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Musiikin tuotannon ja teknologian
muuttuvia suhteita

Kolme nakokulmaa tuottajan toimijuuden rakentumiseen

Tuomas Auvinen

Johdanto

Musiikkiteknologia vaikuttaa siihen, miten musiikkia tehddan. Nain on ollut
kautta musiikin historian. Tall6in musiikkiteknologia ymmaérretdan laajasti ja se
voi tarkoittaa soitinteknologiaa sekd myos niita tiloja, joissa musiikkia esitetdadn
tai danitetddan. Kaikki ndma vaikuttavat myds siihen, miltd musiikki kuulostaa.
Adnitetuottajan musiikkiteknologian parissa tapahtuvaa toimintaa musiikin tuo-
tannossa ei kuitenkaan vélttamatta tunnusteta osaksi musiikin tekijyytta esi-
merkiksi levyn kansiteksteissd, vaikka se vaikuttaa vahvasti musiikin ddnelliseen
lopputulokseen.

Studio-olosuhteissa musiikin tuotannon teknologioita kéyttavét yleensa aa-
nittdjat, miksaajat ja masteroijat sekd tuottajat. Téssd artikkelissa kysyn, miten
musiikkiteknologia musiikin tuotantoprosessin ja musiikillisen lopputuloksen
mahdollistavana rakenteena vaikuttaa tuottajan toimijuuteen suhteessa musii-
kin tekijyyden madritelmiin sekd miten musiikin tuottaja kdyttaa musiikkitekno-
logiaa ja rakentaa sen avulla toimijuuttaan musiikin tuotantoprosessien aikana.
Toimijuus viittaa toimintamahdollisuuksiin musiikin tuotantoprosessissa. Teki-
jyys viittaa puolestaan siihen osaan musiikintekemistd, joka merkitdan musiik-
kiteoksen tekijatietoihin tamanhetkisen tekijanoikeuslain ja tekijyytta koskevien
mddritelmien mukaisesti.

Artikkelini pohjautuu vaitdstutkimuksessani (Auvinen 2018) keradmdaani
tutkimusaineistoon. Siksi tama artikkeli késittelee vdistamattd joitakin samoja
tutkimustuloksia. Tdssd artikkelissa kuitenkin syvenndn aiempia musiikin tuo-
tantokaytantoja koskevia analyysejani sekd esitan uusia tulkintoja teknologian
ja toimijuuden valisistd suhteista musiikin tuottamisessa. Artikkelissa esitetyt
uudet huomiot ja analyysit auttavat ymmartamaan myos laajemmin tekijyyden
ja toimijuuden valista jannitettd musiikin tuotannon kontekstissa. Keskityn eri-
tyisesti siihen, miten musiikkiteknologiset kaytannot vaikuttavat studiossa ta-
pahtuvaan tuotantoprosessiin kuuluvaan sosiaaliseen kanssakdymiseen, joka on
olennainen osa tétd prosessia.

Adnitetuotannon tutkimusalan konferensseissa tutkijat keskustelevat ajoit-
tain siitd, pitdisikd musiikin tuottamisesta kirjoitettaessa kdyttda termia "aani-



tetuotanto” vai “musiikin tuotanto”. Tassa artikkelissa kdytdn naitd kasitteita
keskendan samassa merkityksessa. Termi "ddnitetuotanto” (record production)
lienee perinteisempi. Tutkimusalalla ollaan kuitenkin siirtymdssa kohti termin
"musiikin tuotanto” kéyttod. Tama juontuu siitd ajatuksesta, ettd musiikin kulu-
tuksen siirryttyd striimauspohjaiseksi musiikkia ei enda kasiteta danitteind, kos-
ka perinteinen fyysinen ddnite puuttuu. Tassa artikkelissa musiikin tuotanto tar-
koittaa sita taiteellista ja teknistd prosessia, jonka tuloksena musiikin tekijéiden
musiikilliset ideat saatetaan tallenteeksi, jota voidaan kuunnella monenlaisilla
musiikin kuuntelulaitteilla tai striimauspohjaisissa palveluissa. Rajaan kasittely-
ni ulkopuolelle musiikin masterointivaiheen seka sellaiset miksaukseen liittyvét
toiminnot, joihin tuottaja ei vaikuta.

Tama artikkeli sijoittuu osaksi musiikkiteknologian kulttuurista tutkimusta,
jossa musiikkiteknologian ja ihmisten toiminnan vilistd suhdetta tarkastellaan
eri nakokulmista. Lisdksi artikkeli kuuluu musiikin tuottamista kasittelevan tut-
kimuksen piiriin. Tuottamisen kaytantoja koskevilla mikrotason analyyseillaan
artikkeli tarjoaa uuden nakokulman musiikin tuotantoprosessiin erityisesti ver-
tailemalla hyvin erilaisiin musiikkityyleihin liittyvid tuotantoprosesseja. Tutki-
mukseni tuo uusia ja paivitettyja ndkokulmia etenkin ylla mainittujen alojen
suomalaiseen tutkimukseen, jossa viimeisin aiheeltaan hieman vastaava tutki-
mus on ldhinnd iskelmagenreen keskittynyt Juha Korvenpaan (2005) vditoskirja.
Artikkelin seuraavassa osassa esittelen tutkimusmetodologiani.

Metodologia ja tutkimusaineisto

Metodologisesti tutkimukseni sijoittuu kulttuurisen musiikintutkimuksen ja et-
nomusikologian kenttiin. Huolimatta ndiden tutkimusperinteiden vdlisista erois-
ta nykypdivand niiden yhtenevdisyyksia korostetaan eroja enemman erityisesti
suomalaisessa kontekstissa. Tatd on perusteltu ajatuksella kaiken musiikin ja
sen tutkimuksen kulttuurisidonnaisuudesta (Mantere ja Moisala 2013, 201-203)
riippumatta musiikkityylistd, maantieteesta tai tarkasta metodologisesta lahes-
tymistavasta. Etnomusikologia on toki perinteisesti keskittynyt padasiassa ul-
koeurooppalaisiin musiikkeihin, mutta nykydan etnomusikologisin menetelmin
tutkitaan my6s monenlaisia ldnsimaisia tai eurooppalaisia musiikkeja mukaan
lukien taide- ja populaarimusiikit (ks. Mantere 2006, 43). Oman tutkimukseni
etnomusikologinen luonne liittyykin ennen kaikkea valittuihin tutkimusmenetel-
miin ja metodologisiin nakokulmiin, joista keskeinen on etnografinen kenttétyo.
Oleellista projektini kenttatyota sisdltdvassa etnomusikologisessa painotuksessa
on tilan antaminen musiikin tuottajien omille ndkdkulmille heidan kaytantoihin-
sd. (Moisala ja Seye 2013, 34.)

Olen tehnyt kolme musiikin tuottamista koskevaa tapaustutkimusta. Valitse-
malla kohteiksi erilaisten musiikkityylien tuotantoprosesseja kerdsin monipuoli-
sen aineiston, jonka avulla on mahdollista kuvata tuottajan roolin ja musiikkitek-
nologian vilisten suhteiden olennaisia piirteitd, mutta myos ndiden suhteiden
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monipuolista, kulttuurisesti ja teknologisesti muuttuvaa luonnetta. Etnografisen
tutkimusotteeni pddpaino oli tuotantoprosessin aikana musiikkistudiossa teh-
dyissa kenttdahavainnoissa ja tuottajien haastatteluissa. Kenttdhavainnot kirjoitin
ensin kdsin muistilehtioon. Paikalla saattoi tilanteesta riippuen olla tuottajan
lisaksi esimerkiksi muusikoita ja danittdjia. Havainnoinnin jalkeen kirjoitin muis-
tiinpanoni puhtaaksi tietokoneella mahdollisimman pian. Haastattelut tein osin
havainnoinnin lomassa, esimerkiksi kahvitauoilla, ja osin erikseen sovittuina ai-
koina. Moisala ja Seye (2013, 29) muistuttavat, ettd tdman tyyppisen kenttatyon
avulla tutkija padsee lahelle musiikin tekijoiden kaytantoja.

Tutkimusaineistoni koostuu kenttapdivékirjaan kirjattujen havaintojen ja
tuottajien haastattelujen lisdksi valokuvista, videoista, kenttd-danitteistd seka
keskenerdisistd, tuotannossa olevista musiikkikappaleista (ks. liite 1). Kuvien,
videoiden ja kenttd-danitteiden rooli analyysissa on ollut avata erilaisia ndko-
kulmia tutkimuskysymyksiin seka toimia haastatteluissa ja kenttapdivékirjoissa
esitettyjen nakokulmien vahvistajana, osana niin kutsuttua datatriangulaatiota
(ks. esim. Rothbauer 2008). Haastatteluihin viittaan merkintétavalla "H paiva-
maard” ja kenttdpdivakirjaan merkinnalld "KP pdivamaarad”.

Tutkimusaineistoa kasitellessani hyddynnan toimijuutta operatiivisena kdsit-
teend niin analyysissa kuin tulkinnassakin. On kuitenkin huomionarvoista, etta
analyysin ja tulkinnan erottaminen toisistaan on etnografisessa tutkimuksessa
miltei mahdotonta, silld jo se, mihin kiinnittdd huomiota esimerkiksi tuotanto-
studiossa tuottamisen aikana on tulkintaa siitd, mikd on olennaista ja havait-
semisen arvoista. Samalla kun toimijuuden kasite ohjaa aineiston analyysia,
tavoitteenani on myds tehdd uusia huomioita ja tulkintoja toimijuudesta tut-
kimusaineistojeni pohjalta. Toimijuuden kasite viittaa tassd artikkelissa siihen,
mitkd henkilon toimintamahdollisuudet tarkasteltavan prosessin aikana ovat ja
miten ne rakentuvat suhteessa prosessin keskeisiin rakenteisiin toiminnan (Tay-
lor 2001, 35) mikrotasolla. Omassa artikkelissani erityisen keskeinen toiminta-
mahdollisuuksia muovaava rakenne on musiikkiteknologia (maarittelen taman
termin seuraavassa osiossa). Ndin ollen tutkimusmetodologia, joka ottaa huo-
mioon tutkimuksen osallistujien nakokulman (Moisala & Seye 2013, 43), on
tutkimuskysymykseni kannalta kayttokelpoisempi kuin metodologia, joka ohjaa
tarkastelemaan vain musiikin tuotannon valmista lopputulosta.

Haastavin osa tutkimustani oli tutkimuksen osallistujien 16ytdminen. Vain
harva tutkimukseen mukaan kutsumistani tuottajista suostui osallistumaan. Mo-
net niistd tuottajista, joita lahestyin, eivét vastanneet pyyntéihini lainkaan (KP
2.10.2016). Jotkut vastasivat kieltdvasti vedoten johonkin tiettyyn syyhyn (KP
11.4.2014). Erds kieltdytynyt kuitenkin suositteli kysymaan toista tuottajaa osal-
listujaksi tutkimukseen, mika tuottikin tulosta.

Tuottajien vastahakoisuus osallistua tuo mieleen populaarimusiikin luovien
prosessien tarkasteluun keskittyneen musiikintutkija Joe Bennettin (2011) ha-
vainnon siitd, miten vaikeaa on 16ytda laulunkirjoittajia, jotka suostuvat havain-
noitavaksi. Bennettin huomio tuntuu patevan osin myds musiikin tuotantopro-
sesseihin, silld erityisesti populaarimusiikin tuotannossa laulunkirjoitukseen ja
sdveltamiseen liittyvdt toimet sekoittuvat tuotantoon (Hiltunen 2016). Liséksi,



kun kyse on pienestd otannasta osallistujia, kuten omassa projektissani, saattaa
olla, etta tutkittaviksi suostuvat vain sellaiset tuottajat, jotka mielellaan puhuvat
tyostadn, mika rajaa osallistujat tietyntyyppisiin ihmisiin. Nain ollen tutkittavat
saattavat kertoa asioita, joita uskovat tutkijan haluavan kuulla. Olen joka ta-
pauksessa pyrkinyt havainnoimaan tuottajien tyéta heille itselleen tyypillisissd,
niin kutsutusti luonnollisissa tilanteissa, joissa he tekevat musiikkia, joka paatyy
julkaistavaksi ja jakeluun. Esimerkiksi haastatteluissa ilmenevan tutkittavien tai-
pumuksen sanoa sellaista, mitd he uskovat tutkijan haluavan kuulla, olen pyr-
kinyt ottamaan huomioon vertaamalla haastatteluja ja tuotantotilanteissa teke-
midni kenttahavaintoja kriittisesti toisiinsa.

Oma positioni tassa tutkimuksessa on ollut pikemminkin tarkkaileva kuin
osallistuva. Ennen tutkimuksen aloittamista minulla oli jonkin verran kokemusta
musiikin tuottamisesta. Lisdksi olen toiminut muusikkona, danittdjand ja sovitta-
jana tuotantoprojekteissa. Ndin ollen minulla oli jo tutkimuksen alkaessa kasitys
musiikin tuotantoprosessin luonteesta. En kuitenkaan ole tyoskennellyt paétoi-
misena musiikin tuottajana eikda minulla siten ole hiljaista tietoa alan viimeisim-
mista tyoskentely- ja toimintatavoista. Tyoskentelyn kautta syntyvén hiljaisen
tiedon puuttumisen vuoksi olen osannut kyseenalaistaa ja ihmetelld paatoimi-
sille musiikin tuottajille itsestadn selvid asioita. Seuraavaksi kasittelen Idhemmin
tutkimukselleni keskeisid toimijuuden ja tekijyyden kasitteita.

Toimijuus ja tekijyys

Téssa artikkelissa on mielekdstd aloittaa toimijuuden maarittely sen suhteesta
tekijyyden kasitteeseen. Nama kasitteet sekoittuvat helposti musiikin tekemisen
kontekstissa vaikuttaen samalla sithen, miten ymmarramme ja madrittelemme
musiikin. Tekijyyden kasitettd ja sen suhdetta toimijuuteen ovat tarkastelleet
ja problematisoineet viimeisten 20 vuoden aikaisessa musiikin- ja taiteentutki-
muksessa esimeriksi Marjaana Virtanen (2005; 2007), Taina Riikonen (2005),
Milla Tiainen (2005) sekd Pia Houni (2005). Oma nidkokulmani eroaa aiemmas-
ta tutkimuksesta siing, ettd kasittelen tekijyyttd musiikin tuotannon kontekstis-
sa, jossa musiikillisen prosessin lopputuloksena on soiva ja monistettavissa oleva
ddnite. Suuri osa tekijanoikeuskorvauksista muodostuu tdmén soivan lopputu-
loksen radiosoiton tai Internetissd tapahtuvan striimauksen kautta. Tekijanoike-
uslaki puolestaan mahdollistaa sen, ettd tekijat saavat musiikin kaytosta rahal-
lisen korvauksen. Siksi aloitan tekijyyden tarkastelun suhteessa musiikilliseen
lopputulokseen tekijanoikeuslain nakokulmasta, jonka mukaan:

Tekijana pidetddn, jollei ndyteta toisin olevan, sitd, jonka nimi taikka yleisesti tun-
nettu salanimi tai nimimerkki yleiseen tapaan pannaan teoksen kappaleeseen tai
ilmaistaan saatettaessa teos yleison saataviin. (Tekijanoikeuslaki 1 Luku, 7 §)

Tahan lakiin pohjaten musiikin tekijanoikeuksia Suomessa valvoo tekijanoike-
usjdrjestd Teosto. Sen asiakkaaksi voi liittyd henkild, jolla on “vahintdan yksi
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savellys, sanoitus, sovitus tai kddannos, jota on esitetty julkisesti tai joka on tal-
lennettu danitteelle tai av-tallenteelle” (Teosto 2018). Teos, johon henkilon te-
kijyytta voi kohdentaa, koostuu siis lain tulkinnan mukaan edelld mainituista
elementeistd. Musiikin tuottamisen kontekstissa kasite "tekijyys” on ndin ollen
nykymuodoissaan ongelmallisen suppea. Kuten jatkossa osoitan, tuottaja tyos-
kentelee usein siten, ettei hian saa nykyisen tekijanoikeuslain perusteella osuut-
ta musiikkiteoksen tekijanoikeuksista (ks. esim. Burgess 2013, 17-18), vaikka
hidnen panoksensa on musiikin soivan lopputuloksen kannalta keskeinen. Vain,
jos hénet erikseen merkitddn saveltdjdksi, sanoittajaksi tai sovittajaksi, han voi
saada virallisesti tekijanoikeuskorvauksiin oikeuttavan “tekijan” statuksen mu-
siikkiteoksessa. Silti erityisesti populaarimusiikin kentdssa sointi eli soundi on
usein jopa melodian kulkua tai formaalia harmoniaa tarkeampad, ja musiikin
tekijat usein tyostavat musiikkia keskeisesti sointien pohjalta (Warner 2003, 18—
19; Théberge 1997, 192; Moorefield 2005, 73). Tekijanoikeuslaki ei kuitenkaan
nykyisellddn tunnusta tuottajan tyostamia soundeja osaksi teosta eika tuottajan
tyohon tastd nakokulmasta voi kohdentaa tekijyytta oikeudellisessa merkityk-
sessd. Kasityksia musiikin tekijyydesta olisikin syyta tarkastella ja uudelleen arvi-
oida perusteellisesti myos tekijanoikeuslainsdddannon tasolla. Se, miten paljon
tuottajaa nostetaan esiin tuotetun musiikin tekijand, riippuu kuhunkin musiikin
tyylilajiin liittyvistd jaetuista arvoista ja toimintatavoista: siis kulttuurista. Tuotta-
jan merkityksen ja sitd muovaavien arvojen ymmadrtamiseksi on térkedd tehda
mikrotason tutkimusta studiotydskentelyn erilaisista kdytannoista eli tarkastella
sitd, mitd tuottajat konkreettisesti tekevat, jotta voidaan vertailla tata siihen,
mitd tuottajien oletetaan tai sanotaan tekevén.

Tassa artikkelissa maarittelen toimijuuden (agency) musiikintutkija Timothy
D. Taylorin (2001, 35) tavoin. Hanen mukaansa toimijuus tarkoittaa "yksil6n
tai yhteison mahdollisuuksia toimia rakenteen sisdlld, jopa muuttaa sitd jossa-
kin maarin” (ibid.). Taylorin m&dritelmdn etu musiikin tuotannon kontekstissa
on se, ettd han kasittelee toimijuutta nimenomaan suhteessa musiikkitekno-
logiaan, joka puolestaan on musiikin tuotantoprosessin keskeinen mikrotason
rakenne (musiikkiteknologiasta rakenteena ks. artikkelin seuraava osio). Musiik-
kiteknologia on my6s makrotason rakenne, joka vaikuttaa suurempiin kdytan-
tojen kokonaisuuksiin, kuten kokonaisiin kulttuureihin tai teollisuudenaloihin
(ks. esim. Théberge 1997). Tassa artikkelissa keskityn kuitenkin teknologian
kanssa tyoskentelyn mikrotasoon, joka on aiemmassa musiikkiteknologioiden
kulttuurisessa tutkimuksessa jadnyt taka-alalle. On vield tarkedd tarkentaa, et-
tei toimijuus omassa tutkimuksessani tarkoita sitd, mitd ihminen haluaa tehds,
vaan kasite viittaa toimintamahdollisuuksiin (Giddens 1984, 9). Mita enemman
mahdollisuuksia henkilolla on asioiden tekemiseen, sitd vahvempi on hédnen
toimijuutensa.

Toinen Taylorin (2001, 35) médritelmdn etu on, ettd puhuttaessa yhteison
toimintamahdollisuuksista se ottaa huomioon musiikin tuottamisen kollektiivi-
sen luonteen. Mdaritelman kolmas vahvuus on siind, etta se kasittad teknologian
joustavana rakenteena. Ndin ollen maaritelma ei pakota tutkijaa asettumaan
teknologioita koskevassa tutkimuksessa esiintyneen determinismi-voluntarismi-



keskustelun kumpaankaan daripadhdn vaan viittaa siihen, miten tallainen joko—
tai-asetelma on virheellinen ja hedelmaton ldhtokohta teknologiaa koskeville
tarkasteluille. Itse olen silld kannalla, etta teknologia ohjaa toimintaamme, mutta
ei madrittele sitd (Katz 2010[2004], 3). Laajemmin teknologisen determinismin
ongelmaa kasitellddan yleensd makrotasolla pohdittaessa esimerkiksi ihmiskun-
nan kehitysta suhteessa teknologioihin (ks. esim. Marx ja Smith 1994; Harari
2016). Omassa tutkimuksessani tarkastelen kuitenkin musiikillisen toiminnan
mikrotasoa, jolta voidaan tapauskohtaisesti |6ytda yksittdisia esimerkkeja tek-
nologisesta determinismistd ja sen vaikutuksista inhimilliseen toimintaan seka
voluntarismiin liittyvéstd teknologioiden joustavasta ja muuttuvasta kaytosta.
Teknologiaan liittyvat tekijat, jotka mahdollistavat ja rajoittavat ihmisten toimin-
taa, voidaan nahda pikemminkin rakenteen ominaisuuksina kuin determinismi-
voluntarismi -dikotomian &aripdind. Seuraavaksi madrittelen tarkemmin, mita
tarkoitan musiikkiteknologialla rakenteena.

Musiikkiteknologia rakenteena

Tassa artikkelissa kdytan termid "musiikkiteknologia” laajassa merkityksessa.
Simon Frithin (1996, 226) maaritelmd, jossa musiikkiteknologia sisaltad kaikki
ne keinot, joilla danta tuotetaan ja toistetaan, on hyva lahtokohta. Artikkelis-
sani kuitenkin tarkennan tata madritelmad, jotta se toimii paremmin suhteessa
omaan tutkimusaiheeseeni eli studiotuotannon tutkimukseen.

Musiikkiteknologia on rakenne. Tarkemmin ilmaistuna musiikkiteknologia
tarkoittaa tdssa sitd teknologista ympadristoa ja laitteiden kokoelmaa, joka mah-
dollistaa ja rajaa 4dnen tuottamisen, tallentamisen ja muokkaamisen eli musiikin
tuotannon prosessia ja jonka lopputuloksena syntyy soiva, ddnentoistolaitteella
jalkikateen kuunneltavissa oleva dénite. Nain ollen esimerkiksi akustinen pys-
typiano ei tassa kontekstissa ole musiikkiteknologiaa, vaikka jossakin toisessa
yhteydessa se sitd saattaa olla.

Musiikkiteknologia rakenteena ei kuitenkaan tarkoita vain kokoelmaa eri-
laisia sahkoisia laitteita ja digitaalisia ohjelmistoja, vaan se tulee ymmartaa ko-
konaisena “jarjestelmdna”, joka organisoi musiikillisia, sosiaalisia ja teknologisia
tarkoitusperid (Théberge 1997, 193). Greene ja Porcello (2005, 296) nédkevat asi-
an samoin ja ymmartavat musiikin tuotannon teknologiset kdytannét sosiaalisen
kanssakdymisen muotona. Sosiaaliset kdytannot suhteessa teknologiaan ovatkin
keskeinen osa tutkimustani.

Oleellista on, ettei musiikkiteknologiaa ymmarretd staattiseksi, muuttumat-
tomaksi tai deterministiseksi rakenteeksi. Se vaikuttaa kayttdjadnsa samalla kun
kayttdja vaikuttaa siihen (Taylor 2001, 38). Toisin sanoen musiikkiteknologian
muutos vaikuttaa musiikin tuottamisen prosessiin samalla kun erilaiset tuotta-
miseen liittyvat tavoitteet ja toimintatavat muovaavat teknologian kayttotapoja.
Tassa Taylor ldhestyy Ortnerin (1996) kdytantoteoriaa (practice theory), joka
sijoittuu strukturalististen ja vuorovaikutteisten teorioiden vélimaastoon. Konk-
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reettisena esimerkkina mainittakoon, etta musiikin tuottaja voi rakentaa oman
studionsa, teknologisen rakenteensa, mutta vain niilld resursseilla, joita hanella
on kaytettavissa. lhmiselld ja teknologialla on kummallakin toimijuutta suhtees-
sa toisiinsa (ks. myos Bates 2012; Latour & Woolgar 1979).

Kuten todettua, keskityn tdssa artikkelissa padosin siihen, miten tuottajan
toimijuus rakentuu suhteessa teknologiaan mikro- eli ruohonjuuritasolla. Tas-
td syystd jatan vahemmalle huomiolle toimijuuden muodostumisen suhteessa
muihin rakenteisiin, kuten esimerkiksi musiikkiteollisuuden tai genrejen perin-
teisiin ja arvoihin, joita voidaan pitda sosiaalisina rakenteina. Seuraavaksi kasit-
telen lyhyesti musiikin tuotantoprosessin yleisid keskeisid piirteita.

Musiikin tuottamisprosessista ja tuottajan roolista

Ytimekkadsti madriteltynd musiikin tuotantoprosessi tarkoittaa sitd toiminto-
jen sarjaa, jonka tuloksena musiikilliset ideat saatetaan tallennettuun danel-
liseen muotoon, jossa niitd voidaan kuunnella ddnentoistolaitteilla. Musiikin
tuotantoprosessi voidaan jakaa karkeasti viiteen toiminnalliseen kategoriaan:
sdveltamiseen, sovittamiseen, esittdmiseen, danitekniseen toimintaan (engin-
eering) seka tuottamiseen (Zak 2001, 164). Nama ovat Albin Zakin mukaan
musiikin tuotantoprosessin nimelliset kategoriat, jotka yleensa kirjoitetaan le-
vyn kansiteksteihin. Kategorioiden rajat ovat kuitenkin joustavat, niiden valilla
esiintyy paallekkdisyytta ja ne sulautuvat usein kdytannossa yhteen (ibid.).
Zagorski-Thomas (2007, 191) ja Moore (2012) esittavat samankaltaisen toimin-
takategorioiden listan, mutta eivat mainitse tuottamista erillisend toimintona.
Tdmd saattaa johtua siitd, ettd tuottajat voivat tapauksesta riippuen tyésken-
nelld minkd tahansa muun ylla mainitun kategorian parissa (Zak 2001, 164).
Aiemmasta tutkimuksestani poiketen erottelen tdssa artikkelissa musiikkituot-
tajan ja musiikin tuottajan toisistaan. Tama johtuu ldhinnd suomen kieleen
liittyvista erityispiirteistd. Suomessa termilld “musiikkituottaja” tai “ddnitetuot-
taja” tarkoitetaan tahoa, joka osallistuu danitteen tekemiseen taloudellisesti.
Musiikkituottajat IFPI Finland ry:n (2011, 2) mukaan danitteen tuottaja on
se taho, jonka aloitteesta adnitettd on alettu tuottamaan ja joka vastaa sen
tuotannosta taloudellisesti. Tassa artikkelissa puolestaan tarkoitan musiikin
tai ddnitteen tuottajalla sitd henkil6d, joka vastaa musiikin esteettisesta sisal-
|6sta. Musiikkituottajat IFPI Finland ry:n (2011, 7) opas kutsuu tallaista hen-
kiloa “studiotuottajaksi”. Studiotuottaja voi toki olla osaltaan vastuussa myos
tuotettavan ddnitteen tai musiikin tuotantoprosessin taloudellisista nakokul-
mista ja puolista (Howlett 2012). Studiotuottaja ei ole kuitenkaan se taho,
joka rahoittaa tuotantoprosessin, ellei hdn tai esimerkiksi hanen omistamansa
yritys samalla ole my6s Musiikkituottajat IFPI Finland ry:n tarkoittama mu-
siikkituottaja. Edelld kuvasin musiikin tuotantoprosessin nimelliset osa-alueet.
Seuraavaksi luon lyhyen katsauksen aiempaan musiikin tuottajan toimijuutta
ja roolia kasittelevaan tutkimukseen.



Musiikin tuotantoprosessia aiemmin tarkastelleet tutkijat ovat korostaneet
kolmea asiaa. Ensimmaista aiemman tutkimuksen padlinjaa edustava Albin Zak
(2001, 172) on painottanut tuottajan roolin arvoituksellista eli hankalasti hah-
motettavaa luonnetta. Toista suuntausta edustava Antoine Hennion (1983) on
puolestaan tdhdentanyt musiikin tuotannon kollektiivista luonnetta. Musiikkia
tuottaa "luova kollektiivi”, jossa tuottaja on ryhmén johtaja, joka tuo studioon
"yleison korvan” (Hennion 1983, 161). Musiikin tuotannon kollektiivinen luon-
ne onkin juuri se premissi, jota tassd artikkelissa syvenndn ja analysoin tek-
nologian mikrotason kayton nakokulmasta. Kolmatta aiemman tutkimuksen
padlinjaa edustava Virgil Moorefield (2005) on alleviivannut tuottajan roolin ja
teknologisen muutoksen valista suhdetta.

Albin Zak (2001, 172) kysyy: "mita ddnitteen tuottaja tarkalleen ottaen te-
kee?” Zakin (ibid.) mukaan kasitykset tuottajan roolista vaihtelevat sekd tuotta-
jien kesken etta eri tuotantoprojektien ja aikakausien valilld. Nykypdivana tuot-
tajaksi nimetty henkil6 vastaa useimmiten musiikin esteettisista nakokohdista,
joskin hdn saattaa vastata myds tuotantoprosessin budijetista ja aikataulusta
(ibid.). Vaikka Zak kirjoittaa tuottajasta rockmusiikin kontekstissa, tdma luon-
nehdinta patee myos esimerkiksi jazzmusiikin seka klassisen musiikin kohdalla.
(Frith 2012, 221.) Zakin ndkemykset ovat hyva ldhtokohta tuottajan roolin ym-
martdmiseen. Itse pyrin osaltani valottamaan lisad kysymysta siitd, mitd tuottaja
nykypdivana tekee ja mitd yhteisia piirteita tuottajien toimijuudessa saattaa olla
riippumatta musiikkityylistd tai -projektista.

Richard James Burgess (2013, 7-25) tarjoaa kiinnostavan esityksen kuudes-
ta erilaisesta tuottajatyypistd jaoteltuna tuottajan luovan panoksen mukaan.
Tama typologia on pikemminkin teoreettinen kuin empiirinen kokoelma ka-
tegorioita, silla sama henkil6 voi kdytdnnossa toimia eri rooleissa jopa samaan
aikaan. Burgessin kategorisointi on silti hyodyllinen pyrittaessda ymmartamaén
tuottajien luovaa toimijuutta. Se korostaa tuottajan tydn moninaisuutta ja
samalla tuottajan toimenkuvaa koskevan terminologian nopeaakin muuttu-
vuutta. Burgessin kirja on julkaistu vuonna 2013. Silti hdnen luokittelustaan
puuttuu niin kutsuttu tracker-tuottajan rooli, joka on nykypaivan musiikkite-
ollisuudessa keskeinen tuottajan toimijuutta kuvaava termi (Hiltunen 2016;
Auvinen 2016; 2017). Tracker-tuottaja on henkild, joka biisinkirjoitussessios-
sa luo kappaleen sovituksellisen "taustan” eli kaikki raidat lukuun ottamatta
melodiaa. Han tyodskentelee yhdessd melodioita saveltavan “toplinerin” seka
sanoittajan kanssa (ks. myos Bennett 2011). Tama tracker-tuottajan kategori-
an puuttuminen Burgessin teoksesta ei valttamattd tarkoita, ettd radikaalisti
uuden tyyppisid tuottajan tyonkuvia syntyisi jatkuvasti lisada. Uutta termistoa
ja luonnehdintoja saattaa syntyd, kun tuottajat tyoskentelevdt uudenlaisilla
teknologisilla tyovalineilld, vaikkakin jo sindnsa olemassa olevissa rooleissa.

Tuottajan roolin ja teknologian valista suhdetta korostava tutkimussuuntaus
lahtee siitd, ettd ennen 1950-lukua tuottajat olivat levy-yhtididen virkamiehig,
joiden tehtdva oli jarjestdd aanitystilaisuudet (Muikku 1988, 34; Moorefield
2005). Ensimmadisind niin sanottuina taiteellisina tuottajina on yleisesti pidetty
Phil Spectoria, joka tunnetaan erityisesti haneen liitetysta "ddniseind”-soundista
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(Wall of Sound), sekda George Martinia, jota kutsuttiin myos "viidenneksi Beat-
leksi” (Moorefield 2005). Moorefield katsoo my6s samoihin aikoihin toimineen
Brian Wilsonin edustavan taiteellista tuottajatyyppia (Moorefield 2005, 16).
Olennaista ndiden tuottajien toimijuudessa on joko tuottajaan liitetty leimal-
linen "oma” soundi (Théberge 1997, 192; Schmidt Horning 2013, 138) tai se,
ettd tuottaja osallistuu ldheisesti esimerkiksi sovitusten tekemiseen (Moorefield
2005, 27). Esimerkiksi The Beach Boys -yhtyeen Brian Wilson oli lisdksi alun
perin yhtyeen jasen eli alun alkaenkin taiteellisessa roolissa suhteessa tahan
yhtyeeseen (Moorefield 2005, 16). Oman soundin etsimisestd on sittemmin tul-
lut monessa tapauksessa tuottajan tarkein padmaara. Muiden muassa Schmidt
Horningin (ibid.) mukaan tdma tuottajan toimenkuvan muutos liittyi teknolo-
gian kehitykseen ja sitd kautta laajentuneisiin mahdollisuuksiin késitelld ddnitet-
tyd materiaalia jalkikateen.

Naiden muutosten pohjalta Moorefield (2005, xiii—xiv) on tulkinnut, ettd
musiikin tuotannon henkinen tai filosofinen tavoite muuttui 1950- ja 60-lu-
vuilla “todellisuuden illuusiosta” “illuusion todellisuuteen”. Ennen 1950-lukua
musiikin tuotantoprosessin tavoite oli vangita ja toisintaa danitteelle live-esitys,
kun taas muutoksen jdlkeen musiikin tuotannosta tuli oma taiteenlajinsa, jossa
lopputuloksen ei tarvitse kuulostaa live-esitykseltd. Tasta nakokulmasta jokai-
nen uusi teknologia on vienyt tuotantoprosessin tavoitteen aina vain kauemmas
live-esityksen toisintamisesta.

Uudet, erityisesti digitaaliset, teknologiat taas ovat laajentaneet mahdollis-
ten soundien kirjoa suuresti (Théberge 1997), ja danitteillda kdytetdan nykydan
taajaan sointeja, joita ei voi synnyttda tai toisintaa perinteisilld akustisilla soitti-
milla. Talla hetkelld vallitsevassa tilanteessa musiikin tuottamisen painopiste on
siirtynyt soundien etsimiseen ja saimpldykseen perinteisen savellystyon sijaan
(ks. esim. Reznor teoksessa Moorefield 2005, 73). Moorefieldin mukaan muu-
tos on ddrimmilladn johtanut siihen, ettd tuottaja on ottanut musiikin tekemi-
sen prosessin kaikki keskeiset toiminnot itselleen. Teknologia on edistanyt tata
muutosta keskeisesti. (Moorefield 2005, 111.)

On siis selvad, ettd teknologian muutokset ovat vaikuttaneet tuottajan roo-
liin ja toimintamahdollisuuksiin. Moorefieldin tulkinta on kuitenkin determinis-
tinen. On yksinkertaistavaa vaittdd, ettd danitteiden (musiikin) tuotannossa olisi
tapahtunut jonkinlainen kokonaisvaltainen henkinen muutos 1950- ja 60-luvuil-
la. Totta on, ettd muutoksia tapahtui, mutta ne eivat koskeneet kaikkea musiikin
tuotantoa. Ensinndkin ne rajautuvat padsdantoisesti populaarimusiikin piiriin,
jossa uusien teknologioiden tarjoamat danen muokkaukseen ja uusien sointien
kayttoon liittyvat mahdollisuudet antoivat tilaisuuden luoda uusia, “epérealisti-
sia” adnimaailmoja. Tilanne ei kuitenkaan ole sama esimerkiksi klassisen musii-
kin tai jazzmusiikin kentdssd, jossa tavoitteena on usein edelleen konserttitilan-
teen, "todellisuuden illuusion” simuloiminen aanitteelle. Itse pyrin etnografisen
mikrotason studiotutkimuksen avulla tuottamaan yksityiskohtaisempaa tietoa
juuri siita, miten teknologia vaikuttaa toimijuuteen sitoutumatta etukdteen sen
enempdad deterministiseen kuin tdysin voluntaristiseenkaan nakemykseen tek-
nologian ja ihmistoiminnan vélisistd suhteista.



Klassisen musiikin tuotannon tutkimuksessa on korostettu kahta erilais-
ta ddnitteiden tuotantoon liittyvaa diskurssia. Ndista ensimmdinen painottaa
sitd, etta ddnitteen tulisi edustaa konserttitilannetta mahdollisimman tarkasti.
Adnilevyn kuuntelijan tulisi kokea istuvansa “konserttisalin parhaalla paikal-
la” (Symes 2004). Toinen diskurssi taas korostaa danitteen tuotannon ja kon-
serttien valistd eroa. Tdmdn ajattelutavan mukaan danitteen tulisi muodostaa
vaihtoehtoinen sointimaailma verrattuna konserttitilanteeseen. (Symes 2004,
86-87.) Tatd toista diskurssia edustaa parhaiten Glenn Gouldin idealismi, jos-
sa aanitysteknologiat vapauttavat taiteilijan todellisen esitystilanteen rajoit-
teista ja tarjoavat mahdollisuuden luoda uutta (Mantere 2006, 87-88; 177).
Schmidt Horning (2013, 172) tekee saman huomion todetessaan, ettd dani-
tysteknologian kehitys suhteessa klassisen musiikin kulttuuriin on korvannut
vanhan tavoitteen uskollisesta konserttitilanteen taltioinnista uudella tavoit-
teella taydellisestd esityksesta. Riippumatta siitd, mika on kulloisenkin danit-
teen tuotantoprojektin spesifi taiteellinen tavoite, tuottajan rooli klassisessa
musiikissa on perinteisesti ymmadrretty eradnlaiseksi taiteelliseksi manageriksi,
jonka tehtdvand on toimia valittdjand partituurin, taiteilijoiden seka danitys-
teknologioiden ja tuotannon prosessien vililld (Blake 2012, 195). Tama kertoo
paljon klassisen musiikin ontologisista kasityksistd, joiden mukaan musiikki on
pitkalti yhtd kuin partituuri.

Tassa kohdin on silti hyvd muistaa, ettd klassisen musiikin kenttd on tyy-
lillisesti laaja, eikd edella kuvattu siten pade kaikkeen siihen musiikkiin, joka
luetaan kuuluvaksi klassisen musiikin kaanoniin tai kulttuuriin. Lisaksi on to-
dettava, ettd samansuuntaisia musiikin autenttisuuteen liittyvid arvoja sisaltyy
myos esimerkiksi rockmusiikin tuotantoon (Frith 2012, 207-221), minka tu-
loksena rocktuottaja jaa huomattavasti popin tai elektronisen tanssimusiikin
tuottajaa enemman taka-alalle. Tutkimukseni kannalta olennaista on se, miten
tuotantoon ja teknologisen kehityksen suomiin mahdollisuuksiin on suhtaudut-
tu erilaisissa musiikkiperinteissa. Populaarimusiikissa asennoituminen on ollut
avoimempaa; uudet teknologiat ovat kehittdneet koko taidemuotoa. Klassisessa
musiikissa taas uudet teknologiat on enemmankin valjastettu palvelemaan jo
olemassa olevia esteettisid padmaadria.

Kaikenlaiseen tuottajan toimijuuteen liittyen on olennaista muistaa, etta
se tapa, jolla asiat esitetddn ulospdin esimerkiksi musiikin markkinoinnissa,
ei vdlttamatta kerro paljoakaan siitd, mitd tuottaja on tietynlaisessa musiikin
tuotantoprosessissa todellisuudessa ja tarkkaan ottaen tehnyt. Aénitettd voi-
daan markkinoida yksinomaan esiintyvén taiteilijan nimelld, vaikka tuottaja
saattaa olla prosessin olennaisin toimija tuotetun musiikin sisdllon kannalta.
Siirryn nyt kasittelemdan tapaustutkimuksiani, jotka syventdvit ja laajentavat
tuottajan roolista, toimijuudesta sekd teknologiasuhteista esittamiani yleisia
huomioita.
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Tutkimukseni ensimmaisessa tapaustutkimuksessa tarkastelin poptuottaja Mik-
ke Vepsdldisen toimijuutta kotistudio-olosuhteissa. Tassd tapaustutkimuksessa
korostuivat yhtaalta kotistudion rajoitteet, toisaalta pelkistetyt teknologiavaa-
timukset sekd laajat tuottamiseen liittyvét toimintamahdollisuudet suhteessa
pieneen madrddn kdytossd olevaa teknologiaa. Tapausanalyysissa korostuivat
my6s musiikin tuotantoteknologiat séveltdmisen ja sovittamisen vilineina seka
ohjelmoiminen tuottajan toiminnan keskeisena kuvaajana.

Ammattirumpalina tydskennellyt Vepsaldinen kiinnostui musiikin tuottami-
sesta bandinsa levyprojektin aikana. Han kertoo (H30.9.2015):

- - ma tein aika paljon keikkaa ja sit se ei oikein natsannut endd ja sit ma tein samaan
aikaan levya, jossa oli tuottajana [nimetdn tuottaja) ja se oli ihan sairaan hauskan
nakoistd se sen touhu. Sitten ma tavallaan sen levyprosessin aikana vihan niinkun
opin ottamaan haltuun sitd, etta mité se oikein tekee.

Vepséldisen mukaan tuottaja, jonka kanssa hdnen yhtyeensd tyoskenteli, an-
toi hanelle vinkkejd ja palautetta esimerkiksi demotuotannoista. Tietylld tavalla
Vepsildinen oppi tuottamista melko perinteisessa mestari—kisalli-asetelmassa.

Tarkastelemassani tapaustutkimuksessa Vepsdldinen tuotti pop-kappalet-
ta yhdessa laulajan kanssa. Kaksikko tyoskenteli tavalla, jota aiemmassa tutki-
muksessa on kutsuttu top-line -malliksi (Bennett 2011). Myos Riikka Hiltunen
(2016), artikkelissaan Music Finlandin jarjestamistd biisileireistd, on kasitellyt
tata mallia, joskin hieman eri termein:

Kussakin ryhmdéssa on yksi tai useampi tracker, joka vastaa sessiossa tehtdvan de-
monstraatioddnitteen tuotannosta ja ddnittamisestd ja kaksi tai useampi topliner,
jotka vastaavat melodian ja sanoituksen kirjoittamisesta. Tracker ja topliner ovat
toimialalla yleisesti kdytettyjd tekijanimityksid, joiden merkitys on osin vakiintuma-
ton. Termeja tracker ja tuottaja kdytetddn osin synonyymisesti, vaikka tyoskentely-
rooleissa on eroja.

Vepsdldinen madrittelee itsensd nimenomaan tracker-tuottajaksi osaamatta kui-
tenkaan maaritella roolia sen tarkemmin (H30.9.2015). Tama kertoo osaltaan
termien vakiintumattomuudesta musiikkiteollisuudessa. Selvda on kuitenkin
se, ettd tracker-tuottaja osallistuu uuden musiikkiteoksen luomiseen tekemal-
la taustoja, joiden padlle toplinerit luovat melodioita (Seabrook 2015; Bennett
2011). Tama taas ei kuulu perinteisen tuottajan toimenkuvaan. Tracker-tuotta-
jan roolin ja topline-mallin muodostuminen liittyy nahtavasti teknologian digita-
lisoitumiseen, silld sitéd ei |6ydy ajalta ennen musiikin tuotannon lahes taydellista
digitalisoitumista. Véhintdankin tracker-tuottajan rooli liittyy tilanteisiin, joissa
studiotuotantoa ja savellystyotd ei voi erottaa toisistaan.

Nain oli myds seuraamani tapaustutkimuksen kohdalla. Vepsaldisen ja ha-
nen yhteisty6laulajansa tyossa savellys, danitys ja editointi sekoittuivat tiiviisti
toisiinsa (KP 1.10.2015). Vepséldinen esimerkiksi danitti lauluja ja kaytti niita
myShemmin raakamateriaalina sovituksissa tai jopa melodioissa. Esimerkiksi ta-



paustutkimuksen aikana tuotetun singlen (Paul 2016) kohdassa 1:07 alkavassa
post-choruksessa voidaan kuulla, miten dénitettyd ja editoitua laulua on kaytet-
ty rytmisend sovituksellisena elementtind. Tallaisen tyoskentelytavan nykyisen
arkipdivaisyyden voidaan tulkita olevan digitaalisten musiikin tuotantovélinei-
den mahdollistamaa. Nykyinen musiikin tuotannon tyoskentely-ympariston
standardi, niin sanottu digital audio workstation (DAW), jossa kaikki danitetty
materiaali kasitelladn digitaalisena, on mahdollistanut sen, ettd danitettyd ma-
teriaalia voidaan editoida ja muokata periaatteessa rajattomasti. Lisaksi rajatto-
mat undo- ja redo-toiminnot mahdollistavat erilaisten ratkaisujen vaivattoman
kokeilemisen. Adnitettyd materiaalia voidaan dinenkasittelyohjelmissa, kuten
esimerkiksi Logic Pro- tai ProTools-ohjelmassa, siirtda ajassa, kadntaa, leikata
pieniksi paloiksi tai monistaa yhdella klikkauksella. Mikdli idea ei kuulostakaan
hyvalta tai se ei sovi tavoiteltuun kokonaisuuteen, voidaan jilleen yhdella klik-
kauksella palata aiempaan tilanteeseen. Magneettinauhan editointi siind maarin
kuin Vepsaldinen sitd editoi luodessaan taustoja, olisi kdytdnnossa mahdotonta
tai ainakin erittdin epakaytannollista ja aikaa vievda. Talta pohjalta voidaan aja-
tella, ettda Vepsaldisen vahva luova toimijuus syntyy vuorovaikutuksessa DAW-
teknologian kanssa.

Vepsdldinen paatyi kotistudiotydskentelyyn alun perin taloudellisista syista.
Ei olisi jarkevdd maksaa vuokraa erillisestd studiosta, kun samaan esteettiseen
lopputulokseen voi padsta kotistudiossa tydskentelyn avulla. Tyodskentely koti-
studiossa ei Vepsaldisen tapauksessa kuitenkaan pidemman péélle ollut ideaali-
ratkaisu. Han kertoo (H30.9.2015):

Tyon tehokkuus karsii, kun on kotona koko ajan ja on kaikkia muita juttuja, joita
pitdisi hoitaa. Sitten se, etta ei ole sita fiilista siitd, ettd "ma ldhden duuniin”, mika
on tosi, se on pidemmadn pdalle aika haitallista, johtuen ihan siis yksityisistakin syistd.
Siitd, ettd samalla tavalla ma en myoskaan koe sitten, ettd ma menen kotiin, koska
mulla on duunit sielld samassa. Sitten yleiset hairiot, ettd jos taalla on muita ihmisig,
niin se, ettd ei oikein...kuitenkin tama vaatii aika semmoista hiljaista tilaa.

Tasta nakokulmasta Vepsaldisen kohdalla kotistudion sosiaaliset ja psykologi-
set puolet nayttaytyvat kielteisind tuottajan tyoskentelyn kannalta. Tyosken-
tely vaatii tietynlaisen mielentilan, jota ei ole helppo saavuttaa kotioloissa.
Toisaalta kotona olisi mukava viettdd aikaa myos pohtimatta tyohon liittyvia
asioita. Nain ollen kotiin liittyvat arvot ja kulttuuriset odotukset, kuten lepo ja
vapaa-aika, voidaan tdssd tilanteessa ndhda tuottajan toimijuutta rajoittavina
tekijoina. Lisdksi Vepséldinen nostaa esiin ddnen laatuun liittyvid nakokohtia
(H30.9.2015):

Ja sitten tdma vaatisi semmoista tilaa, mika olisi edes niinkun jokseenkin akustoitu
tai mika olis vahdn symmetrinen tai missa olis mitddn semmosia elementtejd, mita
niinkun studiohuonety&skentely vaatii.

Tassa kotistudion ominaisuudet voidaan nahda toimijuutta rajoittavana teki-
jand teknisista syistd. Ensinndkin Vepsaldisen voi olla vaikea tehda riittdvan
korkealaatuisia tilaa vaativia instrumenttiaanityksia, mikd pakottaa hanet py-
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syttelemddn esteettisesti padosin elektronisen musiikin parissa, jossa suurin
osa ddnen kasittelysta tapahtuu tietokoneen digitaalisessa tilassa. Toisekseen
se saattaa rajoittaa hantd laajentamasta toimintaansa miksaukseen tai mas-
terointiin, silla ndmd vaiheet vaativat akustoidun tilan, jotta lopputuloksesta
tulee oikealla tavalla laadukasta. Gibson (2005) on pohtinut kotistudioiden
yleistymisen vaikutusta ammattimaisten studioiden kilpailukykyyn. Hanen
mukaansa (ibid., 5) kotistudioiden nousu nakyy esimerkiksi siind, miten moni-
en vanhojen ammattistudioiden, kuten Abbey Roadin, arvo alkaa jo olla his-
toriallista ja kulttuuriperinnollista. Itse musiikin tuotannon sijaan nama paikat
ovat muuttumassa turistikohteiksi. Huolimatta kotistudioiden ammattimaistu-
misesta Gibson (ibid.) toteaa, ettd monet "korkealuokkaiset jalkikdsittely- ja
masterointistudiot tulevat sailymaan”. Tama taas viittaa siihen, ettd puhtaan,
ammattitasoisen ddnenlaadun kysyntd tulee sdilymaan. Harmitellessaan koti-
studionsa akustiikan rajoituksia Vepsaldinen paljastaa arvostavansa korkeata-
soista ddnenlaatua. Hanen tuottamansa musiikin tulisi kuulostaa silta, etta sita
ei ole tehty kotistudiossa.

Toisaalta Vepsdldinen tuo esiin sen, miten pienelld maardlla teknologi-
aa hdn kykenee tuottamaan musiikkia. Han kertoo, ettd tarvitsee musiikin
tuottamiseen periaatteessa vain “tietokoneen junassa ja kuulokkeet korville”
(H30.9.2015). Musiikin tuottajan toimijuuden vahimmadisvaatimukset voi siis
tayttaa hyvin pienelldkin panostuksella teknologiaan. Tama ndkokohta linkittyy
esimerkiksi Warnerin (2003, 20) ndkemykseen kotistudiosta jokaisen popmuu-
sikon vdhimmadisvaatimuksena. Vepsaldisen haastatteluissa tuli taman tutkimuk-
sen tapauksista vahvimmin esiin myds ohjelmoinnin tai “koodaamisen” merki-
tys musiikin tuotannossa, vaikka todellisuudessa han ei kirjoita koodia. Tama
aspekti nousi esille nimenomaan Vepsaldisen tracker-tuottajuutta koskevissa
ajatuksissa. "Koodaaminen” tai ohjelmointi musiikin tuotannon kontekstissa
on ndhtavasti siirtynyt sellaisenaan ajalta, jolloin tietokoneella tehty musiikki
piti oikeasti ohjelmoida. Tama on esimerkki siitd, miten kasitykset ja diskurssit
musiikin tuottajan toimijuudesta muodostuvat suhteessa muuttuvaan teknolo-
giaan. Vepsaldista kasitteleva tapaustutkimukseni osoittaa joka tapauksessa sen,
miten musiikin tuotannon digitalisaatio ei ainakaan vield ole tayttanyt kaikkia
niitd odotuksia, joita sithen on ladattu. Vepsaldinen muutti studionsa kotioloista
"oikeaan” studioon hieman tutkimukseni paattymisen jalkeen.

Vepsaldisen tapauksessa tuottajan toimijuus kohdistui sekd teokseen etta
sen esitykseen. Tracker-tuottajamallissa tuottaja ja artisti jakavat teoksen teki-
janoikeusprosentit puoliksi (H30.9.2015). Vepséldisen toiminta, kuten palaut-
teen antaminen laulajalle, vaikutti kuitenkin tuotannon soivaan lopputulok-
seen myo0s tavoilla, jotka eivat mahtuneet nykyisiin tekijyyden maaritelmiin eli
nakyneet teoksen tekijatiedoissa. Nain ollen tuottajan rooli oli kokonaisuuden
kannalta laajempi ja merkittavampi kuin mita kappaleen tekijatiedot antavat
ymmartad.



Seppo Siirala ja klassisen ddnitteen tuotanto konserttisalissa

Toisessa tapaustutkimuksessani tarkastelin klassisen danitetuottajan Seppo Sii-
ralan toimijuuden rakentumista. Tutkimukseni aikana Siirala tyoskenteli yhdes-
sa Tapiola Sinfoniettan kanssa aanittden virolaisen saveltdjan Erkki-Sven Trin
kahdeksatta sinfoniaa. Tavoitteena oli tuottaa mainitun nykymusiikkiteoksen
ensilevytys. Kyseisestd teoksesta oli aiemmin olemassa vain live-taltiointi sen
ensiesityksestd. Tapaustutkimuksessa korostui ensinndkin teknologinen kon-
servatismi, jolla tarkoitan sen valttamistd, ettd danitys- ja adnenkasittelytek-
nologian kaytto kuuluisi soivassa lopputuloksessa. Tdméan aspektin ohella ta-
paustutkimuksessa korostuivat musiikkiteknologia sosiaalisen kanssakdymisen
mahdollistajana ja tuottajan valta tdhdn teknologiaan suhteessa danittdjaan ja
muusikoihin seka digitaaliteknologian suomat mahdollisuudet niin kutsutun téy-
dellisen esityksen tavoittelussa ja rakentamisessa.

Siirala ryhtyi klassisen musiikin tuottajaksi osin taloudellisista ja osin danittei-
den tuottamiseen liittyvistd sisallollisista syista. Han sai alun perin tilaisuuden tu-
tustua musiikin tuottamiseen toimiessaan ammattikitaristina (H2 26.11.2015):

Ja olin aika paljon tehny itse levytyksiad tai ollu mukana erilaisissa levytyksissd ja tota
myoskin radionauhotuksia et mulla oli semmosta kokemusta niinku sielta mikrofo-
nin toiselta puolelta ja tota. Ja ma tykkasin siitd.

Siirala kertoo kiinnostuneensa levyjen tuottamisessa nimenomaan aanitystek-
nologian suomista mahdollisuuksista (H26.11.2015).

Se jollakin tavalla mydskin sopi mun luonteelle ettd tota voi rauhassa harkitusti ja
ajan kanssa tehdd sita musiikkia ja tehdd monta ottoa et... Vdhitellen ma opin toi-
mimaan siind ympdristossd ja myoskin opin sen, ettd useimmitenhan ei ollu mitadn
tuottajaa lasnd et md jouduin itse tekemddn ratkaisut ja mun mielest oli hirveen
tyolastd et pitdd mennd kuuntelemaan paljon niitd ottoja jotta niitd pystyy arvioi-
maan ja tota ja sit se editoiminen sehdn...se on kans aika kaoottista valilld varsinki
yleisradion kanssa.

Tassa sitaatissa Siirala viittaa siihen, miten sai kokemusta tuottamisesta ikaan
kuin vahingossa. Kun ulkopuolista tuottajaa ei ollut, hdan paétyi tuottamaan
omia adnityksidadn. Tama voi sindnsd olla merkittavda tuottajaksi ryhtymisen
kannalta; mitd ei ole kokeillut, siitd ei myoskddan voi muodostaa mielipidetta.
Toisaalta Siirala viittaa suoraan teknologian avaamiin mahdollisuuksiin musiikin
tuotannossa. Han mainitsee mahdollisuuden tehdd musiikkia “rauhassa harki-
tusti ja ajan kanssa” ja danittdd monta ottoa. Tama kertoo osaltaan Siiralan ar-
voista suhteessa musiikkiin. Han pitda sindnsa arvokkaana sitd, ettd voi rauhassa
rakentaa hyvalta kuulostavan esityksen ilman live-esityksen riskejd epaonnistu-
misesta. Tdma muistuttaa muun muassa Glenn Gouldin ajatuksia tdydellisen
esityksen luomisesta (Mantere 2006, 95-96). Alkaessaan tuottajaksi Siirala oli
jo valmiiksi viehattynyt siihen, miten danitysteknologia rakentaa toimijuutta eli
(musiikin tekemisen) toimintamahdollisuuksia esimerkiksi verrattuna live-kon-
sertteihin. Yksi Siiralan motivaatioista tuottajaksi ryhtymisessa oli nimenomaan
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kiinnostus danitysteknologian suomia mahdollisuuksia kohtaan, ei niinkdan itse
aanitysteknologiaa kohtaan, toisin kuin esimerkiksi kolmannen tapaustutkimuk-
seni tuottaja Jonas Olssonilla (ks. artikkelin seuraava osio).

Taman tapaustutkimuksen danitysprosessi tapahtui Tapiola Sinfoniettan
konserttisalissa Tapiola-salissa, jossa ei ollut valmista danityskalustoa tai tarkkaa-
moa (KP 11.3.2016). Adnittdja Enno Mdemets, jonka kanssa Siirala tydskenteli,
rakensi tarkkaamon soitinvarastoon. Adnitysten aikana tuottajan toimijuus suh-
teessa teknologiaan ndkyi parhaiten sosiaalisessa kanssakdymisessa. Ensinndkin
tuottajan olennaisin yhteys musiikkiteknologiaan tapahtui danittajan valityksel-
[4. Siirala kertoo (H26.11.2015):

Ja sit tietysti mun taytyy huolehtia myoskin siita ettd mulla on danittdja koska méhan
en itse toimi ddnittdjana et ma tarvitsen aina ammattitaitoisen aanittajan tyoparikse-
ni. Ja taytyyhdan mun briiffata hantakin tasta projektista. Et hdanen ei vélttamatta tie-
tenkaa tarvi samalla tavalla tutustuu siihen ohjelmistoon ku mind, mutta taytyyhan
hanen kuitenkin olla jyvalla siitd et minkélaiseen danikuvaan siind pyritdan ja tota
mitkd on niinku ne pointit siind ohjelmistossa ettd mitd sielld.

Tasta Siiralan kuvauksesta voidaan johtaa ajatus siitd, ettd klassisen musiikin &a-
nityksissa musiikkiteknologia henkil6ityy danittdjassa. Tuottajan tehtdva taas on
toimia valittdgjana musiikkiteknologian (danittajan), partituurin ja taiteilijoiden
valilla (Blake 2012, 195). Toisin kuin tdman tutkimuksen muissa tapaustutki-
muksissa, tuottaja ei toiminut itse danittdjand. Teoksen danityksissa teknologia
olikin tuottajan toimijuuden kannalta tarkeaa erityisesti sosiaalisessa mielessa.
Tuottajan tdrkein teknologia danitysten aikana oli pieni punainen nappula,
jonka ainoa tehtédva oli mahdollistaa tai katkaista kommunikaatio danitystilana
toimineen konserttisalin ja soitinvarastoon rakennetun tarkkaamon vdlilla (KP
12.3.2016). Adnitysten aikana tuottaja yksin hallinnoi kaikkea kommunikaa-
tiota taiteilijoiden (muusikot ja kapellimestari) seka tuotantoryhméan (aanittdja,
tuottaja, saveltdjd) valilla. Tuottajan sosiaalinen toimijuus oli siis tarkoituksella
vahvaa ja erottelevaa: jokainen keskittyi tiukasti omiin osa-alueisiinsa. Tama
liittyi osittain ddnitysten keskeiseen toimintaan, eli palautteen antamiseen muu-
sikoille. Siiralan mukaan klassisessa musiikissa juuri ammattimuusikon tausta on
tuottajalle olennainen, jotta han pystyy antamaan hyodyllista palautetta muu-
sikoille (H26.11.2015):

Et pitad olla se tuntuma siithen, muuten ei oikeen pysty niinku antamaan valistunutta
palautetta taiteilijoille. Koska se on se oleellinen asia tyon...tuottajan tyossd. Siind
levytystilanteessa sun pitdd pystyd antaa palautetta uskottavaa palautetta taiteili-
joille, etta syntyy luottamus ja et sul on ihan oikeesti niinkun semmonen mielipide
jonka varassa ne voi teha omia ratkasujaan.

Kuten Vepsdldisen tapauksessa, palautteen antaminen oli dénitysten keskeinen
toiminto myos Siiralan ja Tapiola Sinfoniettan valisessd yhteistydssa. Tuottajan
vahvan sosiaalisen toimijuuden tarkeys tulikin esiin siind, miten han valikoi tar-
kasti sen, mikd osa tarkkaamossa kaydyistd keskusteluista valitetdan muusikoille
ja missd muodossa (KP 12.3.2016). Tuotantoryhmdn jdsenet saattoivat toisinaan
kommentoida muusikoiden heikkoja suorituksia melko suorasanaisesti. Naissa



tilanteissa tuottaja kuitenkin esti kommunikaation tarkkaamon ja danitystilan
vélilla. Taman jalkeen hén antoi palautteen muusikoille lievemmassa ja rakenta-
vammassa muodossa (KP 12.3.2016). Tassa korostuu jdlleen se, miten keskeisia
sosiaalinen kanssakdyminen ja siihen liittyvat sosiaaliset saannot ovat musiikin
tuotannossa. Siiralan kohdalla oikein suunniteltu ja rakennettu teknologinen
ymparisto toimi hyvan ja rakentavan kommunikoinnin mahdollistajana. Tuotta-
jan vahva, teknologian avulla rakennettu toimijuus oli ndin ollen avainasemassa
ddnitysten onnistumisessa. Tilanteessa voidaan havaita myds muusikoiden tar-
koituksellista etdannyttamistd varsinaisesta teknologiasta. Tamén voidaan aja-
tella johtuvan siitd, etta muusikoiden haluttiin antaa rauhassa keskittyd omaan
rooliinsa eli tassd tapauksessa (erityisesti rytmisesti) varsin vaativan kappaleen
laadukkaaseen soittamiseen. Aanitysteknologian ldsndolo ddnitystilanteessa ei
saisi periaatteessa vaikuttaa muusikoiden tydskentelyyn lainkaan. Adnitysten
kapellimestari Olari Eltsin mukaan konsertin ja danitysten ei soittamisen nako-
kulmasta "teoreettisesti pitdisi erota ollenkaan” (H10.3.2016). Tamdn voidaan
ndhdéd johtuvan myos klassiseen orkesterimusiikkiin liittyvista konventioista,
joiden mukaan aanitysteknologian ei tulisi kuulua musiikin soivassa lopputu-
loksessa. Toisaalta klassisten muusikoiden etddnnyttdminen danitys- ja danen-
kasittelyteknologiasta ldhtee jo koulutuksesta. Verrattuna populaarimusiikin
koulutukseen klassisten instrumenttien koulutusohjelmiin ei siséllytetd danitys-
teknologian opintoja. Myds Siirala tunnistaa taman seikan (H26.11.2015):

Useimmille taiteilijoille se on yks hailee. Jos nyt sanotaan rumasti, niin ei ne muu-
sikot...ei ne vilttamatta oikeen osaa ajatella sitd niin pitkalle sitd prosessia. Heilla
se soitto on tietenkin niin paljon tarkeampaa siis se taiteellinen toteutus. Ja jotenki
sitten he pitda itsestadn selvand, ettd lopputulos on sitten hyva.

Tilanne klassisessa musiikissa on siis pdinvastainen kuin esimerkiksi populaari-
musiikissa, jossa “kotistudio on ennakkovaatimus jokaiselle aloittelevalle pop-
muusikolle” (Warner 2003, 20).

Taman tapaustutkimuksen kolmas térked tuottajan teknologiseen toimijuu-
teen liittyva nakokohta nousi esiin editointivaiheessa. Editointi, ainakin itselle-
ni, tarkoittaa jonkin jo olemassa olevan kokonaisuuden muuntelemista. Siirala
kommentoi editointia (H26.11.2015):

Itse siind levytystilanteessa voin tietysti toki vaikuttaa monellaki tavalla ja sitte en-
nen kaikkee siind jélkityossa elikkd editoinnissa, koska tuottajahan valitsee sitte ne
otot, mitd kdytetaan.

Tama nakokohta on térked tuottajan taiteellisen teknologisen toimijuuden kan-
nalta, silla se koskee niitd esteettisia paatoksid, joita tuottaja tekee teknolo-
gioiden kayton kautta. Siirala editoi yksin (KP 12.5.2016) ja kokosi lopullisen
esityksen 88 ddnitetystd otosta. Kokonaisesityksen editoiminen ndin suuresta
madrasta erillisid ottoja vaatii digitaalista editointiohjelmaa ollakseen mielekasta
erityisesti silloin, kun puhutaan joidenkin millisekuntien mittaisista editoinneis-
ta, esimerkiksi yksittdisten danten ottamisesta mukaan lopputulokseen jostakin
tietystd otosta. Tdssa voidaan ndhd4 digitaaliteknologioiden kehityksen merkit-
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tava vaikutus klassisen musiikin tuotantoon. Suurempi méadrd ottoja vahvistaa
tuottajan toimijuutta lopputuloksen kannalta, silld tuottajalla on télloin enem-
médn mahdollisuuksia editoida otoista mieleisensa esitys.

Téllaisessa tilanteessa teknologian kayttoon liittyy myos erityisid eettisid ky-
symyksid. Voidaan pohtia, onko kyse enda editoinnista kokonaisuuden muutta-
misen merkityksessd, jos esitys rakennetaan kymmenista otoista tai jopa yksit-
taisistd, joitakin millisekunteja kestavista tallennetuista ddnista (KP 12.5.2016;
13.5.2016). Merkityksellistd on myos tietynlainen teknologinen konservatismi.
Esitys voidaan rakentaa vaikka yksittdisistd danistd, kunhan jokainen &ani on
oikeasti jonkun muusikon soittama eika sitd ole paranneltu keinotekoisesti esi-
merkiksi virittamalla sita digitaalisen ohjelmiston avulla. Adnitettya materiaalia
suoraan manipuloivat keinot ovat kiellettyja. Siirala kertoo (H30.5.2016):

- - sitten kun me ruvetaan koskemaan niin kun saveltasoon ja tuommoiseen kei-
notekoisesti, niin sitten liikutaan jo harmaalla alueella. Ettd tuota...ettd okei.. .kylla
ma...tdytyy tunnustaa, ettd oon...joskus on tehty timmaista syntid, mutta tuota...
ne on ollut sitten semmoisia tapauksia, ettd se on ollut niin...se on ollut sitten niin
kun ainoa mahdollisuus pelastaa se tilanne, ettd sitten toinen vaihtoehto olisi ollut
jattaa julkaisematta.

Tama ndkokulma liittyy klassisen musiikin arvoihin ja kulttuuriin. Kasitys autent-
tisuudesta on erilainen verrattuna populaarimusiikkiin. Populaarimusiikin, eri-
tyisesti EDM-pohjaisen popmusiikin, diskursseissa esimerkiksi lauludénen viret-
ta korjaavien digitaalisten teknologioiden kaytté on pikemminkin muodostunut
standardiksi, eikd sitd endd paheksuta esimerkiksi musiikkijournalismissa. Tulee
todenndkoisesti kestamaan vield kauan ennen kuin samanlainen ldhestymistapa
on mahdollinen klassisen musiikin tuotannossa.

Téssd tapaustutkimuksessa tuottaja Siiralan toimijuus kohdistui ensisijaises-
ti teoksen esitykseen. Tuotannon soivassa lopputuloksessa kuuluu olennaisil-
ta osin Siiralan toimijuus ensinndkin muusikoille annetun palautteen kautta ja
toisekseen editoimalla rakennetussa soivassa esityksessa. Tekijyyttd juridisessa
mielessa Siirala ei kuitenkaan saa suhteessa ddnitettyyn teokseen.

Jonas Olsson ja rocktuotanto

Kolmas tapaustutkimukseni kartoitti rocktuottaja Jonas Olssonin toimijuuden
muodostumista studiossa, jota voisi kutsua perinteiseksi danitysstudioksi. Pe-
rinteiselld ddnitysstudiolla tarkoitan tdssa sellaista tilakokonaisuutta, jossa on
erillinen kiinted tarkkaamo seka erilaisia dénityshuoneita ja joka on suunniteltu
nimenomaan musiikin danityskayttoon. Tapaustutkimuksessani kyseinen tuot-
taja tyoskenteli rockyhtye Blind Channelin kanssa tyostden kahta kappaletta.
Téssd tapausanalyysissa musiikkiteknologian ja tuottajan toimijuuden vélisessa
dynamiikassa korostui kolme asiaa. Ensinndkin koko Olssonin ura alkoi kiin-
nostuksesta musiikkiteknologiaa kohtaan. Toiseksi korostui taman kiinnostuk-



sen vaheneminen ja teknologian vélineellistyminen uran edetessd. Kolmanneksi
korostui digitaalisen musiikkiteknologian kayton merkitys tuottajan sosiaalisen
toimijuuden rakentumisessa. Jonas Olsson kiinnostui danittamisesta 15-16-
vuotiaana, mika oli hdnelle ensiaskel tuottajan uralle. Han (H24.1.2017) kertoo
tuottajauransa alkuvaiheista seuraavasti:

Jossain tutulla treenikdmpalld oli joku nauhoituslaite. Ne oli siihen aikaan kovalevy-
tallentimia, niin md rupesin niilld sitten tietysti adnittamaan treenejd ja tehtiin de-
moja koko ajan ja mua niin kun kiinnosti se dénittamisen niin kun maailma ja sitten
siihen aikaan Internet oli just tullut, niin ma olin aina koulun kirjastossa ja printtailin
kauheat kasat kaikkia alan kirjallisuutta, mita pysty netista lukemaan ja kavin keskus-
telufoorumeilta kaikkea niin kun ihan kaikkea mitd vaan 16ytyi ja niitd sitten luin

Tama Olssonin selostus on merkittava musiikkiteknologian nakokulmasta. Juuri
hanen kiinnostuksensa ddnittamisen teknologista prosessia kohtaan toimi kim-
mokkeena tuottajan uran aloittamiseen. Myohemmin Olsson alkoi opiskella
musiikkitiedettd yliopistossa, mutta opinnot jdivat studiotydskentelyn jalkoihin.
Han kertoo (H24.1.2017):

Luin sita [musiikkitiedettd] kaksi vuotta, en kauheasti menestynyt siind, jdi vahan
niin kun opinnot sillai sivuun, kun ma tein samaan aikaan sitten semmoisella tutulla
studiolla tyoharjotteluita ja demobdndejd ja muuta. Sitten md hain tuonne Turun
konsalle. Kavin sielld semmoisen musiikkiteknologian niin kun opintokokonaisuu-
den tai se oli toisen asteen ammatillinen koulutus. Kavin sen loppuun, valmistuin
sieltd vuonna 2005 ja samaan aikaan sitten tai heti seuraavana pdivana kun md olin
valmistunut niin ma perustin firman ja siita lahtien ma oon tehnyt tdysipaivdisesti
oikeastaan just nditd danityksid ja tuotantoja.

Olsson kertoo, ettd studiot kiehtovat hanta edelleen. Erityisesti musiikin tuotan-
toprosessi, jonka tuloksena syntyy valmista musiikkia, tuntuu kiehtovalta:

- - kun valmistellaan ja saadaan nauhalle jotain ja sen on tavallaan mulle se musiikki
on aina niin kun puhtaimmassa muodossa ddnite, kun joillekin se on puhtaimmas-
sa muodossa se live ja sit ddnite on tavallaan sen dokumentaatio. Mulle se ei ole
niin, vaan se on niin kun se levy on se tavallaan se kantamuoto ja sit mua kiinnosti
niin kun...no aikaisemmin kiinnosti enemman tietysti tekniikka ja se nyt on vdhdn
hiipunut.

Adnite puhtaimpana musiikin muotona on kiinnostava nikokohta autenttisuus-
diskurssien ndkdkulmasta. Nain on erityisesti siksi, ettd tutkimassani tapaukses-
sa tuottaja tuotti rockmusiikkia, jonka piirissa juuri live-esitystd pidetaan tyypil-
lisesti puhtaimpana musiikin muotona, johon &anitettd verrataan (Frith 2012,
208). Kyseinen tuottaja kuitenkin tuottaa myds muuta kuin rockmusiikkia, eika
han ole siind mielessa vain rocktuottaja. Lisaksi Olsson mainitsee, ettd han la-
hestyy musiikkia eri tavoin riippuen tuotantoprojektista. Olssonin mukaan pop
ei ole niinkaan musiikkigenre kuin erityinen, jopa filosofinen lahestymistapa
musiikkiin (H27.11.2016):

Ja se, tavallaan hyvan popin tekeminen, sen yksi lahtokohta on se, ettd ei ole mitaan
ennakko-odotuksia, ettd ldhdetdan ihan puhtaalta poydalts, ettda "tanaan voi syn-
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tyd reggaebiisi, tdnddn voi syntyd pianobiisi, tandan voi syntya niin kun classic rock
-biisi” ja me voidaan lainailla tavallaan rohkeasti kaikista tyyleista.

Olssonin mukaan yksi hyvan pop-esityksen tunnuspiirre on cross-over -poten-
tiaali:

- - eli se tavallaan sekoittaa kahta tai tekee jotain musiikkityylia sellaisella tavalla,
mitd ei ole aikaisemmin tehty, vaikka, ettd otetaan reggae-kuulokuva, mutta soite-
taankin Chuck Berry -tyyppinen riffi tai muuta. Ettd siitd syntyy tavallaan se sem-

moinen kahden musiikkityylin leikkaus.

Tama nakokulma entisestdadn vahvistaa ajatusta musiikkiteknologiasta vain vali-
neend, jonka avulla toteutetaan ideoita. Tiettyihin teknologioihin fiksoituminen
nimittdin saattaisi tuottaa samanlaista soundia riippumatta projektista. Varsinkin
kuukausimaksupohjaiset Spotifyn kaltaiset suoratoistoteknologiat ovat nykyajan
tuotantokulttuurissa erityisen tdrkedssa asemassa ideoiden etsimisen kannalta.
Ne tarjoavat huomattavasti laajemman ja kaytoltaan suoraviivaisemman koko-
elman musiikillisia referensseja kuin kenenkéan fyysinen levykokoelma tai edes
Internetin musiikkikaupat, joista musiikki ostetaan yksi danite kerrallaan. N&in
ollen uudet, alun perin musiikin kulutukseen tarkoitetut teknologiat tarjoavat
tuottajille aiempaa laajemmat mahdollisuudet Olssonin suosimaan tuotannolli-
seen lahtokohtaan. Se, ettd lihes mika tahansa danellinen idea on toteutettavis-
sa digitaaliteknologian avulla, ei varsinaisesti ole uusi ajatus (ks. esim. Théberge
1997). Suoratoistopalvelut saattavat kuitenkin tarjota laajemmat mahdollisuu-
det ideoiden |oytamiseen ylipdataan, mikd puolestaan saattaa laajentaa musii-
kin tekijan toimintamahdollisuuksia verrattuna tilanteeseen, jossa digitaalisten
syntetisaattorien avulla kaikki on mahdollista, kunhan vain tietaisi, mita tekisi.

Olssonin esiin tuoma teknologiaan kohdistuvan kiinnostuksen hiipuminen
on joka tapauksessa kiinnostava nakokohta. Olsson antaa ymmartda, ettd tuo-
tantoprosessin muut osa-alueet ovat ajan kuluessa nousseet hanelle teknologiaa
tarkeammiksi (H24.1.2017):

Sit mua kiinnostaa niin kun toi kaikki filosofinen puoli ja myéhemmin alkanut kiin-
nostaa naa niin kun semmoiset ryhmadynamiikka-asiat ja psykologinen puoli niin
kun kaikki tdllaiset mitd tuossa tavallaan voi tehdd ihmisten kanssa tiimeissa niin
mité silloin tapahtuu ja sitten jos tuo luomisen tai luomisprosessi kiinnostaa. . .kaikki
tda tavallaan sitten tulee niin kun yhteen tuossa studiotydskentelyssa.

Esimerkiksi Martin (2014, 232) kasittelee sitd, miten ammattituottajat monesti
eivdt ole kiinnostuneita teknologiasta itsestaan. Musiikkiteknologia on tuottajil-
le 1&hinna vdline, jolla voi toteuttaa musiikillisia ideoita. Liséksi Martin (ibid.) to-
teaa, ettd ammattilaistuottajat ovat nuorempia harrastelijatuottajia vdhemman
kiinnostuneita teknologiasta itsestddn ja toisaalta kiinnostuneempia tuotanto-
prosessin sosiaalisista ndkokohdista. Olssonin kertomus omasta kehityksestaan
ja kiinnostuksen kohteidensa muutoksista on kdytdnnossa identtinen Martinin
havaintojen kanssa. Ensisijaisesti musiikkiteknologiaan kohdistuva innostus
tuottajan uran alussa voitaisiin helposti sivuttaa kokemattomuutena ja kyke-
nemattomyytend tunnistaa sitd, mika musiikin tuotannossa on pohjimmiltaan



tarkedd. ltse nden sen kuitenkin toimijuuden nakokulmasta erittdin tarkedana
vaiheena. Voidakseen saavuttaa vahvan toimijuuden, eli laajat toimintamah-
dollisuudet tuottajana, tuottajan tulee tutustua tuotantoprosessin keskeiseen
rakenteeseen, eli musiikkiteknologiaan, ja osata hyodyntda sitd. Taito kayttda
musiikkiteknologiaa musiikillisten ideoiden hahmottamiseksi ja toteuttamiseksi
on toisin sanoen keskeinen osa musiikin tuottajan toimijuutta. Innostus musiik-
kiteknologiaa itseddn kohtaan luo motivaatiota opetella kdyttamaan sitd. Kor-
kea motivaatio taas on ainakin kasvatustieteellisen tutkimuksen mukaan olen-
nainen avain uuden oppimiseen (ks. esim. Ericsson & Pool 2016). Kun sitten
tuottajalla on uransa myohemmaéssa vaiheessa riittavan hyvit tiedot ja taidot
tuotannon keskeiseen rakenteeseen liittyen, han voi keskittad mielenkiintonsa
esimerkiksi tuotantoprosessin sosiaaliseen puoleen. Olsson jatkaa suhteestaan
musiikkiteknologiaan (H24.1.2017):

No...mulle niin kun ne...se studiotekniikka on kuitenkin tydkalu jonkun asian saa-
vuttamiseksi ja siind...siind on aina semmoinen tietynlainen kulttuuri vahan niin
kun joku tdmmoinen mihin sitd vois verrata...ehka joku niin kun pratkdjengi tai
tdammaoinen niin kun, ettd on ne tietyt tavallaan kalleimmat tyokalut tai niin kun
huipputyokalut, mistd luetaan, ettd mitd jenkit kdyttaa ja sitten on...sitten on tulee
koko ajan kaikkia uusia asioista markkinoille ja...ettd siind on semmoinen tietynlai-
nen kulttuuri ja semmoinen niin kun kultti niin kun noitten laitteiden ympdrilla

Olsson tuo tdssa esiin Martininkin (2014, 232) esittdman ajatuksen siitd, miten
tuottajille teknologia on vain véline saavuttaa taiteellisia paamaaria. Olsson nos-
taa kuitenkin esille myos musiikkiteknologiaan liittyvan “kultin”, jossa erilaiset
laitteet vuorollaan saavuttavat erityisen aseman ja suosion musiikin tuotannon
ammattilaisten keskuudessa. Thébergen (1997) nakokulma tuottajiin ja musii-
kin tekijoihin kuluttajina yhdistyy téhdn ajatukseen. Jatkuva uuden musiikki-
teknologian tulva luo erdénlaisen varustelukilpailun. Kimmokkeena télle kilpai-
lulle toimivat erilaiset verkkofoorumit, joilla uusimmasta musiikkiteknologiasta
keskustellaan. Foorumit toimivat myos oppimisalustoina, joilta tuottajat voivat
ammentaa uutta musiikkiteknologista osaamista (ks. Salavuo 2006). Siind missa
musiikin suoratoistopalvelut ovat lisinneet mahdollisuuksia uusien musiikillis-
ten ideoiden loytdmiseen, Internetin keskustelufoorumit ovat puolestaan laa-
jentaneet merkittavasti musiikkiteknologisen tietotaidon kartuttamisen keinoja
(H24.1.2017). Tilanteen kaantdpuoli saattaa kuitenkin olla se, etteivat musiikin
tuottajat tai tuottajiksi pyrkivat tiedd, ket pitdisi uskoa. Julkaistut musiikkitek-
nologiaa kasittelevét kirjat ja oppaat ovat kuitenkin yleensa tunnustetun asian-
tuntijan laatimia ja ne ovat ennen julkaisuaan lapdisseet jonkinlaisen arviointi-
seulan. Nettifoorumeilla taas usein kuka tahansa voi kirjoittaa mitd tahansa.
Ehka merkittavin Olssonin toimijuuden rakentumiseen liittyva havaintoni
kenttdtyon aikana koski sitd, miten Olsson kaytti teknologian suomia mah-
dollisuuksia motivointitarkoituksessa. Tuotantoprosessin aikana havaitsin, etta
han jatkuvasti editoi ddnitettyd materiaalia valmiiksi danitysten valissa. Jos esi-
merkiksi basisti ddnitti omat osuutensa, Olsson ldhetti muut muusikot tauol-
le tarkkaamosta ja editoi ddnitetyn raidan valmiiksi ennen rytmikitaran dani-
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tyksid. (KP 29.11.2016.) Olsson perusteli tdta tyoskentelytapaansa seuraavasti
(H24.1.2017):

Se on tosi epdinspiroivaa se, ettd danitetdan johonki semmoiseen tétterdon tai tuu-
biin niin kun mustaan aukkoon jotain ottoja, ja sitten monesti se artistin perseptio
siitd, ettd miten se on soittanut on tosi erilainen, kuin mitd se oikeasti...mikd on
tavallaan totuus. Etta jos artistilla on paska fiilis soittaa, niin se ei tarkoita sitd, ettd se
otto olis ollut paska. Mutta jos sille jaa se paska fiilis, etta "vittu md vedin paskasti
tan” sitten ma oon sillain, ettd “joo joo tad on hyvd, mennddn eteenpdin”.

Olssonin tdssd esittdman nakokulman mukaan teot puhuvat sanoja enemman.
Tuottajan kehut eivat valttamattd kannusta muusikkoa parempiin suorituksiin,
jos muusikko ei pddse itse todistamaan valmiin kuuloista lopputulosta. Olsson
mainitsee myos, miten muusikoiden "huonot fiilikset” yhtend péivana saattavat
ulottua seuraavaankin pdivadn ja luoda nain ikdvan kierteen vaikuttaen kieltei-
sesti musiikilliseen lopputulokseen kokonaisuutena (ibid.). Han jatkaa edelleen
(H24.1.2017):

kun taas jos meilld syntyy valmista ddanimaisemaa tuonne koko ajan ja ne soi hyvin
ja tavallaan ettd "hei tad soundaa hyvaltd, tasta tulee hyvd ja tad rokkaa ja taa kuu-
lostaa nyt jo ndin hyvalta” niin sitten se nostattaa koko ajan sitd meininkia ja sitten
se inspiroi parempiin suorituksiin.

Lisdksi Olsson korostaa muusikoita “tunneihmisind” (ibid.), mika voi kuulostaa
stereotypisoivalta, mutta perustuu kuitenkin hdnen omiin kokemuksiinsa tuot-
tajana. Edelld kuvatun kaltainen teknologinen kaytanto voidaan ndhda yhtena
digitaalisten musiikkiteknologioiden suomista mahdollisuuksista vaikuttaa tuo-
tantoprosessiin laajemmin kuin vain soundien tekemisen tasolla. Kelanauha-ai-
kana ennen digitalisaatiota editointi oli verrattain hidasta. Jatkuva editointi olisi
talloin hidastanut tuotantoprosessia kokonaisuudessaan merkittavasti. Digitaali-
nen editointi kuitenkin mahdollistaa tdmén tyyppisen tydskentelyn, joka tarjo-
aa esimerkin musiikkiteknologian kehityksen suomien mahdollisuuksien vaiku-
tuksesta tuotantoprosessin sosiaaliseen ulottuvuuteen. Tuottajan on helpompi
pitdd muusikoiden motivaatiota korkealla tuotantoprosessin aikana, mika taas
helpottaa koko prosessia. Tuottaja hyddyntda digitaalisen teknologian avaamia
mahdollisuuksia vahvistaakseen sosiaalista toimijuuttaan ja vuorovaikutustaan
muusikoiden kanssa. Kun muusikoiden motivaatio on korkea, he tydskentelevat
ja saavuttavat tuottajan toivomat lopputulokset todenndkéisemmin kuin epa-
motivoituneet ja innottomat muusikot. Tdma taas vahvistaa koko luovan kol-
lektiivin toimijuutta eli toimintamahdollisuuksia: nimenomaan mahdollisuuksia
saavuttaa toivotut musiikillis-taiteelliset tavoitteet. Tavoitteet saavutetaan myos
nopeammin, mika tuo taloudellisia sadstojd, kun lasketaan tyotunteja ja -palk-
kioita.

Tapaustutkimukseni perusteella Olssonin toimijuus tuottajana korostui eri-
tyisesti taiteilijoiden motivoinnissa teknologian suomin keinoin. Ndin ollen Ols-
sonin panoksen voidaan ajatella vaikuttaneen olennaisesti tuotannon soivaan
lopputulokseen, vaikka hantd ei nimetakadn aanitetyn musiikin tekijaksi.



Johtopa’a’tékset

Tassa artikkelissa olen tarjonnut kolme ndkokulmaa musiikin tuottajan toimi-
juuden rakentumiseen suhteessa musiikin tuotannon mahdollistavaan teknolo-
giaan ja erilaisiin musiikkiteknologisiin kaytantéihin. Musiikkiteknologia laajasti
ymmadrrettyna on yksi musiikin tuotantoprosessin keskeisista rakenteista, jonka
kautta tuottajan toimijuus muodostuu niin makro- kuin mikrotasolla. Liséksi
tarkastelin, miten tuottajan musiikillinen toimijuus eroaa musiikin tekijyydesta
nykyisissd tuotannon kdytdnnoissa ja tekijyyden mdaritelmissd. Tama on uusi
nakokulma musiikin tuotannon tutkimuksessa. Tapaustutkimusteni ohella jaoin
aiempaa tutkimusta kasittelevdssa artikkelin osassa danitetutkimuksen perin-
teen kolmeen tutkimukselliseen pddhaaraan. Tatd tutkimusalaa ei ole aiemmin
analysoitu ja jasennetty talld tavalla, joten ndkokulmani tarjoaa uuden tavan
ymmartda kyseistd tutkimuskenttaa.

Tutkimukseni kolmessa eri tapausanalyysissa painottuivat erilaiset musiikin
tuottajan toimijuuden piirteet. Kaikissa osatutkimuksissa korostui teknologian
tai teknologisen ympariston tarkeys tuottamiseen liittyvien sosiaalisten prosessi-
en kannalta. Ensimmadisessd analyysissa nousivat esiin sosiaaliset ja psykologiset
tuottajan tyoskentelyd madrittavat seikat, jotka liittyivét kotistudio-olosuhteisiin.
Toisessa tapaustutkimuksessa puolestaan painottui teknologian térkeys sosiaali-
sen kanssakdymisen moderoinnissa musiikin danittamisen aikana. Kolmannessa
analyysissani korostui teknologisten kdytdntdjen merkitys muusikoiden moti-
vaation lisadjana seka heidan ja tuottajan valisen vuorovaikutuksen muovaaja-
na. Tarkasteltaessa musiikin tuottajan toimijuutta ddnitteen tuotantoprosessissa
mikrotasolla voidaan niin ollen huomata teknologian keskeinen ja moniulot-
teinen rooli tuottajan toimijuuden rakentumisessa juuri sosiaalisten prosessien
nakokulmasta. Tama nostaa esiin kaksi erityistda nakokohtaa. Yhtdalta tama ha-
vainto korostaa musiikin tuotantoprosessin kollektiivista ja sosiaalista luonnetta.
Toisaalta se korostaa musiikkiteknologian vélinearvoa tuotannon kaytannoissa.
Teknologialla ei ole musiikin tuottamisen prosesseissa itseisarvoa. Se on mer-
kityksellista tai arvokasta vain siind madrin kuin sen kaytto edistad asetettuja
tavoitteita. Asetettujen tavoitteiden kannalta taas sosiaaliset prosessit, kuten
tuottajan tavat antaa palautetta muusikoille, ovat usein keskeisimpia.

Tapaustutkimukseni osoittavat myos, ettd musiikin tuotantoprosessissa val-
litsee ristiriita tai jannite toimijuuden ja tekijyyden kasitteiden valilla. Tuottajalla
on paljon toimijuutta, joka vaikuttaa tuotannon soivaan lopputulokseen. Teki-
jyyttd taas ei tuottajalle anneta, ellei hdanen toimijuutensa kohdistu tekijyyden
nykyisten maaritelmien mukaisiin osa-alueisiin eli sévellykseen, sovitukseen tai
sanoitukseen. Tama toimijuuden ja tekijyyden jannitetta koskeva havainto tuo
uuden nakokulman musiikin tuotannon tutkimukseen. Kasitellessani tekijyyden
problematiikkaa suomalaisen lainsaddannon ndkokulmasta olen tarjonnut tutki-
musalalle uusia analyyttisia huomioita ja tulkintoja nimenomaan toimijuudesta
musiikin tuotannossa.
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Musiikin tuotannossa suuri osa toiminnoista, jotka eivat liity musiikin tekijyy-
teen tekijanoikeuslain ndkdkulmasta, ovat tastd huolimatta merkittavid soivan
lopputuloksen kannalta. Tekijyys nostetaan laissa tarkeammaéksi siitd huolimat-
ta, ettd tekijyys ja sen nykymadritelmien ulkopuolelle jaavat toimintamuodot
ovat musiikillisen lopputuloksen kannalta yhta tarkeitd. Voidaan sanoa, ettd
tekijyys sisdltad aina toimijuutta, mutta toimijuus ei vélttamatta sisalla tekijyyt-
ta, mikali toiminta ei tule nakyviin savellyksen, sanoituksen tai sovituksen ta-
solla. Lain nykyinen madritelma siitd, mikd on musiikin soivan lopputuloksen
kannalta olennaista, ei riitd tutkimuksen episteemiseksi lahtokohdaksi, koska
suuri osa siitd toiminnasta, joka vaikuttaa soivaan lopputulokseen ja sen vélit-
tamiin merkityksiin, ei kuulu vallitsevan tekijanoikeuslain piiriin. Taman vuoksi
nimenomaan tuottajien toimijuuden tutkiminen etnografisin menetelmin on
tarkedd, silld tekijyyden tarkastelu valmista soivaa lopputulosta analysoimalla ei
anna riittavad kuvaa tuottajan musiikillisen toiminnan tavoista, merkityksesta ja
moni-ilmeisestd suhteesta teknologiaan.
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Tuomas Auvinen: Musiikin tuotannon ja telmo\ogldm muuttuvia suhteita. Kolme nakekulmaa tuottajan toimuuuden . — W/|7

Changing Relations of Music Production and Techno|og\/ — Three Perspectives
on the Formation of the Producer’s Agency

This article explores the ways in which the producer’s agency is formed through
technological practices with respect to authorship. Through three distinct eth-
nographic case studies on music production projects in pop music, in classical
and in rock, the article seeks to answer the questions: how does music tech-
nology as the central enabling and limiting structure of music production influ-
ence the producer’s agency with respect to their authorship, and how does the
producer use music technology in order to construct their agency during the
music production process. Perspectives on technological practices and social
interactions are of central importance here.

Agency here refers to the individual or collective ability to move within a
structure (Taylor 2001). The goal of this article is to take a micro level perspec-
tive on how agency is formed in the studio environment, which is the central
setting of music production. By investigating the producer’s activities in the
studio, one of the goals of this article is to discuss the ways in which producers
influence the sonic result of music production through technological and social
interactions without gaining authorship with respect to the musical work.

This article contributes to the scholarly discussions of the producer’s role
and the relationship between music technology and agency in music produc-
tion. It falls into the confines of the academic fields of cultural study of music
production and cultural study of music technology. The underlying argument
in the article is that our current copyright law provides a shallow understand-
ing of what is important in the sonic result of music production. Through their
technological activities in the studio, producers always have agency even if they
don’t have authorship.
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