7 POHDINTA

"Olipa kerran huilunsoitonopettaja, joka yllédttden huomasi salatun

yhteyden saippuakuplan ja musiikin valilla...”

Nain voisi alkaa draamatarina, joka kasittelisi titd opinndytety6ta ja sen syntya. Lahdin
liikkeelle siitd ajatuksesta, ettd draama, draamalliset elementit ja nayttamollisyys

voisivat tukea musiikillista ilmaisua.

Opinnaytety6ni johdannossa nostin ensimmaiseksi tavoitteeksi juuri musiikin ja
draaman integroimisen siten, ettd se toimisi musiikillista ilmaisua vapauttavana ja

kehittavana tekijana.

Kaytannon kokeiluissa huomasin, ettd kehittAmistyon alussa asettamani oletukset
draaman vaikutuksesta musiikilliseen ilmaisuun ja esiintymisjannityksen védhenemiseen
kavivat toteen. Oppilaspalautteista ilmeni, ettd esiintymisjannitys vaheni ja draaman
maailmassa soittoon oli helpompi eldytyd. Tama johti musiikillisen ilmaisun

syvenemiseen ilmaisullisen rohkeuden kautta.

Kehittamistyon rajattu aika, yksi lukuvuosi, ei viela anna taysin kattavaa tulosta siita,
miten draama vaikuttaa musiikilliseen ilmaisuun. Jos ajatellaan nayttdmollisen
konsertin toteuttamisprosessia, on kuitenkin huomattava, ettd nainkin lyhyessa ajassa
draama auttoi musiikillisessa ilmaisussa. Pitkissa projekteissa ja prosesseissa tulos voisi

olla vield parempi.

Draaman ja draamallisten elementtien kaytté musiikillisen ilmaisun kehittymisen tukena
ilmenee hyvin monin tavoin. Draaman merkityksen musiikin oppimisen ja musiikillisen
ilmaisun kehittymisen kannalta voi tiivistaa viiteen teesiin, jotka ovat syntyneet tdman

opinnaytetydén myota:

e Draaman ja musiikin yhdistamisen kautta opitaan itsetuntemusta ja
itseluottamusta.
o Draaman ja musiikin valilla vallitsee kiinte& yhteys.

o Draamassa opitaan hahmottamaan musiikin kulttuurihistoriallista taustaa.



67

¢ Oma soitin voi olla draamassa luovan itseilmaisun valine.

¢ Draaman maailmassa voidaan tutkia tunteiden ilmaisua soittaen.

Draamakasvatuksessa korostetun tarkea tekija, leikillisyys, toi uusia ulottuvuuksia
musiikin ilmaisemiseen ja tekemiseen. Erityisesti draamaty®pajoissa tdma korostui
musiikillisen leikittelyn ilona. Improvisaation avulla luotu musiikki herasi eloon ja edusti

ilmaisun vapautta.

"Huilunsoitonopettaja leikitteli saippuakuplalla varoen rikkomasta sitd. Ja
samassa musiikki herdsi eloon, hengitti, ja oli yhtd saippuakuplan kauniin

maailman kanssa...”

Toiminnalliset mallit, kuten draamatyOpaja ja nayttamoéllinen konsertti vaikuttavat
erittdin onnistuneilta tydtavoilta. Oppilaspalautteista kay ilmi, ettd erityisesti ryhméassa
toimiminen oli monelle merkityksellinen kokemus. "Oli kiva osallistua soittamaan”, "sai
kuunnella muita ja soitella ryhmassa”, "Siind oli yhdessa tekemisen meininkia”, ovat
muutamia kommentteja, joita olen poiminut oppilaiden kirjallisesta palautteesta
nayttdmollisestd konsertista. Jotain kertoo myds se, ettd draamaty®pajojen
palautekeskusteluissa lahes kaikki halusivat jatkaa draamapajatydskentelyd

my6hemmin.

Kaytannon tyossa syntyivat uudet suunnittelutydtavat ja -tekniikat. Tarkoituksena oli
tarjota ideoita opettajalle, ei niinkaan valmiita ratkaisumalleja. Suunnittelun avuksi
tybtavat ovat erinomaisia keinoja. Niitd voi my6s yhdistdd draamatytskentelyn

vakiintuneisiin tydtapoihin.

Oppilasarviointi esteettisen kahdentumisen viitekehyksessd on musiikin arvioinnin
kannalta uudenlainen nakokulma. Sen avaamat mahdollisuudet perustuvat yksilon
kehityksen arviointiin. Arviointi, jonka n&kyvin o0sa musiikkioppilaitoksissa on
tasosuoritusten ja kurssitutkintojen arviointi, sisdltda harmillisen usein vertailua eri
oppilaiden valilla. Esteettinen kahdentuminen tarjoaa vaylan sekd oppilaan
itsearviointiin, ettd muuhun arviointiin oppilaan l&ahtokohdista ké&sin. Teknisten
valmiuksien, sisdllan, tyylinmukaisuuden ja ilmaisun liséksi arviointi keskittyy
musiikkikokemukseen esteettisen kahdentumisen kautta. Uskon, ettd tadméa

arviointitapa syventaa oppilaan musiikkisuhdetta ja musiikillista mindkuvaa.
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Opettajan rooli musiikin perusopetuksessa on varsin vaativa ja monitahoinen.
Draamakasvatuksessa opettaja nahdaan seka praktikkona, opettajana etta ohjaajana.
Musiikin perusopetuksen mestari-kisélli — asetelma on vahva oppimisen perusta.
Kuitenkin esimerkiksi improvisaatio-opetustilanteessa opettaja voi olla opastava
kanssaoppija. Erityisesti tdma korostuu silloin, kun opettajalla itselladn ei ole vahvaa
improvisaatiotaustaa. Tallaisessa tilanteessa opettajan asettuminen oppilaan yléapuolelle
"mestarina” voi tukahduttaa oppilaan luovuuden (Oinonen 206, 22). Oppilaan hyvéan

musiikkisuhteen muodostumiseen tarvitaan erilaisia opettajuuden rooleja.

Draama oppimisymparistona ja opetusmenetelmand voi olla osa instrumenttiopetusta.
Opettajalta tdmé& vaatii innostumista ja draamaan sitoutumista. Draama on
“ylimaarainen” lisd musiikinopetukseen eikd sen kayttd ole lainkaan valttamatonta.
Hyviin lopputuloksiin voidaan péaasta myds muiden, perinteisempien keinojen avulla.
Mielestani ihanteellinen tilanne musiikin opiskelussa on toimiminen taiteellisen
oppimisen viitekehyksessa. TAma mahdollistaa kokonaisvaltaisen oppimisen, jossa eri
taiteenlajit voivat toimia tasapainoisessa suhteessa toistensa kanssa. Tahéan

kokonaisvaltaiseen oppimiseen draama tarjoaa loistavat edellytykset.

Historiallisen taustan ymmdértdminen avaa kysymyksen siita, keitd me olemme ja mista
me tulemme. Se myods selkeyttdd néakokulmaa, josta asioita katsellaan.
Musiikkipedagogin ei tarvitse olla draamakasvatuksen ammattilainen kayttdessaan
draamaa opetusmenetelmand, mutta hé&nen tulee ymmartdd se viitekehys, jossa
toimitaan. Sama toteutuu myds kaanteisesti: draamapedagogin ei tarvitse olla musiikin

ammattilainen, mutta hénen tulee ymmartaa musiikin viitekehys.

Asioiden tarkastelun ndkokulma syntyy siis teoriatiedon, kaytdannon kokemusten ja
kulttuuriperinnén ~ ymmartamisen  kautta. Tyoelamadssd nykydan  korostuva
monialaisuuden ja monipuolisuuden vaatimus voi aiheuttaa sen, ettd yksild ei enda
olekaan ammattilainen millaan alalla, vaan tietda vahan kaikesta. Tallainen tilanne on
mielestani varsin ikédva. Uusien toimintatapojen tai uusien menetelmien kayttd vaatii
vahvan ammatillisen erikoisosaamisen. Musiikissa tdma tarkoittaa sitd, ettd opettajan
on oltava oman instrumenttinsa “mestari” ja sekd didaktisesti ettd pedagogisesti
riittavan taitava. Tastd nakokulmasta katsottuna uudet paradigmat ja tydmenetelmat

eivat uhkaa sitd, mika on tarkeintéd, eli musiikkia. Nakodkulman puute ohjaa kohti uusien
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asioiden tuntematonta pimeyttd, mutta ndkdkulma on kuin lyhty, jonka turvin tuohon

pimeyteen on turvallista menna.

Olen tdman opinnaytetydn johdannossa kuvannut kehittdmistyon kulkua syklisena
plan-do-check-act — mallina. Sykliseen malliin kuuluu, ettd kehittdmistyd jatkuu
hankittujen tietojen, taitojen ja kokemusten pohjalta. Palatkaamme vield hetkeksi

draamatarinaan huilunsoitonopettajasta. Tarinan loppu jaa siis avoimeksi:

“Ja niin huilunsoitonopettaja jatkoi matkaansa ihmetellen mielessdén sitd,
mitd kaikkea kokonaisvaltainen taiteissa oppiminen voi tarjota. Han iloitsi
niistéd hetkistd, joissa oli eldnyt toisessa todellisuudessa ja pdétti vield

palata tutkimaan niitd ihmeellisid maailmoja...”
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DRAAMAPAJAN TUNTISUUNNITELMAESIMERKKI

DRAAMAPAJATUNTISUUNNITELMA 2
Tiistai 5.4. klo 15.30-17

Osallistujat:

1. RYHMAHENGEN LUOMINEN JA RYHMAYTTAMINEN 10 min

Narukeri kiertsis

Osallistujat seisovat piirissd. Ohjaaja kertoo oman nimensi ja heittid narukeriin toiselle puolella
piirid olevalle osallistujalle, joka vuorostaan sanoo oman nimens ja heittid keréin eteenpiin. Piirin
keskelle siis muodostuu verkko. Kun verkko on valmis, narukers keritéiin pdinvastaisessa
Jjarjestyksessi ja kaikki toistavat osallistujien nimet.

Erilaiset kiidet

Osallistujat laittavat kiitensd ristiin ja tervehtiviit oikealla puolellaan olevaa osallistujaa vasemmalla
kédellaan ja vasemmalla puolella olevaa osallistujaa oikealla kidelldsin. Etukiteen on sovittu, mitd
luonteenpiirteitd kédet edustavat, esim. vasen kési on surullinen, oikea iloinen, Tervehdys sanotaan
sellaisella tunteella, mitd luonteenpiirre edellyttdd. Kun kaikki ovat tervehtineet toisiaan, osallistujien
on muodostettava piiri, jossa kidet ovat oikein, irrottamatta késidén toistensa késisti.

2. TERVEHTIMINEN SOITTAEN 10 min

Ensimmaéisessd vaiheessa yksinkertainen melodia kiertdd ryhméssa.

Toisessa vaiheessa melodiaa saa muunnella.

Kolmannessa vaiheessa melodian muuttuminen aiheuttaa kiertosuunnan vaihtumisen.
3. DRAAMASOPIMUS 5 min

Draamasopimus tehddsn yhdessd ryhmaén kanssa, sitoudutaan yhdessé kehitteleméin tarinaa. Ohjaaja
kertoo tarinavaihtoehdot.

4. DRAAMAN VALMISTELU JA TARINAAN TUTUSTUMINEN 10 min
Osallistujat saavat yhdessi valita kolmesta satuvaihtoehdosta micluisimman.
1. Lumikki ja seitsemin kadpiota

2. Keisarin uudet vaatteet
3. Prinsessa Ruusunen
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Kerrataan yhdessi tarinan juoni ja tapahtumat. Mietitééin, halutaanko tehdi jotakin muutoksia
juoneen tai henkilshahmoihin.

6. ROOLIEN JAKO JA NITHIN TUTUSTUMINEN 20 min
Roolien jako valitun tarinan mukaan.

Jaetaan roolit ja mietitdfin, millaisia roolihahmot ovat luonteeltaan draamatarinan perusteella.
Toteutetaan parityoskentelynd improvisoiden roolihahmojen vilisti keskustelua. Ohjaaja niyttid
mallia. Jos aikaa jdi, mietitiéin, voisiko jokaisella roolihahmolla olla oma musiikillinen teemansa
ja kehitelld#n niiti.

7. DRAAMATARINAAN TUTUSTUMINEN SOITTAEN 15 min

Mietitdén yhdessé, miten draamatarinaan improvisoidaan musiikkia. Kiyd#4n ldpi draamatarina
kohtaus kohtaukselta. Kehitellddn, liikutaan draaman maailman ja todellisuuden vililld. Sovitaan
kahdentumisesta ajassa, tilassa ja roolissa.

8. DRAAMAN TOTEUTTAMINEN 10 min

Toteutetaan draama suunnittelun pohjalta. Ohjaaja on mukana draamatyoskentelyssd sivuroolissa,
josta pystyy ohjaamaan draaman tapahtumia.

9. PALAUTEKESKUSTELU 5 min
Palautekeskustelu kiyddin koko ryhmén kanssa. Palautekeskustelukysymykset:

Mikd oli hauskinta draamassa?

Mikd yllatti draamatyGskentelyssd?
Mikd oli helpointa, miki oli vaikeinta?
Miten roolihahmo ercaa omasta itsesti?
Miltd tuntui improvisoida?

i R =
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KONSERTTIOHJELMA 2.4.2011

Tervetuloa sadunhohtoiselle matkalle barokkikuninkaan hovista aina nykypdivaén asti!

@ZNOEQ

Antonio Vivaldi (1678-1741)
Konsertto "Kevat” op. 8 no 1 1 osz, Allegro
(sov. huiluorkestérille ja cembalolle K. Saikka)
i ; Kaikki oppilaat

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Menuetti
Wilma Kujala ja Julia Salo
Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Huilusonaatti g-molli, I osa

Kiia-Riikka Nurmi

KLassisMI

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Eine Kleine Nachtmusik
(sov. K. Sadikka)

huiluyhtye
Luadvig van Beethoven (1770-1827)
Menuetti

Emilia Kavevaara ja Ida Vu, atiu
Anni Xuosa, klarinetti

CHR OMANTIIKKA

Chartes Le Thiere (1800-uku)
Romance

Milla Rajala
Gabriel Fauré (1845-1924)
Sicilienne

Ina Kovamaki ja Mirka Laine

1900-2000 -LUKU

Heino Kaski (1885-1957)
Huilusonaatti, II osa Air

Ina Kovamaki

Bert Lochs
:Funk Four

Maija Kammonen, Sanna Kettunen, Milla Rajala, Julia van Setten

Burt Bacharach (1928-)
Raindrops Are Falling On My Head
(sov. K. Sdikka)

Tida Annala, Laura Hyvdrinen, Sonja Ilonen, Annika Immonen, Anne Jarvinen, Maija Kammonen,
Emilia Karevaara, Sanna Kettunen, Aino Kokkonen, Ina Kovamaki, Wilma Kujala, Viivi Kahara,
Mirka Laine, Su Ling Lee, Anni Luoto, Jenna Mainonen, Kiia-Riikka Nurmi, Milla Rajala,
Rosa Rantala, Julia Salo, Julia van Setten, Ida Vu, Joe Wong

piano- ja cembalosdestykset:
Kiia-Riikka Nurmi
Keijo Saikka



