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1 Johdanto

1.1 Aihe ja tyon rakenne

Opinnaytetyoni otsikon osa Piddtteké Frahmista? viittaa leikkimielisesti niin Francoise Saganin
romaaniin Piddtteké Brahmsista? kuin myds muusikko Nils Frahmiin, joka edustaa opinnaytetyoni
materiaalina olevaa uuden taidemusiikin neoromanttista tyylia. Tyossa tarkastellaan improvisaa-
tiota ilmidna, neoromanttisen tyylin piirteita pianomusiikissa, tutkimuksia improvisoinnista ja sen
harjoittelun rakentamisesta seka esitelldan tutkimusaineiston analyysin pohjalta ideoita neoro-

manttisen tyylin improvisoimisen harjoitteluun pianolla.

Tutkimus liittyy musiikilliseen improvisaatioon ja sen pedagogiikkaan. Improvisointi ja saveltami-
nen on nostettu suomalaisessa taiteen perusopetuksessa yhdeksi opetussuunnitelman perustei-
den tavoitealueista. Opinnaytetydssa hahmotellaan lahestymistapaa idiomaattiseen eli tyylinmu-
kaiseen improvisaatioon, joka soveltuisi myos klassiseen piano-opetukseen. Neoromanttinen tyyli
on luontevan pianistista ja jo muutamilla elementeilld voi saada aikaan tyylin kaltaista musiikkia.
Aihetta voi lahestyd myos vapaan sdestyksen ja pianotekniikan harjoituksina seka soveltaa sita
myo6s monikatiseen yhteissoittoon ja saveltamiseen. Opinnadytteen liitteinad on esimerkkeja neoro-

manttisesta pianosatsista ja kappalepohja harjoittelun tueksi.

Opinndyte on toteutettu kuvailevana kirjallisuuskatsauksena, joka kuuluu laadullisen tutkimuksen
piiriin. Kirjallisuuskatsauksissa tutkitaan aiempia tutkimuksia ja esitetdaan tulkintoja analysoitavasta

aineistosta.

1.2 Taustaa

Olen kdaynyt muutamia kertoja neoromanttisen musiikin konserteissa Suomessa ja ulkomailla — ja
kerran juuri Nils Frahmin konsertissa. Tyylilajilla ei ole suomeksi taysin vakiintunutta nimea, mutta
kutsun sita tassa tyossa neoromanttiseksi (perusteluni luvussa 3). Edelld mainittujen konserttien
ohjelma koostui minimalistisen toisteisesta, usein surumielisen meditatiivisesta ja romanttisesta

musiikista — ndin luonnehtisin neoromanttista tyylia yleisellakin tasolla.



Konserteissa lavalla oli usein vain yksi esiintyja, jolla oli seuranaan laaja soitinarsenaali: erilaisia
sahkoisia kosketinsoittimia, syntetisaattoreita, efektipedaaleita, luuppereita, akustinen piano tai
flyygeli, joka oli toisinaan preparoitu — ja kerran jopa lasiharmonikka. Yhdessa konsertissa lavalla
oli muitakin muusikoita padesiintyjan lisaksi. Padesiintyja kaikissa nadissa konserteissa oli kosketin-
soittaja-pianisti, joka saattoi myos laulaa. Soitinvalikoimat ja sointimaailmat olivat mielestani hyvin
kiinnostavia ja esiintyjat ottivat kaiken irti instrumenteistaan ja myos valojen kaytosta musiikin

dramaturgiaan yhdistettyna.

Kiinnostavan musiikillisen aanimaiseman lisaksi mieleeni jai se seikka, etta konsertit olivat jokaisel-
la kerralla tupaten taynna vakea ja loppuunmyytyja niin kotimaassa kuin ulkomaillakin. Artisteilla
on selvasti omistautunutta ihailijakuntaa ympari maailmaa — myds Suomessa. Silmamaaraisesti

suurin osa yleisoa oli ehka 25—-45 vuoden ikaisid nuoria ja nuorekkaita aikuisia.

Suurimman vaikutuksen minuun teki se hartaus, milla yleiso jokaisessa konsertissa kuunteli mu-
siikkia: hiiskumatta, keskittyen ja tunnelmaan taysin uppoutuen. Neoromanttinen musiikki tuntuu
tayttavan jonkin inhimillis-musiikillisen tarpeen. Ehka kyse on hiljentymisesta ja rauhasta nopea-
tempoisessa ja levottomassa maailmassa? Tunnelma oli siind mielessa samanlainen kuin taidemu-
siikin konserteissa, ettd yleisd kuunteli esitysta hiljaa. Luovatko institutionaalistuneen lansimaisen
taidemusiikin konserttien etiketti ja todelliset tai kuvitellut sddannot siihen tottumattomille liian
korkean kynnyksen tulla taidemusiikin konsertteihin ja uppoutua musiikkiin samalla tavoin? Moni

muukin musiikkityyli tarjoaisi keskittyneelle musiikin kuuntelulle antoisia tilaisuuksia.

Musiikkimakuni on kallellaan niin lansimaiseen taidemusiikkiin kuin jazziin, nykyfolkiin ja fuusioon-
kin. Hemmotellut korvani ovat tottuneet nauttimaan yltakylldisista, jannitteisistd harmonioista ja
tarttuvasta groovesta. Neoromanttisen musiikin yksinkertainen toisteisuus oli minulle aluksi haas-
te, mutta olen oppinut ymmartamaan tyylid ja arvostamaan monia artisteja. Olen jaanyt pohti-
maan, millaista musiikkia neoromanttisen musiikin ihailijat ja kuuntelijat ovat kuunnelleet aiem-
min ja millaista musiikkia he tuntevat. Neoromanttinen musiikki luokitellaan usein klassisen
musiikin nimikkeen alle, ja sitd luonnehditaan myos uuden taidemusiikin tyyliksi, vaikka siina onkin

aineksia monesta tyylista.



Neoromanttisen tyylista musiikkia kuulee paljon esimerkiksi elokuvissa, mainoksissa, tv-sarjoissa ja
vaikka taustamusiikkina kaupoissa tai rentoutusmusiikkina joogatunnilla. Jos musiikin suoratoisto-
palvelun soittolistojen nimissa on lisamaareita kuten beautiful, contemplative, peaceful, chillout,
lounge tai relaxing, listalta saattaa todennakdisesti I6ytya neoromanttista musiikkia. Se on tutun
oloista musiikkia ja danimaisemaa useimmille ihmisille. Se voi auttaa rauhoittumaan ja hiljenty-
maan sekd kohtaamaan omia tunteita. Neoromanttista musiikkia ja soittolistoja I0ytaa helposti

musiikin suoratoistopalveluista, sosiaalisesta mediasta tai YouTubesta.

Sain idean tarkastella improvisointia neoromanttisessa tyylissa musiikin selkedn, toisteisen luon-
teen takia. Mielestani se tarjoaa esimerkiksi klassiselle soittajalle hyvan vaihtoehdon kokeilla tyy-
linmukaista eli idiomaattista improvisointia, silla tyyli on lahella klassisromanttista pianosatsia ja
tyylin elementteja voi rajata helposti, mutta tyyli pysyy tunnistettavana. Se on ennen kaikkea hel-

posti lahestyttdavaa, tutun kuuloista ja suosittua musiikkia nykyajan aaniymparistossa.

Improvisointi sisaltyy nykyadan suomalaisen taiteen perusopetuksen opetussuunnitelmien perus-
teisiin. Siina korostuu oppijan aktiivinen rooli konstruktivistisen oppimiskasityksen mukaisesti —
luovina yksiloina opettaja ja oppilas ovat keskenaan tasaveroisemmassa asemassa kuin perintei-
semmissa oppimiskasityksissa ja menetelmissa (Kujanpaa 2002, 49). Improvisoinnin opetuksen
kdaytannot voivat olla hyvin moninaisia ja opettajilla on erilaisia tyétapoja. Verrattuna rytmimusiik-
kiin, klassisen musiikin puolella tyylinmukainen improvisaatio lienee vahemman kaytetty lahesty-
mistapa aiheeseen, vaikka tutkimus ja opetuskdytanndt mm. historiallisen improvisaation parissa

ovat lisdantyneet.

Joskus sanotaan, ettd improvisoinnin hetkelld voi soittaa sitd, mitad syddmessa soi ja mikd mieleen
juolahtaa. Asia on juuri ndin, mutta se, ettd mieleen juolahtaa jotain tyylinmukaista ja pystyy sen
vield esimerkiksi soittimella toteuttamaan, on kuitenkin tulosta harjoitteluprosessista. Tyylinmu-
kainen improvisointi vaatii aina pohjaty6ta ja valmistautumista eli arkikielessa harjoittelua. Impro-
visoinnin harjoittelu saattaa asiaan vihkiytymattomasta kuulostaa dkkiseltaan ristiriitaiselta, mutta
siitd nimenomaan on kyse. Improvisoinnin harjoittelussa on myos eroja lapisavelletyn musiikin

harjoitteluun.



2 Improvisaatiosta

2.1 Improvisaatio kasitteena

Arkikielessa improvisaatiolla on usein merkitys “keksitdan tyhjasta”. Kielitoimiston sanakirjassa
improvisoinnin ensimmainen madaritelma on “sepittaa, esittaa valmistelematta”, mutta maaritel-
missa mainitaan myos taiteellisen esityksen luominen esittamishetkessa jonkin aiheen tai tilanteen
pohjalta — esityksen valmisteluun tai valmistelemattomuuteen ei kyseisessd maaritelmassa oteta

kantaa (Kielitoimiston sanakirja 2024).

Musiikillinen improvisaatio ei kuitenkaan kaytdanndssa synny taysin tyhjasta tai valmistelematta.
Jonkin tyylilajin puitteissa tapahtuva musiikillinen improvisaatio pohjautuu tyylintuntemukseen
seka perusteelliseen ja pitkdjanteiseen harjoitteluun. Myos ns. vapaalla improvisaatiolla on omat,
mahdollisesti esityshetkelld syntyvat lahtokohtansa. Kuten Bailey (1980, 142) osuvasti toteaa, im-
provisaatio tapahtuu aina suhteessa siihen, mika on tunnettua — oli kyseessa millainen tyylillinen
lahtokohta hyvansa, ja improvisaatiolla on aina jokin ldhtokohta. “You gotta improvise on somet-
hin”, on jazzmuusikko Charles Mingus todennut (Kernfeld 1995, 119, Ramshaw’n 2008, 163, mu-

kaan).

Mita improvisaatio siis oikein on? Vastaus riippuu paljolti siitd, keneltd kysyy, toteaa Dolan (2005,
92) lakonisesti. Kaiken kaikkiaan improvisaatiota on vaikea maaritella tyhjentavasti. Sitd on pidetty
hankalasti lahestyttavana ja monisyisena, jopa kiistanalaisena termina ja kasitteena, joka on tayn-
na erilaisia merkityksia. (Bailey 1992; Heble 2000; Borgo 2002; Lewis 2004; Ramshaw 2006; Hogg
2010; Schroederin 2014, x, mukaan.) Musiikillinen improvisaatio ja sen maarittely on lopulta aina
kulttuuri- ja kontekstisidonnaista (Huovinen 2015, 8). Eri kulttuureissa ja tyyleissa esimerkiksi im-
provisaation musiikillisten [ahtokohtien luonne, muusikon tydtavat, valmistautuminen tai koulutus
improvisointiin sekd improvisoinnin sosiaalinen ja kulttuurinen arvostus vaihtelevat (Nettl 2001,

1).

Ranskalainen filosofi Jacques Derrida on todennut improvisaation olevan jo sindnsa aporinen, it-
sensa kumoava ja ristiriitainen kasite, ja koko improvisoinnin olevan oikeastaan kasitteellisesti
mahdotonta. Improvisaation kasitteen ymmarretaan viittaavan johonkin taysin uuteen ja ainutlaa-

tuiseen, mutta uutuuden voi havaita vain suhteessa jo olemassa oleviin kielellisiin, musiikillisiin ja
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ajallisiin konventioihin. Absoluuttinen uutuus on jotain, mitd emme edes kykene ymmartamaan,
joten improvisaatio on oikeastaan saavuttamattoman tavoittelemista. (Esim. Derrida 1989,

Ramshaw’n 2008, 162—164 mukaan.)

Musiikillista improvisaatiota kuitenkin esiintyy reaalimaailmassa sen kaikesta kasitteellisesta mah-
dottomuudesta huolimatta. Usein esiintyvd maaritelma improvisaatiolle liittyy sen reaaliaikaiseen
luonteeseen: improvisaatio on joustavaa musiikillisten ratkaisujen tekemista jonkin materiaalin
pohjalta soitto- tai esitystilanteessa. Eri tyyleissa ja musiikkikulttuureissa niin materiaali kuin sen
joustava kasittelykin voivat tosin tarkoittaa monenlaisia asioita. Rajanveto siind, mita musiikillista
materiaalia improvisoinnin mielletdan koskevan, on vaihtelevaa: jazzimprovisaatiossa niin kappa-
leen melodia, harmonia kuin muotokin voivat muuttua. Lapisavelletyssa musiikissa, kuten lansi-
maisessa taidemusiikissa voidaan varioida esimerkiksi dynamiikkaa ja tempoa — eraanlaista impro-
visaatiota sekin. (Huovinen 2015, 6—8.) Musiikillista improvisaatiota ei pida ndhda kapeasti
pelkastaan improvisoidun musiikin esittamisend, vaan improvisoinnissa voi olla kyse aste-eroista,
esittdd Cobussen (2014, 17,19). Huovinen (mts. 7) tosin huomauttaa, ettei kissanhannanveto ek-

saktista terminologiasta ole valttamatta edes mielekasta.

2.2 Improvisaatio — kielen opettelua?

Usein esitetty analogia etenkin tyylisidonnaiselle improvisaatiolle on puhuttu kieli (esim. Berliner
1994, 143; Monson 1997, 73; Huovinen 2015, 21; Dolan 2005, 101). Puhuminen on erdanlaista
improvisointia. Siind yhdistelldan sanoja lauseiksi luovasti, mutta tilannekontekstin mukaan. Puhu-
ja voi puhua jossain tilanteessa nasevasti ja toisessa taas jaaritella niitd naita; eksya aiheesta, ai-
heuttaa pahennusta tai olla valilla sanomatta yhtaan mitaan. Ennen kuin puhuja pystyy ilmaise-
maan itsedan spontaanisti ja sujuvasti, hdn on joutunut sisdistamaan monia erilaisia sdantoja.
Dolan (mts. 100) mainitsee my0ds savyjen ja prosodian tarkedna osana niin puheen kuin improvi-
saationkin emotionaalista ilmaisuvoimaa: kuulija antaa usein enemman painoarvoa sille, miten

asiat sanotaan kuin sille, mitd sanotaan.

Uuden kielen opettelu, kuten musiikillisen improvisaationkin opettelu vie paljon aikaa. Kielen
omaksuu parhaiten kuulemalla ja kuuntelemalla sita. Sitd kautta kielelle ominaiset piirteet kuten
sen sointi ja poljento tulevat tutuiksi ja tarttuvat korvaan. Luontevaa ja idiomaattista kielenkdyttoa

oppii erilaisissa kaytannon tilanteissa. Sanavaraston kartuttua yksittaisia sanoja alkaa vahitellen
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yhdistella lauseiksi, joilla pystyy kommunikoimaan ja viestimdaan muiden kanssa. (Chung & Ther-
mond 2007, 1.) Mitd enemman musiikillista sanastoa ja sdantoja pystyy omaksumaan, sitd moni-
puolisemmaksi ja vivahteikkaammaksi improvisoitu ilmaisukin muotoutuu (Kenny & Gellrich 2002,

129-130).

Erilaiset vakiintuneet lauseet ja fraasit auttavat alkuun uuden kielen oppimisessa. Ne voivat olla
ilmaisuja, joiden avulla selviaa eri kdaytannon tilanteista, kuten vaikkapa ”paljonko tama maksaa?”
tai "missa on linja-autoasema?” Tallaisia kielellisia fraaseja voi hyvin verrata rytmimusiikin lickeihin
eli valmiisiin, lyhyehkaoihin kuvioihin, joita opetellaan eri sdvellajeissa (Siskind 2021, 43). Lickeja ja
muita vastaavia kuvioita pidetdan sindnsa katevina improvisaation rakennusosina, mutta toisaalta
niita ei pida kayttaa lilkaakaan, tai soitto voi alkaa kuulostaa mekaaniselta ja ennalta-arvattavalta.
Tyylitajuinen improvisoija osaa kayttaa valmiita kuvioita sopivassa maarin seka soveltaa ja muoka-
ta niita tarvittaessa. (Esim. Berliner 1994, 152—-153; Huovinen 2015,12.) Valmiit fraasit ja lickit ovat
siis erdanlainen ohituskaista ja nopeutettu tapa tutustua johonkin tyyliin. Niissd kuvastuu myos

improvisoinnin ja saveltamisen valinen hailyva ja joskus hiuksenhieno raja.

2.2.1 Improvisaatio, saveltdminen ja mallit

Improvisoinnin ja saveltamisen valistd suhdetta voi kuvailla vastavuoroisuutta sisaltdvaksi jatku-
moksi. Kyse ei ole toistensa vastakohdista, vaikka ndinkin on ajateltu historian saatossa (Davisson
mts. 373, 375; Nettl 2001, 7.) Improvisoinnin vastakohta on pikemminkin ulkoa tai suoraan nuotis-
ta esitetty, lapisavelletty musiikki kuin saveltaminen, musiikin luominen ja keksiminen. Selkea ero
improvisoinnin ja saveltamisen valilla ilmenee niiden suhteessa aikaan: improvisoija on kiinni ny-
kyhetkessd, kun taas saveltaja voi liikkua vapaasti menneissa ja tulevissa tapahtumissa. (Huovinen

2015, 7,12,15.)

Improvisoinnin ja saveltdamisen valinen monisyinen ja ldheinen suhde ilmenee myds improvisoin-
nin lahtokohdissa, joita on kutsuttu muun muassa malleiksi (engl. model, Nettl mts. 3). Malleja
voivat olla mm. erilaiset sointukierrot, rakenteet tai soinnutusperiaatteet, joihin improvisointi poh-
jautuu. Kyseiset lahtdékohdat ovat olemassa ennen improvisaation hetked, ja ne voisivat yhta hyvin
olla savellysten lahtokohtia. Sdvellykseen verrattuna improvisoinnin hetkelld muusikko voi ilmen-

taa improvisoinnin pohjana olevaa mallia musiikin pintarakenteessa monin eri tavoin ja tehda re-
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aaliaikaisia valintoja seka muuntelua. Mallien noudattamisessa on paljon kulttuurisidonnaisia pe-

rinteita ja esteettisia arvostuksia. (Huovinen 2015, 11-12.)

Malleihin pohjautuvaa improvisaatiota kutsutaan usein idiomaattiseksi improvisaatioksi (Bailey
1980, xi). Se pyrkii iimentamaan tietyn musiikillisen idiomin eli tyylin piirteita. Niin sanotussa va-
paassa eli ei-idiomaattisessa improvisaatiossa lahtokohtia ja malleja ei maaritella etukateen, vaan
ne loytyvat musiikillisen kommunikaation kautta esitystilanteessa. Vapaakin improvisaatio on aina
omalla tavallaan sidoksissa tunnettuun traditioon, vaikka se pyrkisi siitd poispain. (Huovinen 2015,

12-13.)

2.3 Improvisoinnin asemasta lansimaisessa musiikkikulttuurissa

Notaation kehittyessa lansimaissa improvisointi ja saveltdminen alkoivat eriytya kirkollisen musii-
kin ja liturgisen laulun parissa omiksi kdytanndikseen. 1500-luvulta on peraisin yksi ensimmaisista
improvisoinnin ohjekirjoista, jonka aiheena oli cantus firmukseen pohjautuva improvisointi. (Hors-
ley 2001, 13—15.) Improvisointi ja sdaveltaminen muusikkouden eri puolina kuuluivat lansimaissa
itsestdadanselvyytena muusikon koulutukseen ja taitoihin, kunnes tilanne vahitellen muuttui roman-
tiikan ajan kynnykselld. Syyna musiikin esittdjan ja saveltdjan roolin erkaantumiseen toisistaan ja
lopulta my6s improvisoinnin tradition kuihtumiseen etenkin lansimaisen taidemusiikin parissa oli
suurelta osin teoksen ja saveltdjan roolin muuttuminen. Teoksesta viimeisteltynd, saveltdjaneron
taydelliseksi hiomana muotona tuli taidemusiikin piirissa ihanne, ja muusikoilta alettiin odottaa
teosuskollisuutta ja saveltdjan nuottimerkintjen tarkkaa noudattamista. Improvisaatiota alettiin
pitda toisarvoisena musiikkina, erdanlaisena savellyksen esiasteena tai luonnoksena. (Goehr 1992,
242-243; Huovinen 2015, 3, 47-50.) Taiteelta ja taideteoksilta alettiin odottaa my0s jatkuvasti
uutta luovaa ilmaisua ja vapautta, kun taas improvisaation nahtiin olevan kahlittu traditioihin ja

tyylisdantoihin (Huovinen mts. 9-10).

1900-luvulla improvisaatio ilmiona alettiin ndhda lansimaissa uudessa valossa, ja etenkin 1990-
luvulta lahtien improvisaatio ja sen tutkimus on noussut jalleen uuteen arvoon. Tahan ovat vaikut-
taneet mm. kasvava kiinnostus eri musiikkikulttuureita ja niiden traditioita kohtaan, autenttisuu-
den ihanne ja musiikin historialliset esityskdytannot, improvisaation muodot taidemusiikin uu-
demmissa suuntauksissa, jazzin arvostuksen nousu seka improvisaation rooli osana

musiikkikasvatusta ja musiikkiterapiaa. (Nettl 2001, 2, 7-8.) My6s improvisaation kasitteen moni-
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ulotteisuutta on alettu ymmartaa tutkimuksessa yha paremmin. Nettlin mukaan (mts. 8) improvi-
sointi voitaisiin tulevaisuudessa nahda jopa musiikillisen luovuuden kattokasitteena tai sen lahto-

kohtana.

2.4 Improvisatorisuus, inspiraatio ja flow

Improvisoinnin perimmainen arvo piilee kenties hetken kokemisessa. Musiikki on ylipadtaan het-
ken taidetta, huomauttaa Dolan (2005, 94). Musiikillisessa improvisaatiossa ei aina esiinny mullis-
tavan uusia tai ennalta kuulemattomia musiikillisia elementteja, mutta se saattaa silti tuntua esit-

tajistaan spontaanilta ja tuoreelta (Huovinen 2015, 6, 10).

Lapisavelletynkin musiikin esittamisessa arvostetaan improvisatorisuuden tuntua eli vaikutelmaa
esittdmishetkelld syntyvasta, eldvasta musiikista. Pianisti Ferruccio Busonin mielesta improvisaatio
oli inspiraation ilmentyma. Nuottikirjoitus oli hdnen mielestdan vain abstraktin idean transkriptio:
kalpea luonnos soivasta todellisuudesta. Busonin mielesta musiikin esittajalla ja tulkitsijalla oli vas-
tuu saada heratettya savellyksen synnyttanyt inspiraatio henkiin ja valitettya se kuulijoille. (Davis-

son 2022, 374.)

Improvisatorisuuden vaikuttavuutta kuulijoiden ndkdékulmasta mitattiin Dolanin ja muiden (2013,
7-11) tekemassa tutkimuksessa, jossa klassisista, improvisoivista muusikoista koostunut kamari-
musiikkiyhtye esitti koeyleisolle ldpisavellettyja teoksia sekd improvisaatioita samojen teosten
pohjalta. Koeyleiso antoi palautetta esityksista, ja improvisoiduissa versioissa arvioitiin kauttaal-
taan olevan enemman kekselidisyytta, tunneilmaisua, musikaalisuutta ja riskinottoa. Palautetta
tukivat myos muusikoilta ja kahdelta yleison jaseneltd mitatut aivosahkokayrat, joissa reaktioille

osoitettiin fysiologinen perusta.

Improvisatorisuutta sivuaa myos kitaristi Wayne Krantz (2019, 42—44), joka kayttaa kasitteita com-
positional playing ja improvisational playing jazzimprovisoinnin yhteydessa. Krantz painiskelee
Derridan (ks. luku 2.1) tavoin improvisoinnin olemuksen maarittelyn parissa. Compositional
playing on Krantzin mukaan ennalta harjoitellun materiaalin kdyttamista improvisoinnissa ja im-
provisational playing -termi on varattu tosiasialliselle, hetkessa tapahtuvalle improvisoinnille. Mo-
lempia puolia improvisoinnissa tarvitaan, mutta Krantzin mukaan juuri soittamisen hetkelld luotu

musiikki on spontaaniudessaan aitoa improvisointia. Rajanvetoa ilmididen valilla on haastavaa
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tosin tehda: hetkessa luodun, “aidosti” improvisoidun fraasin (voi kysya, kuka aitouden maaritte-
lee) ja ennalta harjoitellun fraasin erot voivat olla varsin pienid, ja kokenutkin improvisoija saattaa
kayttaa itselleen mieluista materiaalia ja ilmaisuja yha uudelleen. Krantz toteaa, etta harjoiteltua
materiaalia voi soittaa yhta tuoreesti ja energisesti kuin improvisoidessa. Ehka Krantz, Busoni ja
Derrida tavoittelevat kaikki hetken tuoreutta ja spontaania ilmaisuvoimaa, jossa inspiraatio heraa

henkiin.

Inspiraatio ja flow liittyvat molemmat hetken kokemiseen ja siina toimimiseen. Flow’n kasite viit-
taa tilaan, jossa ihminen on tdysin uppoutunut tekemiseensa nauttien siita ja unohtaen itsensa
(Csikszentmihalyi 1990, Dolanin 2005, 94 mukaan). Niin flow, inspiraatio kuin mahdollisuus tuntei-
den ilmaisuun ja kokemiseen ovat kenties perimmaisia syita, miksi ihminen nauttii musiikista ja
sen tekemisestd. Improvisoinnissa voi saavuttaa flow-tilan, jossa saa improvisoinnin hetkella yh-
teyden omaan tieto- ja taitopohjaansa seka tunneilmaisuunsa. Flow’ta olisi tarkeaa vaalia ja pyrkia

siihen my0ds improvisoinnin opetuksessa, esittda Dolan (2005, 95, 111.)

Flow’n ldytaminen idiomaattisessa musiikillisessa improvisaatiossa voi vaatia ponnisteluja: spon-
taaniuden seka harjoiteltujen tietojen ja taitojen yhdistdminen on haastavaa. Flow’n tiella voi olla
myos vaarin soittamisen pelko, joka on yleinen ilmio — esimerkiksi klassisessa soitonopiskelussa on
totuttu tahtadamaan esitykseen, jossa soitetaan tietty musiikillinen materiaali tasmallisesti ja mah-
dollisimman tarkasti. (Dolan 2005, 111.) Idiomaattinen improvisaatio missa hyvansa tyylissa voi
myo0s aiheuttaa odotuksia ja paineita tuottaa tietynlaista musiikillista materiaalia tietyn estetiikan
puitteissa, mutta ehka tama asiaintila on vain hyvaksyttava, jos haluaa toimia jossain kulttuurises-
sa viitekehyksessa. Pohdintaa aiheesta esittdd ansiokkaasti Kide (2014), joka keskittyy vaitostutki-
muksessaan Kelluntamusiikkia paljolti tarkastelemaan ihmisen, yhteison ja kulttuurin asettamia
reunaehtoja improvisoinnille ja sille, voiko naista vaatimuksista koskaan taysin vapautua (Kide mts.

esim. 15, 17, 46).

Inspiraation ja flow’n kaltaisten kokemusten vaaliminen esimerkiksi musiikkikasvatuksessa painot-
taa musiikin elavaa luonnetta, kun taas museaalinen tarkkuus ja dogmaattisuus voivat puolestaan
vieraannuttaa ihmisia tutustumasta monenlaiseen hienoon musiikkiin esimerkiksi taidemusiikin

piirissa. Musiikkitieteilija ja pianisti Robert Levin onkin Huovisen (2015, 15) mukaan esittanyt, etta

spontaanius ja improvisatorisuus ovat elementteja, joita lansimainen taidemusiikki tarvitsee pys-
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tyakseen luomaan kosketuksen uusiin yleisdihin vield tulevaisuudessakin. (Huovinen mts. 16—17;

Davisson 2022, 374).

2.5 Improvisointi taiteen perusopetuksen tavoitealueena

Opinnaytetyoni aihe liittyy myds uudistuvaan taiteen perusopetukseen. Improvisoinnilla on suo-
malaisessa, julkisesti tuetussa musiikinopetuksessa nykydaan oma, perati laissa maaritelty aseman-
sa. Suomalaista taiteen perusopetusta saatelevat Opetushallituksen maarittelemat laajan oppi-
maaran opetussuunnitelman perusteet esimerkiksi musiikkiopistoissa ja yleisen oppimaaran
opetussuunnitelman perusteet vapaan sivistystyon piirissa (Taiteen perusopetuksen opetussuun-
nitelman perusteet, 2024). Naihin OPS-perusteisiin pohjautuen paikalliset oppilaitokset tekevat
omat opetussuunnitelmansa, joissa voi nykyaan olla monenlaisia oppilaitoskohtaisia eroja. Musiik-
kikoulutuskentalld onkin ollut havaittavissa hammennysta opetuksen yhtenaisten sisall6llisten
ohjeiden jaatya pois uusien OPS-perusteiden myo6ta. Elmgrenin (2023, 44) mukaan korkeamman
koulutusasteen oppilaitosten piirissa on suoranaista epailya opetuksen laadun sailymisesta yh-

teismitallisena ja vertailukelpoisena perusopetuksen piirissa.

Viimeisimmat OPS-perusteet ovat vuodelta 2017, jolloin saveltaminen ja improvisointi nostettiin
omaksi kokonaisuudekseen laajan oppimaaran tavoitteisiin (ElImgren mts. 38). Musiikin laajan op-

pimadran opetussuunnitelman perusteissa saveltamisen ja improvisoinnin tavoitteet ovat:

* ohjata oppilasta tuottamaan omia musiikillisia ideoita ja ratkaisuja
e kannustaa oppilasta harjoittelemaan improvisoinnin, sovittamisen ja sdveltidmisen
perustaitoja.

(Taiteen perusopetuksen opetussuunnitelman perusteet, 2024).

Improvisoinnin ja saveltdamisen katsotaan siis kuuluvan hyvaan musiikkisuhteeseen, jonka pohjaa
taiteen perusopetuksella rakennetaan. Improvisoinnin ja saveltamisen opiskelu on opetussuunni-
telman perusteisiin kirjattu oppilaan oikeus. (Taiteen perusopetuksen opetussuunnitelman perus-

teet 2024.)

Improvisoinnin ja saveltamisen opetus hakee ehka kuitenkin yha uomiaan etenkin klassisen musii-

kin opinnoissa musiikkiopistoissa — rytmimusiikin puolella improvisointi on jo olennainen osa opin-
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toja. Opettajien koulutuksessa ja kiinnostuksessa kehittdaa omaa osaamista aiheen parissa voi yha
olla suurta vaihtelua. Musiikkiopistoissa jarjestetdaan toki erilaisia hankkeita ja tadydennyskoulutus-

ta aiheesta, mutta toimintakulttuurit ja tyotavat muuttuvat hitaasti.

Muuttuvassa ja moniarvoistuvassa maailmassa musiikkikasvatuksenkin voi olla syyta reflektoida
kaytantojaan. Suomalainen taiteen perusopetuskaan ei ole ikuinen ja jarkahtamaton monoliitti.
Musiikkiopistoista voisi jo periaatteessa nykyisten OPS-perusteiden pohjalta tulla tulevaisuudessa
oppilaitoksia, joissa oppilaat voivat suunnitella omien opintojensa laajuuden ja tavoitteet itse, visi-

oi Elmgren (2023, 41, 52.)

Jos tulevaisuuden musiikkioppilaitoksessa saa valita opintotarjottimensa itse, millaisiahan valintoja
oppilaat tekevat? Kide (2014, 17) muistelee kouluaikojaan, jolloin “oppilaan toiminnan odotettiin
lahes aina edistavan jotakin suunnitelmallista ja rationaalista”, mika kuulostaa tutulta nyky-
yhteiskunnassakin, jossa kaikkea arvotetaan ja suunnitellaan tarkasti. Ehka improvisointi voi tarjo-
ta vaihtoehtoja ylenmaardiseen rationaalisuuteen, tehokkuuteen ja elaman ristipaineisiin. Kide
toteaa, ettd improvisointi on hanen mielestdadan ennen kaikkea leikkimista ja ihan vain hauskaa
toimintaa: improvisoidessa voi nauttia siita ohikiitavasta hetkesta, jossa “ihmisend olemisemme

aina tapahtuu” (Kide mts.16).

3 Neoromanttinen musiikki?

Yle Radio Yhdessa pyorii saveltaja Aki Yli-Salom&en ohjelmasarja Epdilyttdvdn uutta, jossa soi
opinnaytetyon aiheena oleva meditatiivisen tyylinen, tunnelmallinen musiikki. Yli-Salomaki nimit-
taa ohjelmaan valitsemaansa musiikkia uudeksi taidemusiikiksi ja luonnehtii sen rakentavan siltoja
kohti laajempia kuulijakuntia taidemusiikin viitekehyksessa (Yli-Salomaki 2024; Roms 2020). Koko
tyylisuuntaukselle ei ole olemassa katevaa ja kattavaa nimitystd, vaan samankin genrenimityksen
alle voi mahtua monenlaista musiikkia. Erilaisia genrenimityksia ja luonnehdintoja ovat muun mu-

assa:
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e uusi taidemusiikki (engl. contemporary classical)

e uustonaalisuus

o nykyklassinen musiikki

e ambient

e new age -musiikki

e minimalistisuus, jalkiminimalistisuus

e elokuvallinen tai audiovisuaalisiin tuotantoihin savelletty musiikki
e neoromanttinen tai uusromanttinen musiikki

e neoklassinen musiikki (vrt. neoklassismi ja englannin neoclassical).

(Yli-Salomaki 2024, Nuorvala 2008a ja 2008b, Unkari-Virtanen n.d.)

Aika nadyttaa, milla nimella tyylia tullaan kutsumaan tulevaisuudessa. Unkari-Virtanen (n.d.) toteaa
lahihistorian musiikkityylien maarittelysta, etta “merkittavien teosten kaanonin ja tyylijaottelun
kriteerien muotoutumattomuuden takia kaikkiin jaotteluihin voi suhtautua kriittisesti”. Paadyin
kdayttamaan tdssa opinndytetyossa termia neoromanttinen musiikki, koska miellan monet genren
pianosavellykset nimenomaan tunnelmallisiksi, tonaalisiksi ja romanttisiksi kappaleiksi, mutta silti
aikamme musiikiksi. Englannin neoclassical on kansainvalisesti jo varsin vakiintunut termi, jonka
takia kaytan sitd opinndytetyon englanninkielisessa tiivistelmassa, mutta suomeksi neoklassinen
on hyvin lahelld neoklassismia, joka taas puolestaan oli 1900-luvun alun tyylisuunta (Yli-Salomaki
2024). En halunnut kayttaa termia nykyklassinen, koska assosioin sanan klassinen niin helposti
wienildisklassismiin. En myoskaan paatynyt termiin uusromanttinen, vaan halusin sailyttaa neo-

etuliitteen englannin neoclassical-nimesta.

Uudessa taidemusiikissa on vaikutteita mm. jalkiminimalismista, post-rockista, popista, ambientis-
ta ja ddnimaisemamusiikista. Genre ja sen alagenret elavat ja muuttuvat koko ajan. Uusi taidemu-
siikki on ”lansimaisen taidemusiikin selkedsti virein ja uusin ilmentyma”, toteaa Yli-Salomaki
(2024.) Havaitsin genren livesuosion kdymissadni konserteissa, jotka olivat loppuunmyytyja niin

Suomessa kuin ulkomaillakin.

3.1 Neoromanttisen pianomusiikin tyylipiirteita

Neoromanttista pianomusiikkia l10ytaa esimerkiksi musiikin suoratoistopalveluista hakusanoilla
neoclassical piano, joka on englanniksi jo vakiintunut termi. Neoromanttisessa pianosatsissa on
paljon minimalistisia piirteita, kuten toistoa ja staattisuutta. Minimalistinen musiikki on tonaalista

tai modaalista, usein erdanlaista soivaa pintaa. (Nuorvala 2008c.) Pianistisesti luonteva tekstuuri
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kuten soljuvat ja virtaavat sointukuviot ja melodis-rytmiset sekvenssit ovat tyypillista neoromantti-
sen pianomusiikin sanastoa. Harmonia liikkuu usein asteittain ja voimakkaita harmonisia jannittei-
ta ei esiinny paljon. Oma arvioni, tosin ilman mitaan tilastollista analyysia on se, etta kappaleet
ovat useammin mollisavellajeissa kuin duurissa — tdma saattaa korostaa tietynlaista pysahtynei-

syyden tunnelmaa, joka genressa usein vallitsee.

Opinnadytetyota varten analysoin viittd genren kappaletta harmonian ja tekstuurin osalta. Kappa-
leet olivat Alexandra Stréliskin Revient le jour, Nils Frahmin Familiar, Ludovico Einaudin Life, Hanna
Ranizewskan eli Hania Ranin Glass sekd Yann Tiersenin Comptine d’été No 2. Kaikkien kappaleiden
pianosatsi oli lilkkuvaa ja toisteista, ja satsin variaatio kappaleen sisalla oli pienta. Pianosatsin tois-
tuvat kuviot ja sekvenssit eli perakkadin toistuvat melodiset tai rytmiset aiheet (Levine, 1995, 114)

loivat kappaleisiin myds koheesiota ja tunnistettavuutta.

Analysoimani kappaleet olivat mollisavellajeissa: luonnollisessa mollissa seka yksi kappale doori-

sessa moodissa. Kappaleiden harmonia oli Idhinna kolmi- ja nelisointupohjaista. Satsi eteni pienilla
liikkeilla tai asteittain. Vain kahdessa kappaleessa esiintyi dominanttiseptimisointu — johtosavelet-
tomyys tuntuu vain korostavan kappaleiden leijuvaa ja pysahtynytta tunnelmaa. Melodiset ainek-
set ilmenivat virtaavassa satsissa usein asteittaisena, diatonisena tai modaalisena hajaséavelliikkee-

nd, jolloin harmoniassa saattoi tulkita olevan laajempiakin sointuja.

Tekijanoikeudellisista syista olen itse tehnyt liitteissa (liite 1) olevat esimerkit neoromanttisen tyy-
lisestd pianosatsista. Ne ovat omia nakemyksiani ja tyylipastisseja genrelle ominaisista pianoteks-

tuureista.

4 Tutkimusasetelma

Tassa luvussa esitelldan opinnaytetyon tutkimuskysymyksia, tutkimuksen menetelman eli kuvaile-

van kirjallisuuskatsauksen piirteita seka tiedonhaun vaiheita ja opinndytteen eettiset periaatteet.
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Tutkimuksen tavoitteena oli tarkastella improvisaatiota ilmidna, etsia kirjallisuutta ja tutkimuksia
improvisoinnin tyylinmukaisesta harjoittelusta, esitella neoromanttisen musiikin tyylipiirteita ja

soveltaa aineiston analyysin tuloksia neoromanttiseen tyylin improvisoimiseen pianolla.

Suomalaisessa taiteen perusopetuksessa improvisointi ja saveltaminen on nostettu opetussuunni-
telmien tavoitealueiksi, mutta etenkin klassisen puolen improvisoinnin opetuksen kdytdannot tyy-
linmukaisessa improvisoinnissa ovat toistaiseksi harvalukuisempia rytmimusiikkiin verrattuna.
Neoromanttinen musiikki voi tarjota mahdollisuuden kokeilla tyylinmukaista improvisointia myos

klassisen puolen soittajille.

4.1 Tutkimuskysymykset

Tyon tavoitteena oli tutustua tyylinmukaisen improvisoinnin harjoittelusta tai opettamisesta teh-
tyyn tutkimukseen ja muuhun kirjallisuuteen. Aineiston analyysin pohjalta tavoitteena oli myds
hahmotella ideoita harjoitella neoromanttista improvisaatiota pianolla. Tutkimuksen kysymyksiksi

muotoutuivat:

1. Mita nakokulmia idiomaattisen improvisoinnin harjoitteluun ja opettamiseen nousee esiin ai-

neistossa?

2. Miten improvisoimisen harjoittelua neoromanttisessa tyylissa voi ldhestya aineiston pohjalta?

4.2 Kuvaileva kirjallisuuskatsaus

Opinndytetyon menetelmana oli kuvaileva kirjallisuuskatsaus. Kirjallisuuskatsauksessa pyritdaan
ymmartamaan ilmidita ja argumentoimaan niitd vakuuttavasti kdayttaen aineistona aiempia tutki-
muksia. Alkuperaisista tutkimuksista voi tarkastella niiden tapoja lahestya ilmioita ja kasitteita,
mahdollisia eroja tai yhtalaisyyksia tutkimusten valilla tai myos epdjohdonmukaisuuksia ja sita mi-
ten ndma suhteutuvat tutkimuskysymyksiin. (Efron & Ravid 2019, 31, Vilkan 2023, 24 mukaan.)
Katsauksen avulla pyritddan yhdistamaan, arvioimaan ja tulkitsemaan tietoa sekd saavuttamaan

punnittu ja tutkimuskysymyksiin vastaava kokonaiskuva aiheesta (Vilkka mts. 11).
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Tutkijan tietamys aiheesta laajenee tutkimusaineistoon tutustumisen aikana, ja tutkijan on sallit-
tua my0Os seurata omaa intuitiotaan asioiden yhdistelemisessa. Kuvaileva kirjallisuuskatsaus on
keskimaarin vapaampi ja subjektiivisempi menetelma tiedonhaussa ja aineiston valintakriteerien
suhteen kuin muut kirjallisuuskatsauksen tyypit. (Fan ym.2022, 2,7, Vilkan 2023, 23—24 mukaan.)
Kuvailevassa kirjallisuuskatsauksessa voidaan tutkimusaineistona kayttada myos muuta kuin ver-
taisarvioitua tutkimusaineistoa (Vilkka mts.36). Tallaista aineistoa voivat olla muun muassa erilai-
set opinnaytteet ja ns. harmaa kirjallisuus. Opinnaytteeni aineisto ei ollut kovin laaja, mutta laadul-
lisessa tutkimuksessa yleensakin aineiston koko ei ole keskeinen tekija, koska tutkimuksessa ei
pyritd tilastollisiin yleistyksiin, vaan kuvaamaan, ymmartamaan ja tulkitsemaan jotakin ilmiota (Es-

kola & Suoranta 1998, luku 2).

Kirjallisuuskatsauksen heikkouksiksi katsotaan tekijan subjektiivisen nakékulman tai jopa ennakko-
luulojen painottuminen sekd katsauksen aineiston keskittyminen eniten viitattuun kirjallisuuteen.
Tutkijan oman nakokulman merkitysta tuloksiin olisikin tutkimuksen luotettavuuden nimissa hyva

avata lukijalle. (Vilkka 2023, 21, 94.)

Kerattya aineistoa opinnaytetyossa tarkasteltiin aineistolahtodisen sisaltdanalyysin keinoin. Siina
aineisto teemoitellaan ja ryhmitelldan uudelleen johdonmukaiseksi kokonaisuudeksi tutkimusky-

symysten pohjalta. (Vilkka 2021, luku 6.)

4.3 Tiedonhaku ja eettisyys

Tiedonhakua lahestyttiin tydssa eri menetelmin. Aineiston valinnassa kriteereina oli alan asiantun-
tijoiden tai kustantajien tunnettuus, arvostus tai auktoriteettiasema (jos kyseessa ei ollut tieteelli-
nen, vertaisarvioitu artikkeli) sekd myds oma arvio ldhteen mielenkiintoisuudesta ja hyodyllisyy-
desta — subjektiivinen nakokulma on vaistamatta osa kaikkea tietoa ja tutkimusta. Humanistisessa
tutkimuksessa ei tavoitella absoluuttisen mitattavia ja objektiivisia tuloksia, vaan vakuuttavaa tie-
toa, jonka hankkimisprosessi on nakyva ja perusteltu. Laadullisen tutkimuksen tuloksia voidaan

usein luonnehtia perustelluiksi tulkinnoiksi. (Toikko & Rantanen 2009, 127.)

Keskeisimpina tiedonhakumenetelmina ovat olleet helmenviljely; keskeisten artikkelien eli helmien
pohjalta loydetyt tutkijat ja hakutermit sekd manuaalinen haku ja lumipallotekniikka eli ldhdeluet-

teloiden kautta tunnistetut merkitykselliset tutkimukset (Vilkka 2023, 68, 76). Huovisen (2015)
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toimittama teos oli nimenomaan ldhdeluetteloiden osalta mielestani varsinainen aarreaitta ja

muutenkin monipuolinen, suomenkielinen teos aiheesta.

Muutamat artikkelit ja tutkijat ovat improvisoinnin tutkimuksen viitekehyksessa selvasti keskeisia
helmid, joihin usein viitataan, ja tdma tuli omassakin aineistossa ilmi. Tassa ilmenee siis kirjalli-
suuskatsauksen tyypillinen piirre aineistojen keskittymisesta. Ehka tarkeinta kirjallisuuskatsauksis-
sa on kuitenkin tuoda esiin tutkimuksen ja samalla tutkijan kulloinenkin nakékulma aineistoihin,
joihin voi suhtautua monella tapaa: kriittisesti, tiettyja asioita esiin poimien ja painottaen tai vaik-
ka muihin aineistoihin vertaillen. Aineistoon valikoitui myos tunnettuja soitonoppaita ja harjoitus-
kirjoja, joiden joukossa oli my6s helmia, ellei suorastaan timantteja, joihin viitataan monessa im-

provisointiin liittyvassa tutkimuksessa.

Hain lahteitd myo6s Finna-portaalista seka Theseus- ja Taju-opinndytetietokannoista, joista 16ysin
muutamia kiinnostavia opinnaytetdita, kuten Kujanpaa (2002). Hain myds Music Periodicals Data-
base -tietokannasta artikkeleita viimeisten kolmen vuoden ajalta suomeksi, englanniksi tai saksak-
si, eli oman kielitaitoni rajoitusten mukaisesti. Kdytin vain englanninkielisia hakusanoja, silla eng-

lanti lienee useimpien tiedeyhteisdjen lingua franca.

Hakusanoilla improvis* AND practic* tuloksia tuli 554 kappaletta; classical AND improvis*NOT jazz
hakutuloksia tuli 153 kappaletta. Ensimmaisessa haussa suurin osa tuloksista sivusi jazzia, joten
toisessa haussa pyrkimyksena oli rajata se haun ulkopuolelle, jotta selviaisi, 16ytyyko klassisesta
improvisaatiosta materiaalia, jota ei juuri [6ytynyt. Loppujen lopuksi otin tietokantahausta ldhem-
paan tarkasteluun vain kolme artikkelia, joiden nakokulma ei kuitenkaan tarjonnut mitdan uutta
nimenomaan improvisoinnin harjoittelun tarkasteluun. Tiedonhaku ei siis aina tuottanut mielen-
kiintoisia tai relevantteja tuloksia, ja saatoin lopettaa haut melko pian aikaresurssien ollessa varsin

rajalliset.

Pyrin noudattamaan Tutkimuseettisen neuvottelukunnan maarittelemaa hyvaa tieteellista kaytan-
toa tyon kaikissa vaiheissa ja toimimaan rehellisesti, huolellisesti ja tarkasti (Hyva tieteellinen kay-
tanto 2023). Vaikutin tutkimukseen varmasti eniten aineiston valinnalla, mutta intressini siina oli-

vat 16ytda vakuuttavaa ja perusteltua aineistoa alan ammattilaisilta ja auktoriteeteilta.
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5 Improvisaation rakentamista

Kaytan opinndytetydn ja tdman luvun otsikossa ilmaisua improvisaation rakentaminen, vaikka sita
olisi voinut luonnehtia myds harjoitteluksi. Mielestani rakentaminen on ihan kaypa vertauskuva
taidon hankkimiselle — siina tarvitaan jos jonkinmoisia palikoita ja osasia, joita pitaa loppujen lo-
puksi yhdistelld improvisoinnin hetkellad toimivaksi kokonaisuudeksi. Osasten yhdistelemisessa
reaaliajassa lienee juuri improvisoinnin olemuksen perimmainen, intuitiivinen ja luova osa, jota ei
tutkimuksissakaan ole mahdollista lapivalaista kaikilta osin. Tutkijat Kenny ja Gellrich (2002, 112)
vastaavat ytimekkaasti kysymykseen siitd, mitda improvisoijien mielessa tapahtuu improvisoinnin

hetkelld: “Emme oikeastaan tiedd” (suomennos omani).

Analysoin tassa luvussa improvisaation tietopohjaa ja harjoittelukeinoja tutkimuksen aineiston
pohjalta. Lahteista muut kasittelivat jazzimprovisaatiota ja vain yksi historiallista, klassista improvi-

saatiota, mutta moni nakdkulma on mielestani kdyttokelpoinen missa hyvansa tyylissa.

5.1 Analyysia: kdsitteita ja konkretiaa

Tassa luvussa tarkastellaan opinndytetyon aineistoa tutkimuskysymyksiin peilaten ja esitetdan lo-
puksi analyysin pohjalta ideoita neoromanttisen pianotyylin improvisoinnin harjoitteluun. Esittelen

aluksi aineiston sanallisesti kuvailemalla.

1. Dolan, D. 2005. Iso-Britannia. Back to the future: towards the revival of extempori-
zation in classical music performance. Artikkeli musiikkikasvatusjulkaisussa. Artikkeli
kasittelee improvisaatiota ilmiona, klassisen musiikin historiallista improvisaatiota ja
Dolanin pedagogisia nakemyksia yleisella tasolla. Dolan on Guildhall School of Musicin
historiallisen improvisaation professori, muusikko ja tutkija.

2. Kenny, B.J. & Gellrich, M. 2002. Iso-Britannia. Improvisation. Musiikkipsykologiaa ka-
sittelevan kirjan luku, jossa hahmotellaan improvisoinnin ja sen opettamisen toimin-
tamalleja. Usein siteerattu lahde improvisointia kasittelevissa artikkeleissa ja tutki-
muksissa.

3. Hargreaves, W. 2012. Australia. Generating ideas in jazz improvisation: Where theo-
ry meets practice. Vertaisarvioitu artikkeli musiikkikasvatusjulkaisussa. Kirjallisuuskat-
sauksen pohjalta valitut kaksi tunnettua tutkimusta artikkelin pohjana. Tavoitteena
hahmottaa musiikillisten ideoiden keksimisen prosesseja. Prosesseja esitellaan kolme
ja esitetdan mahdollisuuksia jatkotutkimukselle.
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4. Kujanpaa, J. 2002. Suomi. Improvisaation opettaminen soitonopetuksessa — ndko-
kulmia jazzimprovisoinnin opettamiseen. Musiikkikasvatuksen pro gradu -tyo. Laa-
dullinen haastattelututkimus, haastateltavina suomalaisia rytmimusiikkipedagogeja.
Tutkimuksessa tarkastellaan improvisoinnin opetuksen luonnetta ja tyétapoja.

5. Crook, H. 1991. Yhdysvallat. How to Improvise. Seikkaperdinen opas improvisoinnin
harjoitteluun tdynna konkreettisia neuvoja ja ideoita. Lahdetta siteerataan usein im-
provisointia kasittelevissa tutkimuksissa, artikkeleissa seka opinndytetdissa. Hal Crook
on arvostettu muusikko ja toimi Berklee College of Musicin professorina.

Aineistossa oli yksi vertaisarvioitu artikkeli, kaksi arvostettujen tutkijoiden artikkelia, yksi opinnay-
tetyo seka yksi arvostettu ja laajasti siteerattu soitonopas. Lahteet kasittelivat paadasiassa jazz-
improvisointia, mutta ovat mielestani sovellettavissa muihinkin tyyleihin. Lahteista nelja oli eng-
lanninkielisia, yksi Iahde oli suomenkielinen ja ne edustivat kaikki lansimaista musiikkikulttuuria.
Valitsin kyseiset lahteet pddasiassa siksi, etta niissa kommentoitiin ja kasiteltiin paitsi improvisoin-
tia, my0Os improvisoinnin harjoitteluprosessia jollain tasolla. Lédhteet olivat mielestéani myds ansiok-
kaita ja kiinnostavia kukin omalla tavallaan ja niiden tekijat kautta linjan alallaan tunnustettuja

ammattilaisia.

Aineistosta hahmottuivat kahtena kattoteemana improvisaatiota ohjaava tiedollinen ja taidollinen
tausta seka konkreettinen harjoittelu kyseisen taustan hankkimiseen ja rakentamiseen. Naista
teemoista kaytettiin eri [ahteissa eri nimityksid, mutta mielestdani teemat erottuivat aineistosta
terminologiasta riippumatta. Ryhmittelen kaaviokuvassa (kuva 1) aineistossa esiin tulleita teemoja
yhteenvetona kahden padotsikon alle. Pddotsikot ovat Tiedot ja taidot seka Konkreettinen harjoit-

telu.
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Tiedot ja taidot

L o

Konkreettinen
harjoittelu

Dolan (2005): tietopohja: opitut skeemat
(schemes) ja luonnolliset skeemat
vuorovaikutuksessa. Tunneilmaisu.

Kenny & Gellrich (2002): tietopohja
(knowledge base), jossa yhdistyvat
konkreettinen materiaali (hardware) kuten
kuviot, sointukierrot, sointuhajotukset ym.
sekd strategiat (software) niiden
soveltamiseen ja yhdistamiseen. Viitekehys
(referent) luo tilannekohtaiset raamit
tietopohjalle.

Hargreaves (2012): musiikillisten ideoiden
keksiminen strategioiden, sisdisen
kuulemisen tai motoriikan avulla.
(strategic-, audiation-, motor-generated
ideas)

Kujanpaa (2002): teoria ja intuitio, musiikki
ja tekniikka, tiedostamaton ja tiedostettu

Crook (1991): harjoittelun
jarjestelmallisyys, tekniikka, luovuus ja
musiikillinen intuitio

- .

Dolan (2005): harjoittelun elamyksellisyys ja
tunneilmaisu yhdistettyna skeemoihin.
Lisaksi tekniikan, reaktionopeuden, muistin
ym. harjoitusta. Oman ilmaisukielen
etsimista.

Kenny & Gellrich (2002): tietoinen harjoittelu
(deliberate practice), jolla tietopohjaa
rakennetaan konkreettisesti:
tyylinmukaisten elementtien
yksityiskohtaista harjoittelua

Hargreaves (2012): mm. ennalta harjoiteltu
materiaali, kuten kuviot ja motiivit eri
sdvellajeissa ja transkriptiot kehittavat
kaikkia kolmea esitettya tapaa kehittaa
ideoita

Kujanpaa (2002): atomistinen
oppimisstrategia: konkreettista harjoittelua
pienissa paloissa, kuulonvaraiset metodit,
konstruktivistinen oppimiskasitys — oppilaan
aktiivinen rooli

Crook (1991): harjoittelun kohteina millain,
miten ja mitd soittaa — yksi asia kerrallaan,
vahitellen. Oma aktiivisuus tarkeaa.
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Kuva 1. Aineiston teemojen yhteenveto.

Aineistossa nousivat esiin tieto- ja taitopohja seka tavat rakentaa kyseista pohjaa. Kolmessa lah-
teessa harjoittelun rakentamista kuvattiin melko yleisluontoisesti, mutta etenkin yhdessa lahtees-

sa hyvinkin yksityiskohtaisesti. Seuraavaksi aineistoa ja teemoja tarkastellaan vield lahemmin.
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Pianisti, klassisen improvisaation tutkija ja opettaja David Dolan (2005, 112) mainitsee lahtevansa
improvisoinnin opetuksessaan liikkeelle luonnollisesta, didinkielen oppimista muistuttavasta tavas-

ta oppia ja korostavansa elamyksellisyyttd ennen asioiden tiedollista ymmarrysta.

Dolanin (mts. 96-98) mukaan musiikillinen toiminta pohjautuu opituille ja luonnollisille skeemoille,
jotka ovat sisaisia malleja toiminnan ohjaukseen ja jarjestelyyn. Opitut skeemat ovat kulttuuri- ja
tyylisidonnaisia, ja niista rakentuu improvisoijan tietopohja. Opittuja skeemoja voi opetella tietoi-
sesti, mutta myos tiedostamatta, omaksumalla jotain tyylia ja kulttuuria kuulonvaraisesti kokemal-
la. Luonnolliset skeemat ovat universaaleja malleja. Niihin voidaan luokitella musiikin perusele-
mentteja kuten danenkorkeus, danenvari tai -sdvy, voimakkuus, musiikin dramaturgian liikkeet ja
tapahtumien tiheys seka tempo ja rytmiikka. Luonnolliset skeemat ja opitut skeemat ovat aina
vuorovaikutuksessa toistensa kanssa, ja ne voivat tukea toisiaan: luonnolliset skeemat voivat esi-

merkiksi vieda pois lilan analyyttisesta soittamisesta.

Dolanin (2005) mukaan improvisoinnissa tarvitaan automatisoitunutta tietopohjaa, mutta han ei
pureudu sen konkreettiseen harjoitteluun kuin yleisella tasolla. Spontaaniuden yhdistaminen han-
kittuihin tietoihin ja taitoihin improvisointihetkelld on improvisaation, sen harjoittelun ja opetuk-
sen perimmaisia haasteita Dolanin mukaan. Han vertaa tyylinmukaisen improvisaation oppimis-
prosessia kielen oppimiseen matkimalla, ja painottaa, etta systemaattinen ja mekanistinen
harjoittelu voi ja sen kannattaa poiketa aina valilla inspiraation ja oivalluksen poluille. Dolanin mie-
lestd improvisoinnissa ja sen opetuksessa pitdd muistaa niin leikin salliva, turvallinen ilmapiiri kuin
musiikin tunneilmaisu — onhan tunteiden ilmaisu yksi tarkeimpia syitd, miksi ihminen kuuntelee ja

esittdd musiikkia. (Dolan 2005, 111-112.)

Kennyn ja Gellrichin (2002, 117-118) mukaan improvisointiin vaikuttavat improvisoijan kognitiivi-
set kyvyt kuten muisti; motoriset taidot ja instrumentin hallinta sekd hankittu osaaminen ja tieto-
pohja (knowledge base). Tama tietopohja hankitaan tietoisen harjoittelun avulla (deliberate practi-
ce, oma suomennokseni), ja harjoitteluun voi Kennyn ja Gellrichin mukaan sisaltya esimerkiksi
tyoskentelya opettajan ohjauksessa, kuvioiden opettelua kaikissa savellajeissa, kuulonvaraista op-
pimista danitteiltd, musiikin analysointia ja teoriakasitteisiin tutustumista ja yhteissoittoa. Tieto-
pohja sisdltdd automatisoitunutta ja sisdistettya musiikillista materiaalia (hardware) ja hierarkkisia

kasitteita seka toimintastrategioita (software) eri tilanteisiin. (Pressing, 1998, 53, Kennyn ja
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Gellrichin mts. 118, 126 mukaan). Kenny ja Gellrich (mts. 118) edellisia siteeraten mainitsevat
myos erillisend tietopohjasta viitekehyksen kasitteen (referent), joka tarkoittaa improvisaation
rakenteellisia ja tyylillisia raameja. Mielestdni sen voisi ajatella kuuluvan myds improvisoijan tieto-
pohjaan. Tietopohjaa rakennetaan Kennyn ja Gellrichin (mts. 130) mukaan harjoittelemalla varsi-
naista musiikillista materiaalia seka sitd soveltavia strategioita erikseen, mutta tata nakemysta
kritisoi Dolan (2005, 112) kommentoidessaan Kennyn ja Gellrichin tutkimusta. Dolanin mukaan

harjoittelussa ei ole syyta erottaa naita osa-alueita liian tiukasti toisistaan.

Hargreaves (2012) esittelee kahden klassikkotutkimuksen pohjalta (Pressing 1988 ja Sudnow 2001,
Hargreavesin mts. 355 mukaan — naita tutkimuksia siteeraavat monet muutkin tdman opinnayte-
tyon aineistoesimerkit) kolme tapaa hahmottaa musiikillisten ideoiden tuottamista improvisoita-
essa. Hargreavesin mainitsemat tavat tuottaa musiikillisia ideoita ovat strategiat, sisdinen kuule-
minen tai motorinen muisti. Strategiat ovat ennalta harjoiteltua materiaalia, sisdinen kuuleminen
musiikillisten aiheiden kuulemista juuri ennen niiden soittohetkea ja motorisen muistin pohjalta
tuotetut ideat syntyvat lihasmuistissa olevista kuvioista — soittaja ei valttamatta aina tieda etuka-
teen, milta kuviot kuulostavat soitettaessa. Hargreavesin mukaan musiikillisten ideoiden tuotta-
mista voidaan harjoitella mm. opettelemalla kuvioita ja motiiveja eri savellajeissa ja transkriptioita
tekemalld, ja ndiden harjoitusten sivutuotteena voi olla kuvioiden jadminen myds kuulomuistiin.

(Hargreaves 2012, 362-264.)

Kujanpaa (2002) haastattelee pro gradu -tyossdadan suomalaisia rytmimusiikin pedagogeja ja tarkas-
telee monipuolisesti improvisaatiota ilmiona. Sijoitin Kujanpdan hahmotteleman intuition ja teori-
an, tiedostamattoman ja tiedostetun valisen suhteen opinndytetyoni aineiston tieto- ja taitopoh-
jan teeman alle: niiden tasapainosta improvisoinnissa on kyse. Kujanpaan haastattelemat
pedagogit kayttavat improvisoinnin kehittamisen konkreettisina tydtapoina mm. soittoteknisia
harjoituksia, danitteiden kuuntelemista ja imitointia, transkriptioiden tekemista, oman soiton aa-
nittdmista ja taustadanitteiden kanssa harjoittelemista. Kujanpaa viittaa myos Crookin (1991) kir-
jaan ja luonnehtii taman metodia atomistiseksi oppimistrategiaksi, jossa asiat pilkotaan hallittavan
kokoisiksi ja harjoiteltaviksi osiksi. Kujanpaan haastattelemat pedagogit kertoivat myds kayttavan-
sa kyseisen tyylistd, systemaattista menetelmaa, vaikka saattavat kutsua sita jollain muulla termil-

|a. Haastateltavat nostivat esiin myds intuition ja tunneilmaisun tarkeyden harjoittelemisessa seka
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oppijan oman, aktiivisen roolin oppimisprosessissa — konstruktivistisen oppimiskasityksen mukai-

sesti. (Kujanpda mts. 67-81, 86—89.)

Tietopohjan ja sisdisten mallien ja strategioiden rakentamista kaytdannossa kasittelee Hal Crook
(1991), jonka teokseen How to Improvise improvisaation tutkimuksissa usein viitataan. Crookin
teos kasittelee jazzimprovisointia, mutta sen lahestymistapaa aiheeseen voi hyodyntdaa muissakin
tyyleissa. Crookin mukaan esitystilanteessa on hyva vain antaa palaa ja improvisoida intuition poh-
jalta, mutta harjoitellessa pelkka hetken mielijohteita noudattava soittaminen ei tuota tuloksia,
vaikka se hauskaa olisikin. Konkreettisten musiikillisten aiheiden systemaattinen lapikdyminen on
parempi keino harjoittelussa. Esitystilanteessa kannattaa luottaa intuitioon ja korvaan — ajatteluun
ei tilanteessa ole edes aikaa. Vahitellen, systemaattisen harjoittelun myoéta harjoitellut asiat alka-

vat ilmestya luontevasti improvisointiin esityshetkelldkin. (Crook 1991, 11.)

Crook (1991) antaa kattavassa teoksessaan erittdin yksityiskohtaisia harjoitteluvinkkeja ja toisaalta
myos ohjeita harjoittelutapojen luomiseen ja yllapitoon. Han ryhmittelee harjoitukset sen mukaan,
milloin, miten ja mité soitetaan: aiheita ovat mm. soiton rytmittaminen, motiivien kaytto, rytmin-
kasittely, artikulaatio, fraseeraus, karaktaarisavelet, erilaiset purkaukset, sointujen ja savellajien
suhteet (mts. 13). Tarkempana esimerkkind mainittakoon harjoitus soiton rytmittamisesta eli mu-
siikin ja taukojen tasapainosta, mika luo hengittavyytta mm. melodiseen sooloon. Crook kehottaa
harjoittelemaan pysahtymista, tauon pitamista ja taas soiton jatkamista valitussa tempossa ensin
vhden soinnun savelilld. Harjoitukset voi tehda toisen soittajan sdestdessa, taustaddnitteen tai
metronomin kanssa tai myos ilman sdestystd. Seuraavaksi harjoitellaan rytmittamista erilaisilla
sointukaanndksilla tai kuvioilla, ja jokainen kuvio kestda maaratyn ajan, esimerkiksi kaksi tahtia.
Taman jalkeen harjoitellaan sointukiertorakenteen pohjalta ja lopulta vapaasti, iiman harmoniaa.

Harjoitus kehittda rakenteessa pysymista ja oman soiton kuuntelua. (Crook, 1991, 17-18.)

Crook (1991) esittda nakemyksida myds improvisoinnin harjoittelusta yleisesti. Hinen mukaansa
harjoittelussa taytyy olla selkedt paamaarat ja aiheet, ja yhtena paivana kannattaa harjoitella vain
muutamia asioita. Harjoiteltaville asioille voi etukateen maaritelld ajan, jonka niihin kayttaa. Jokai-
nen harjoiteltava asia pitdd ymmartaa tiedollisesti ja mielessa pitda olla kuulokuva asiasta ennen
kuin sitad alkaa harjoitella. Harjoittelun pitda olla itselle taidollisesti sopivan haastavaa ja ajankay-

tollisesti sopivaa. Harjoiteltavia aiheita pitaa rajata eri tarkkuudella ja yksityiskohtaisuudella, vaik-
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ka harjoitellessa voi systemaattisen asioiden lapikdaymisen lisaksi valilla myo6s soittaa luovasti intui-
tion pohjalta. Crook muistuttaa, etta harjoittelu ”pitaa kerta kaikkiaan vain aloittaa” ja samojen
aiheiden kanssa pitda tehda toita joka paiva, kunnes huomaa, etta edistysta tapahtuu tai etta har-
joittelutapa ei toimikaan. (Crook mts. 15-16.) Crookin neuvot toimivat mielestani soittajalla, joka
osaa reflektoida, suunnitella ja arvioida omaa toimintaansa. Jos itseohjautuvuus ja tavoitteellisuus

vield puuttuvat harjoittelusta, opettaja voi auttaa prosessin rakentamisessa.

Kaiken kaikkiaan aineiston analysoiminen valotti sisdisia toimintamalleja ja strategioita improvi-
soinnin taustalla, improvisaatiota kokonaisvaltaisena ilmiona seka myos konkreettisia ty6tapoja
mallien rakentamiseen, vaikka ne olivatkin aineistossa vahemmistossa. Yksityiskohtiin menevia
tutkimuksia improvisoinnin harjoittelusta jossain tyylissa olisi toisaalta haastavaakin tehda, koska

ne voivat laajeta loputtomiksi ensyklopedioiksi.

5.2 Soveltaminen neoromanttiseen tyyliin

Tassa luvussa esitetaan ideoita soveltaa kirjallisuuskatsauksen tuloksia neoromanttisen tyylin har-
joitteluun pianolla. Aineiston jokaisessa lahteessa nousi esiin yksityiskohtaisen, systemaattisen
harjoittelun painoarvo tyylinmukaisen improvisaation rakentamisessa, mutta myds tasapaino tun-

neilmaisun ja intuition kanssa seka oppijan aktiivinen rooli oman ilmaisukielen |6ytamisessa.

Vain mielikuvitus on rajana kappaleiden, niiden osien ja pienempien musiikillisten kokonaisuuksien
tai elementtien keksimisessa — tarkeaa olisikin vain alkaa heti kehitella ja kokeilla omaa korvaa
miellyttavia kuvioita ja harjoittelutapoja, silla improvisoimisessa kyse on omasta ilmaisusta ja sen
rakentamisesta. Jokaisella soittajalla tai laulajalla on omia mieltymyksia tai painotuksia improvi-
soinnin sanavarastossaan. Kokeneetkin improvisoijat voivat kdyttda samoja fraaseja ja samaa sa-

nastoa yha uudelleen (Werner 1996, 55, Kujanpaan 2002, 13 mukaan).

Berkman (2007, 5) toteaa, ettd improvisoinnin luovuus on suurelta osin sen harjoittelussa — jokai-
nen improvisoija rakentaa harjoitellessaan omaa ilmaisutyylidan. Improvisoija soittaa sitd, mitd on
kokeillut ja harjoitellut. Lopulta jokaisen improvisoijan olisi itse |6ydettava oma nakemyksensa ja

se, mita harjoittelee ja milla tavoin harjoittelee, mutta opettaja voi auttaa aloittelevaa improvisoi-
jaa. Harjoittelemaan oppiminen ja omien ty6tapojen |0ytaminen on oma prosessinsa tyylinmukai-

sessa improvisoimisessa. Tyylinmukainen improvisaatio asettaa omat reunaehtonsa harjoittelulle.
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Jarjestelmallinen, konkreettisten asioiden harjoittelu ja toistaminen jattaa pysyvampia muistijalkia
ja rakentaa musiikillista sanavarastoa paremmin kuin sattumanvarainen musiikillinen kuljeskelu

asiasta toiseen. (Crook, 1991, 11, 15.)

Neoromanttista improvisaatiota rakennetaan harjoittelemalla kyseiselle tyylille ominaisia piirteita.
Tyylin tunteminen on tarkeaa, jotta sita osaisi itsekin tuottaa, imitoida ja harjoitella — kannattaa
siis kuunnella itsea kiinnostavaa neoromanttista pianomusiikkia. Mielestani neoromanttista im-
provisaatiota voi rakentaa pianolla jo hyvin pienista elementeistd, muutamasta kuviosta ja soin-
nusta. Rakenteen ja muodon voi maaritella itse: onko kyseessa kappale, tunnelma, tuokiokuva,
valike tai vaikka alkusoitto jo valmiiseen kappaleeseen? Liukuva raja savellyksen ja improvisoinnin
valilla voi tulla tutuksi prosessin aikana: improvisaatiosta voi syntya savellys tai savellys voi lahtea

improvisatorisille poluille.

Soinnillisesti tyylia on antoisinta kokeilla, jos yltaa pedaalille, mutta jadkdon se opettajan ja oppi-
laan paatettavaksi. Neoromanttinen tyyli tarjoaa myos tilaisuuden tutustua erilaisiin sointuihin ja
niiden funktioihinkin, joten niidenkaan tuntemus ennalta ei ole valttamatonta. Sormitusten opet-
telu voi tapahtua myos harjoittelun ohessa. Edella mainittujen elementtien omaksumiseen menee
luonnollisesti aikaa, joten helpoimmin tyyliin paasee kiinni, jos on soittanut jo jonkin verran sointu-

ja ja asteikkoja seka kadyttanyt pedaalia.

Ehdotukseni lahestyd neoromanttista tyylida on improvisoida sekvensseja ja sointukiertoja ja muo-
dostaa niista erilaisia rakenteita. Improvisaatioita voi soittaa myos niin yksin kuin monikatisestikin
muiden pianistien kanssa. Opinndytetyon liitteissa on tekemiani esimerkkeja neoromanttisen tyy-
lin pianosatsista (liite 1) seka pieni kappalepohja (liite 2), jonka muotoa ja kestoa voi muokata ja

jonka avulla voi kokeilla erilaisia tyylillisia elementteja, kuten kuvioiden kehittelya.

5.2.1 Sekvenssit ja sointukierrot

Neoromanttisen pianomusiikin tunnistettavimpia piirteitd ovat toistuvat kuviot: melodiset ja ryt-

miset sekvenssit. Kun toistuvia kuvioita ja sekvensseja yhdistetaan sointukiertoihin eli harmoniaan,
saadaan tunnistettavaa, tyylinmukaista satsia. Analysoimissani neoromanttisissa pianokappaleissa
(luku 3.1) kuviot ja sekvenssit sijoittuivat pianosatsissa lahes aina oikealle kadelle ja harmoniapoh-

ja vasemmalle kddelle. Ensisijainen ehdotukseni neoromanttisen tyylin imitoimiseksi ja soitta-
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miseksi on tallaisen satsin keksiminen ja harjoitteleminen. Omia aiheita ja materiaalia kannattaa
myo6s merkitd muistiin tulevaa harjoittelua tai saveltamista varten. Neoromanttisessakin tyylissa
voisi ajatella olevan ennalta valmistettuja lickejé (ks. luku 2.2), joita voisi harjoitella eri sdvellajeis-

Sa.

Sekvensseissa ja kuvioissa voi sointukierron sointujen savelien lisaksi kdyttaa savellajin tai moodin
savelid, mutta jo pelkilla kolmisointujen sointusavelilld voi kehittdd neoromanttisen tyylista satsia.
Sointukiertoja voi keksia itse tai ottaa mallia jo valmiista kappaleista. Neoromanttisen pianosatsin
tyypillinen piirre on myds harmonian ja kuvioiden asteittainen liike ja sulava danenkuljetus: kun
sointuja yhdistetaan toisiinsa, se pyritdan tekemaan mahdollisimman pienella liikkeelld. Tama on
muutenkin ns. vapaan sdestyksen eli sointupohjaisen soiton perusperiaatteita pianolla: perakkais-
ten sointujen yhteiset savelet pidetaan paikoillaan ja muut savelet liikkuvat lahimpiin sointusave-

liin (Tenni & Varpama 2004, 29).

Seuraavassa esimerkissa tarkastellaan edella mainittuja tyylipiirteita liitteena (liite 2) olevan Broo-
ding-kappalepohjan harmonian avulla. Kappalepohja on (luonnollisessa) a-mollissa ja sen sointu-

kierto on: |Am | C/G | Fmaj7| C/G |

f
P’ 4 & " ] [ ] ] !_l
ANIV] | | | 1 ‘f ‘f= }._ - . f F | ] .t’ f}. -
S ——— —— —— —— —— ——

. ® . P - . s . . .
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Kuva 2. Esimerkki pianosatsista
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Esimerkin (kuva 2) pianosatsissa on:

e toistuva rytminen sekvenssi oikealla kadella
e vasemman kdden asteittain laskeva bassolinja, sointujen yhteinen savel c pysyy pai-
koillaan

e oikean kaden kuvion savelet voisi tulkita diatonisiksi hajasaveliksi, mutta my0s laa-
jemmiksi soinnuiksi: |Amadd9 | Cmaj7/G | Fmaj7#11 |Cmaj7/G|

5.2.2 Rakenteet

Edelld olleessa esimerkissa (kuva 2) kukin sointu kesti yhden tahdin ja koko sointukierto nelja tah-
tia, eli musiikillisella materiaalilla oli jo rakenne. Rakenteellisia |ahtokohtia neoromanttisessa im-

provisoinnissa voivat olla esimerkiksi:

e ennalta madritellyt, eri pituiset sointukierrot

e |apisdvelletyn kappaleen sointukiertoon pohjautuva soolo

e alku-, vali- tai loppusoitot lapisavellettyyn kappaleeseen

e vapaat rakenteet: hetkessa muotoutuvat, mutta tyylinmukaista satsia kayttavat im-
provisaatiot

Liitteissa (liite 2) oleva kappalepohja Brooding perustuu koko kappaleen ajan samana pysyvalle
sointukierrolle. Siind on lapisavellettyja osia ja lopussa mahdollisuus soittaa oikealla kddellad soo-

loa, jonka pituuden (eli kertaukset) voi itse paattaa.

Esimerkki oikean kdaden soolosta liitteen 2 kappalepohjaan on kuvassa 3. Soolossa kdytetdan tois-
tuvia, rytmismelodisia sekvensseja seka asteikkokulkuja. Asteikkoina on kaytetty sekd luonnollista

a-mollia etta a-mollipentatonista asteikkoa.
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Kuva 3. Oikean kaden soolo liitteen 2 kappalepohjaan.

Erilaiset rakenteet, kuten sointukierrot ovat hyva ldhtdkohta kokeilla myds monikatista pianoim-
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provisaatiota neoromanttisessa tyylissa. Silloin toinen soittaja voi soittaa sointusdestysta ja toinen

melodisempaa linjaa tai sekvensseja. Osia voi vaihdella kesken rakenteen. Soittajia voi luonnolli-

sesti olla enemmankin kuin kaksi, ja akustisen pianon sointimaailmaa voi varittaa esimerkiksi kos-

ketinsoittimilla.

5.2.3 Yhteenveto

Opettajan kannattaa ohjata aloitteleva improvisoija harjoittelun alkuun. Harjoitteluprosessi ja sen

rakentuminen on yksil6llista. Yhteenvetona voisi esittad seuraavia ideoita neoromanttisen tyylin

harjoitteluun pianolla:

tutustu tyyliin kuuntelemalla neoromanttista musiikkia
keksi sointukiertoja tai ota mallia valmiiden kappaleiden sointukierroista. Kaksi soin-

tua on jo sointukierto.
tutustu eri sdvellajien luonteisiin ja savyihin: esimerkiksi luonnollinen molli, eri moodit
seka pentatoniset asteikot luovat tunnelmaa vailla voimakkaita jannitteita

harjoittele sointujen yhdistamista ja danenkuljetusta

keksi rytmisid ja melodisia sekvensseja ja kuvioita sointujen, savellajin, moodin tai as-

teikon savelilla
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e merkitse muistiin kuvioita, aiheita ja sointukiertoja, joista pidat erityisesti

e ota huomioon pianon rekistereiden vaikutus satsin soivuuteen

e soita muutellen satsin tiheyttd, dynamiikkaa, rekisterid, tempoa, rytmiikkaa, musiikin
tapahtumien kaarta

o kokeile erilaisia [ahtokohtia improvisoinnille: kappale, alkusoitto, valike, loppusoitto,
soolo lapisavellettyyn kappaleeseen

e ota improvisaation lahtokohdaksi jokin tunnelma, kuva, tunne, teksti — keksi lisaa!l

e harjoittele muutamia samoja aiheita joka paiva, kunnes huomaat, etta edistyt niissa
tai etta harjoittelutapaa kannattaa muuttaa

e soita yksin tai soittokaverin kanssa

e harjoittele eri savellajeissa.

6 Pohdintaa

Opinndytetyossa tarkasteltiin improvisaatiota moniulotteisena ilmiéna ja tyylinmukaisen improvi-
soinnin harjoittelun rakentamista. Menetelmana oli kuvaileva kirjallisuuskatsaus, jonka aineistosta
esiin nousivat improvisoinnin sisdiset mallit ja strategiat seka konkreettiset improvisoinnin harjoit-
telun keinot. Aineiston analyysin pohjalta esitettiin ideoita neoromanttisen pianomusiikin improvi-
sointiin ja sen harjoitteluun. Tietoinen, systemaattinen ja konkreettinen harjoittelu mainittiin ai-
neiston kaikissa lahteissa tarkedna osana improvisoinnin ilmaisukielen rakentamista. Harjoittelu ei
sulje pois tunneilmaisua ja intuitiota improvisoinnissa: niiden merkitys tunnustettiin myos aineis-
ton lahteissa. Oppijan aktiivinen rooli korostuu improvisoinnin harjoittelussa —improvisoinnin luo-

vuus ja omakohtaisuus voi piilla juuri harjoittelussa.

Opinnaytteen ideoita voi soveltaa neoromanttisen tyylin improvisoimiseen pianolla yksin tai moni-
katisesti sekd my06s saveltdmiseen ja vapaan sdestyksen harjoitteluun. Ideoita voi muokata ja kehi-

telld monen tasoisille soittajille.

Musiikillinen improvisaatio voi olla elamaa rikastuttava kokemus: tunne siitd, ettad pystyy hetkessa
luomaan musiikkia ja kappaleita itse, antaa uutta ilmaa soittajan siipien alle. Tyylinmukaisen im-
provisaation opetus- ja tyotavat ovat jaaneet vahemmalle huomiolle klassisen puolen opinnoissa
niin musiikkiopistoissa kuin korkeammillakin koulutusasteilla vaikka ns. historiallisen improvisaati-
on tutkimus onkin lisddntynyt viime vuosina huomattavasti. Neoromanttinen musiikki on matalan

kynnyksen mahdollisuus klassisellekin pianistille kokeilla tyylinmukaista improvisaatiota: tyyli si-
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jaitsee jossain klassisen ja popin rajamaastossa ja on siten helposti lahestyttavaa ja samalla luon-
tevan pianistista musiikkia. Tyylin satsi on |ahella klassisromanttista pianomusiikkia, harmoninen ja
melodinen sanasto voi toimia jo vahilla rakennusaineksilla kuten pelkilla sointusavelilla, eika tyyli
vaadi monimutkaista rytmiikkaa. Neoromanttisenkin tyylin opetteleminen ja harjoitteleminen vaa-

tii kuitenkin pohjatyota.

Juuri improvisoinnin harjoittelu jossain tyylissa on mielestdani sen omakohtaisuuden vuoksi harmaa
alue, josta aloitteleva improvisoija ei helposti saa otetta ilman opettajan apua. Improvisoinnin har-
joittelu vaatii sinnikkyytta kokeilla erilaisia tyotapoja ja harjoitella niin paljon, etta edistyy harjoi-
teltavissa asioissa. Lapisavelletyssa musiikissa harjoiteltavat asiat ovat valmiina nuottitekstissa,

mutta improvisoidessa ne pitaa ensin keksia.

Musiikillisen improvisaation avaran sateenvarjon alla tyylinmukainen improvisaatio lansimaisessa
taidemusiikissa ja sen opetuksessa on mielenkiintoinen tutkimusalue. Improvisoinnin kaytannot
ovat tekemassa hyvaa vauhtia paluuta taidemusiikin konserttilavoille, opetuksen eri asteille ja tut-
kimukseen. Kiinnostava tutkimuskohde taidemusiikin tyylinmukaisessa improvisaatiossa, jota voisi
kokeilla myos perusopetuksessa, olisi esimerkiksi pienten kadenssien, valikkeiden ja alkusoittojen

improvisointi, puhumattakaan pienista kappalemuodoista eri tyyleissa.
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