Musiikkiteknologia kognitiivisen
musiikintutkimuksen renkind

Tuomas Eerola ja Petri Toiviainen

1 Johdanto

Mita annettavaa teknologialla on musiikintutkimukselle? Kysymys on huono,
sillé péinvastoin pitaisi kysya, miten musiikintutkimus toimisi ilman teknologian
tukea? Musiikin historia on osa teknologian historiaa ja pohjautuu monille tek-
nologiselle innovaatioille (nuotinnus, painokone, soitinten tekninen kehitys,
aéanen vahvistus, joukkoviestimet, tietokone). Musiikkikulttuuri — ainakin lansi-
maisessa maailmassa — on musiikkiteknologian l&peensd suodattama. Mita
musiikin analyysiin tulee, Otto Abraham ja Erich von Hornbostel (1994 [1904])
suosittivat jo yli sata vuotta sitten turvautumista fonografiin transkription ja ana-
lyysin apuvélineend. My0ds Carl Seashore (1938) totesi jo yli 60 vuotta sitten,
ettei musiikkia endé kannata analysoida pelkastad nuotinnoksesta kun teknisia
apuvdlineitakin on tarjolla. Toisin sanoen musiikin tallennustapojen kehittyessa
analyysitapojenkin tulisi muuttua.

Téssa artikkelissa on tarkoitus esitella valikoivasti musiikkiteknologian tar-
joamia apuvalineitd musiikin analysoimiseksi seka naille tyodkaluille olemassa
olevia valmiita digitaalisia aineistoja. Artikkelin nakokulma on tarkoituksella
kognitiivinen, milla tarkoitamme sitd, ettd musiikkiteknologian tutkimukselle
tarjoamat keinot ovat jollain tavalla kytkettavissa siihen, miten ihminen kasitte-
lee musiikillista tietoa. Itse teknologia sindnsa ei ole mikaan itseisarvo, se on
vain apuvéline ilmididen ymmartdmiseen. Toinen artikkelin painotus on sym-
boliseen tietoon perustuvien musiikin esittdmistapojen suosiminen akustisen
tiedon asemesta. T&mé valinta heijastaa musiikkitieteen historiaa ja tutkimuk-
sen laajuutta télla hetkelld, kun akustista tietoa soveltavat 1&hestymistavat eivat
ole vielé saaneet osakseen kaipaamaansa huomiota. Haluamme painottaa, ettéa
vaikka jatdmme akustisen tiedon késittelyn téssa artikkelissa véhemmalle huo-
miolle, muodostaa se tutkimuksen kannalta tarkean aihepiirin.

1.1 Musiikin digitaalisia representaatioita

Musiikkia voidaan digitaalisessa ymparistossa esittaa usealla eri tavalla. Yleisim-
malla tasolla representaatiot voidaan jakaa kolmeen ryhmaan niiden musiikilli-
sen jasentyneisyyden asteen mukaan: (1) notaatiopohjaisiin, (2) tapahtuma-
pohjaisiin ja (3) akustisiin representaatioihin. Néista ensin mainitussa musiikilli-
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nen rakenne on tarkimmin jasennetty tahtiviivojen, etumerkkien, artikulointi-
merkkien ja muiden tulkintaa ja esittdmistd selkeyttdvien merkkien avulla.
Tapahtumapohjainen representaatio on vain osin jasennelty ja akustisessa rep-
resentaatiossa ei musiikillista rakennetta ole jasennelty lainkaan. Notaatio- ja
tapahtumapohjaiset representaatiot ovat symboleihin perustuvia representaati-
oita. Notaatiopohjainen representaatio siséltda olennaisesti saman informaa-
tion kuin perinteinen notaatio, siis nuottien sévelkorkeudet, aika-arvot,
tahtiviivojen paikat, tempo- ja tahtilajimerkinndt, fraseeraukset, dynamiikan
vaihtelut jne. Tapahtumapohjainen representaatio (esim. MIDI) taas sisaltaa
tiedon kunkin savelen korkeudesta, alku- ja loppuhetkestd, soittovoimakkuu-
desta ja kanavasta. Tassé representaatiossa savelkorkeus esitetd&n muodossa,
jossa keskendén enharmoniset sévelet saavat saman koodin (eli esim. yksiviivai-
nen Es ja Dis esitetddn saman numeron avulla, joka MIDI standardissa on 63).
Akustisista tallenteista voidaan tutkia esimerkiksi saundiin liittyvia asioita, mutta
monien musiikillisten piirteiden “irrottaminen” musiikkidanitteesta ei viela
onnistu luotettavasti. Tosin télla saralla tehdaan aktiivista tutkimusta (Klapuri
2001).

Ylla mainituista representaatioista on kirjoitettu muualla (Balaban 1996; Sel-
fridge-Field [toim.] 1997), joten yksityiskohtaisen tarkastelun sijasta pyrimme
antamaan yleiskuvan ndiden representaatioiden ominaisuuksista. Taulukko 1
sisdltaa niiden kiteytyksen.

Akustinen Tapahtumapohjainen Notaatiopohjainen
representaatio representaatio representaatio
Tiedostomuoto AIFF, WAV, MP3, AAC | MIDI “*KERN, SCORE, GUIDO,
NIFF, DARMS, Common
Music Notation
Yksikko ndyte tapahtuma nuotti, dynaaminen merkki
jne.
Materiaalin jasentyneisyys | ei osaksi tarkka
Muistin tarve 2000 1 10
Aineiston maara erittdin paljon (useita | paljon (kymmenia tuhansia, laatu | vahan (tuhansia)
satoja tuhansia) vaihtelee huomattavasti)
Muunna vasemmalle - helppoa helppoa
Muunna oikealle yksidaninen: hankalaa, mutta osin mahdollista |-
mahdollista,
moniddninen: vaikeaa
Esiteltava analyysityokalu IPEM Toolbox MIDI Toolbox Humdrum

Taulukko 1. Erilaisten musiikin digitaalisten representaatioiden ominaisuuksia.

Taulukossa 1 esitetddn tiedostomuotojen ja representaatioiden perusyksikkojen
lisdksi joitakin huomioita niiden muistin tarpeesta tietokoneella. Tama on
arvioitu laskemalla keskimaarainen muistin tarve muutamalla kymmenella pop-
kappaleella, joista on saatavilla kukin representaatio (notaatio, MIDI ja akusti-
nen representaatio), seka laskemalla samat tunnusluvut kahdesta laajasta
kansanmusiikkikokoelmasta (Eerola & Toiviainen 2004b; Schaffrath 1995).
Lopuksi muistin tarve on suhteutettu va@hiten muistin tarvetta vaativan repre-



sentaation — MIDI-tiedoston — mukaan. Tdm& ominaisuus ei ole vain represen-
taatioita kuvaava triviaali kuriositeetti, jonka ohitse kovalevyjen koon nopea
kasvu olisi ajanut, vaan silla on paljonkin k&ytannén merkitystd itse represen-
taation analysoinnin tehokkuudelle. Taulukossa 1 esitetaén myos kullekin repre-
sentaatiolle 16ytyvan aineiston maard, joka on arvioitu eri l&hteista kasin.
Aineiston maaré vaihtelee hyvin paljon representaatiokohtaisesti; tarkat ana-
lyyttiset esittdmistavat, kuten digitaaliset nuottikokoelmat, ovat materiaalin
madaralla mitattuna huomattavasti pienempié kuin yleisemmat, joko tapahtu-
malistoihin tai akustiseen tietoon perustuvat kokoelmat. On tietenkin huomat-
tava, ettd aineistolla tarkoitetaan ylipdénsa télle esitystavalle [0ytyvad musiikkia
eika valttamatta akateemisen tutkimuksen vaatimukset tayttavaa hyvalaatuista
ja tarkistettua materiaalia. Naisté aineistoista puhutaan tarkemmin musiikkitie-
tokantoja koskevassa osassa.

Kysymyksia aineiston saatavuudesta ja sen tarkemmasta luonteesta esitel-
l1&&n myodhemmin. Lopuksi taulukossa hahmotellaan sitd, mill& tavoin auto-
maattinen, tietokoneella tapahtuva muuntaminen representaatiosta toiseen on
mahdollista. Kyseisiltd taulukon riveiltda huomaamme, etta akustisen represen-
taation muuntaminen symboliseen muotoon on haastavaa ja muodostaa jois-
sakin tapauksissa ylitsepaasemattomia ongelmia. Yksidanisesta materiaalista on
mahdollista 16ytaa savelkorkeus erikoistuneiden signaalinkasittelymenetelmien
avulla (engl. pitch tracking), mutta esimerkiksi ihmisdanen seuraaminen ei ole
helppo tehtava tietokoneelle. Siita huolimatta on tehty sovelluksia, joissa musiik-
kitietokannasta voi hakea teoksen hyrailemalla sen alkua (Batke et al. 2004;
Pauws 2002).! Tapahtuma- tai notaatiopohjaisesta representaatiosta akustiseen
representaatioon muuntaminen on suhteellisen helppoa. T&sta esimerkkiné
toimii vaikkapa se, kun notaatio-ohjelmalla soittaa partituuria tietokoneen &ani-
kortin kautta. Soiva lopputulos on yleensd mekaanista ja sointivariltddn melko
keinotekoista, mutta niin tulkinnallista kuin &animallinnuspuolta on viety eteen-
pain paljon 1980-luvun standardeista, joihin vield nykyaankin monet tietoko-
neen aanikortit ja synteesiohjelmat perustuvat (esim. Friberg 1995; Karjalainen
1999). Taulukon viimeisella rivilld mainitaan téssa artikkelissa tarkemmin esitel-
tavat analyysiohjelmat.

1.2 Yhdistelmarepresentaatiot

Aiemmin kuvattujen kolmen, verrattain vanhojen ja vakiintuneiden represen-
taatiotyyppien lisaksi on paraikaa kehitteill& uusia representaatioita, joissa pyri-
taan hyddyntamaan sujuvasti aiemmin kuvattuja eri representaation tyyppeja.
Tamanlaisia tulevaisuuden standardeja ovat MPEG-7 sekd XML-pohjainen
musiikin representaatio. Naitd molempia hybridi-muotoja yhdistaa se, etta
niissa voidaan esittaa tapahtumat joko tarkasti tai sopivalla tarkkuudella tarkoi-
tuksen mukaan. Tama koskee niin d&anenlaatua kuin muita musiikillisia paramet-
reja ja mukana voi olla tulkintaan tai jopa nuottikuvaan liittyvaa tietoa, jos

* http://www.widisoft.com
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siihen on tarvetta. Ndistda MPEG-7 on jo pitkélle lanseerattu standardi (Gomez
et al. 2003; Martinez 2001), joka vastaa muun muassa mobiiliviestimien tie-
donvdlityksen pullonkaulan asettamaan haasteeseen eli kaistanleveyden rajalli-
suuteen koodaamalla musiikin paaosin symbolisen representaation avulla.
Tama ns. MPEG-ryhmén (Moving Picture Experts Group) lanseeraama multime-
diastandardi? kuvaa muun muassa sointivarié ja melodiaa kuhunkin tapaukseen
raataloidyillda metodeilla ja termistolld, esimerkiksi melodian kaarrosta esitetdén
viisiportaisella asteikolla ja samalla kuvataan myos sével- ja tahtilaji seka aloitus-
sével. Parhaillaan k&ynnissé on useita projekteja (Batke et al. 2004), joissa hyo-
dynnetdan jollain tavoin kyseista standardia. Kuitenkin insinddritieteiden alalla,
jossa standardi on kehitetty, tunnustetaan musiikkitieteellisen tietdmyksen tarve
varsinaisten hakutekniikoiden kehittdmisessé.

XML (Extensible Markup Language) on nykyisen verkkostandardin HTML:n
manttelinperija, joka lanseerattiin jo vuonna 1998 ja joka mahdollistaa aiempaa
yhteensopivamman ja joustavamman jasentyneen tietoaineksen méaarittelyn eri
tavoitteita silmalla pitden. Musiikin kohdalla XML-pohjaisia representaatioita
on talla hetkelld luonnosteltu useita (MEI, MusicXML, WEDELMUSIC XML,
EMNML, XScore, MML, MusiXML jne.?), ja kdytannon sovelluksia I10ytyy muu-
tamia (Iahinn& notaatio-ohjelmien laajennuksia). Siitd huolimatta taman repre-
sentaation tavoitteena on pyrkia saamaan aikaiseksi laaja standardi, jonka avulla
eri musiikki-ohjelmat, erityisesti nuotinnusohjelmat, kykenisivat tulkitsemaan
musiikin yhtendisesti tahtiviivoineen ja muine merkintdineen (Good 2001).
Liséksi tavoitteena on esittaa kyseisen hybridi-representaation avulla musiikkia
my0s tietokannoissa, multimediaesityksissa seka mobiililaitteissa, joissa kaikissa
maéarittelyn joustavuus on nditd hyvin erilaisia tavoitteita silméalla pitden repre-
sentaation varsinainen etu.

Taulukossa 2 on suomalaisen kansanlaulun Laksin min& keséyona kaksi
ensimmaistd saettd kuvattu kolmen symboleihin perustuvan representaation
avulla. Katkelman nuotinnos 16ytyy kuvasta 1. Esimerkki on yksidéninen ja
muutoinkin varsin yksinkertainen. Toki monimutkaisemman, kuten esimerkiksi
moni&éanisen musiikin esittdminen on nailla representaatioilla myds mahdol-
lista. Kussakin representaatiossa aika kulkee ylh&élta alaspain eikd vasemmalta
oikealle kuten nuottikuvassa.

Ensimmaisessé sarakkeessa esimerkki on esitetty MIDI-tiedon avulla, joka
on tosin purettu selkokieliseksi, silla MIDI esitetddn tietokoneella kompaktim-
massa muodossa (tietyssé jarjestyksessé olevina bitteind). Oheisessa MIDI-tie-
toa kuvaavassa sarakkeessa on kuitenkin esitetty se tieto, minka tamé koodattu
MIDI-tiedosto pitéa sisallaén: kunkin tapahtuman (nuotin) alkamishetki (On,
rivin ensimmainen numero, joka esitetdan tietyn kellotaajuuden osina), tapah-
tuman kanava (ch, joita voi olla 16), korkeus (n, jossa ¢t = 60) seké painallus-

2 http://www.mpeg-industry.com

¢ MEI, http://dl.lib.virginia.edu/bin/dtd/mei/; WEDELMUSIC XML, http:/
/www.wedelmusic.org/; MusiXML http://www.music-notation.info/en/
musixml/MusiXML.html



voimakkuus (v joka vaihtelee vélilla 0-127). MIDI-tiedostossa kuvataan myos
teoksen tempo, tempomuutokset ja sévelien soittotapaan ja korkeuksiin vai-
kuttavia asioita sekd mahdollisesti savellaji- ja tahtimerkinta sek& muuta meta-
tietoa, joka ei ole tiedoston esittamisen kannalta merkityksellistd. MIDI-raitoja
voi tiedostossa olla useita.

Humdrum-ohjelmiston k&yttam& **KERN-representaatio on enemmén
notaatiopohjainen ja sikali selkokielisempi musiikin esittdmistapa kuin edella
kuvattu MIDI. Savelten korkeus on esitetty yksinkertaisesti nuottiniminé, jol-
loin pieni e-kirjain tarkoittaa e':ta jne. Kesto on puolestaan kuvattu notaatiosta
tuttuina suhteellisina aika-arvoina (iskun osina), jolloin numero 4 savelen kor-
keuden edessé kertoo, ettd kyseessé on neljdsosanuotti. Representaatioon on
merkitty myds tahtiviivat (=) sekd séerajat ({}). Liséksi sdvelmdssd on mukana
meta-tietoja yhtendisen standardin avulla, jolla tdssd tapauksessa annetaan
tietoa kokoelmasta, sdvelmén nimestd, kerdgjasta jne. Kolmannessa sarakkeessa
on hybridi-representaatio (XML) samaisesta katkelmasta. Tassa representaa-
tiossa jokaisen tapahtuman tyyppi on kuvattu ennen sen arvojen maarittamista.
Esimerkiksi nuottien nimeamistapaa tarkastellessa selviaa, etta ensin kerrotaan,
minkalainen tapahtuma on kyseessa (note), ja seuraavaksi, minka arvon nuotin
savelkorkeus ja kesto saavat. Esitystapa on jasennetty hierarkkisesti siten, etta
nuottitapahtumat on sijoitettu sakeiden (phrase) seka tahtien (bar) sisalle XML-
koodimerkintdjen avulla.

ESESFEssSSeS S e S FRsesssse

L e il bead vl ol Ry D sty bisthodoimy b i Sl jod - vild

Kuva 1. Laksin min& keséyona -sdvelman ensimmaéinen sée.

1.3 Representaation soveltuvuus tutkimuskysymykseen

Kullakin kolmella perinteisella representaatiolla on tietokonepohjaisen analyy-
sin nakdkulmasta omat etunsa ja haittansa. Tama juontuu siitd, etta erilaisilla
representaatioilla on erilaiset kayttotarkoitukset seka kehityshistoriansa. Notaa-
tio- ja tapahtumapohjaiset representaatiot mahdollistavat tiettyjen korkeam-
man tason musiikillisten ilmididen tutkimisen, joita akustisista tallenteista kasin
ei voida luotettavasti tutkia. Tallaisia ovat esimerkiksi melodian, rytmin, harmo-
nian ja tonaliteetin tutkimus. Tapahtumapohjainen representaatio, jossa kaikkia
partituurissa olevia tietoja ei ole tarjolla, on notaatiopohjaista esitystapaa kayt-
tokelpoisempi erilaisissa kysymyksissd, kuten esimerkiksi musiikkiesityksen
nyanssien tai improvisoidun musiikin analysoimisessa. MIDI-standardissa kay-
tetty ajan ja dynamiikan tarkka esitysmuoto tekee mahdolliseksi esimerkiksi
musiikillisen esityksen hienojakoisen analysoinnin (ks. Repp 1993).

Vaikka eri representaatioihin liittyy erilaisia ontologisia ja pragmaattisia (tek-
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MIDI **KERN XML

MFile 1 3 360 111OTL: Laksin mina kesdydnd XML CODE

MTrk 1!ARE: Europe, Finland <mdI>

0 Meta SeqName “laksin” **kern <clef type="G" pos="treble"/>

0 TimeSig 3/4 24 8 *M3/4 <key sig="1#" tonic="E"/>

0 KeySig 1 major *K[f#] <time sig="3/4" norm="3/4"/>

0 Tempo 612245 *e: <bar startline="invis">

0 On ch=1n=64v=82 =1 <phrase startline="startphrase”>

324 On ch=1n=64 v=0 {4e <note pitch="E4" dur="4"/>
360 On ch=1 n=71v=89 4b <note pitch="B4" dur="4"/>
684 On ch=1n=71v=0 8b <note pitch="B4" dur="8"/>
720 On ch=1 n=71v=82 8a <note pitch="A4" dur="8"/>
882 On ch=1n=71v=0 =2 </bar>

900 On ch=1 n=69 v=70 8g <bar>

1062 On ch=1n=69 v=0 8f# <note pitch="G4" dur="8"/>
1080 On ch=1 n=67 v=72 4e <note pitch="F#4" dur="8"/>
1243 On ch=1n=67 v=0 Af# <note pitch="E4" dur="4"/>
1260 On ch=1 n=66 v=72 =3 <note pitch="F#4" dur="4"/>
1423 On ch=1n=66 v=0 Ag </bar>

1440 On ch=1 n=64 v=70 2f#} <bar>

1764 On ch=1 n=64 v=0 !11OPR: SKS <note pitch="G4" dur="4"/>
1800 On ch=1 n=66 v=79 1IOVM: Laulusévelmat 1 <note pitch="F#4" dur="2"/>
2124 On ch=1 n=66 v=0 111ONM: 352 <phrase endline="endphrase”>

2160 On ch=1 n=67 v=85 111ONB: Ald3 </bar>

2484 On ch=1n=67 v=0 1110CL: H. A. Reinholm </mdl>

2520 On ch=1 n=66 v=72 IIYEP: SKS/JYU

3150 On ch=1 n=66 v=0 IIYER: 15.6.2004

5000 Meta TrkEnd IIIENC: T. Eerola
TrkEnd *

Taulukko 2. Esimerkkeja tapahtuma- ja notaatiopohjaisista representaatioista
(Laksin min& kesdyona -savelman ensimmainen sée).

nisiin kéytantoihin liittyvid) kysymyksid, voidaan niiden keskindista parem-
muutta ajatella pikemminkin soveltuvuutena valittuun tutkimuskysymykseen.
Jos kiinnostuksen kohteena on vaikkapa sanojen ja metriikan suhde renessans-
sin ajan moteteissa, on varmasti parempi kdyttédd notaatioon pohjautuvaa esit-
tamistapaa kuin lahted liikkeelle akustisesta esitystavasta. Tutkimuksen, joka
pyrkii ymmaértdmaan sen, miten kuulija paattelee esimerkiksi saerajojen paikat
musiikissa, tulisi perustua representaatioon, josta kyseinen tulkinta on uskot-
tavasti mahdollista tehda. Tassa tapauksessa kuulijan péaattelya tahtilajista ja
erilaisista savelten painotuksista on syytd muodostaa varsin yksinkertaisesta esi-
tystavasta (esim. MIDI), koska kuulijakaan ei voi yleensa tarkistaa kyseista asiaa
nuotin avulla. Kun taas pyritdan rakentamaan malli, joka toimii tietokoneella
tehokkaasti ja on tarkoitukseltaan soveltava, kuten esimerkiksi halutun musiikil-
lisen motiivin etsiminen tietokannasta, musiikin hyvinkin yksinkertainen repre-

4 Kyseessa on yksi esimerkki XML-koodauksesta, joka ei ole viela vakiintunut.



sentaatio voi olla sopiva. Naiden k&ytannon sovellusten merkitys on korostunut
viime vuosina.

Laskennallisesti kevyt representaatio ei valttdmatta vastaa juuri sitd, miten
kuulija musiikin hahmottaa, mutta tdmé on usein toisarvoinen seikka sovel-
lusten kehittdmisessa. Musiikillisen kognition tutkimuksessa kiinnostuksen koh-
teena on muun muassa se, miten kuulija hahmottaa musiikillisia perusasioita
kuten melodiaa, rytmia ja tonaliteettia. N&in ollen tdmé lahestymistapa ei ole
kiinnostunut puhtaasti matemaattisista malleista (kuten lukuteoriasta tai jois-
takin joukkoteoriaa koskevista malleista), joita myos tietokoneen avustuksella
tutkitaan. Musiikkia koskevien kognitiivisten toimintojen ymmartamista silmal-
lapitden musiikin akustinen esitystapa tai tapahtumapohjaiset esitystavat ovat
parempia lahtdkohtia kuin valmiiksi analysoitu nuottikuvaan pohjautuva esi-
tysmuoto. Naistd akustinen esitystapa on monesti kaikkein paras (ekologisesti
validein) lahtokohta tutkimukselle, sillé sen kanssa toimiessa joudutaan ratkaise-
maan kuulijan &anisignaalille tekemét operaatiot, kuten &énisignaalien taajuuk-
sien erotteleminen, &éanten alukkeiden etsintd jne. Tosin ndistd muunnosten
moninaisuuksista johtuen on usein kaytannodllisempaa lahestya tiettyja kysy-
myksia tapahtumapohjaisen representaation avulla, jolloin kyseessa on sym-
boleihin pohjautuva representaatio. Taman kaltaisella representaatiolla on se
vahvuus, ettd me kuulijat muodostamme erillisista yksikoista (esim. savelista,
motiiveista ja fraaseista) koostamalla kasityksen musiikista ja kasittelemme niita
varsin sujuvasti erillisind symboleina, kuten kielessa esimerkiksi foneemeja, joilla
voimme ilmaista rajattoman maaran asioita. Tapahtumapohjainen representaa-
tio ei tietenkaan ole sopiva aanenvaria koskeviin tutkimuskysymyksiin, silla naita
asioita ei representaatiossa esiteta.

2 Musiikin analyysiin tarkoitettuja tyokaluja

Musiikin representaatioiden moninaisuudesta seuraa se, etté niiden soveltami-
seen on olemassa monia erilaisia tyokaluja. Namé voidaan jakaa musiikin digi-
taalisten representaatioiden (vrt. luku 1.1) tavoin kolmeen ryhmaan: (1)
notaatiopohjaisiin, (2) tapahtumapohjaisiin ja (3) akustisiin tallenteisiin pohjau-
tuviin tyokaluihin. Musiikin etsiminen tietokannasta (musiikillinen salapoliisity®
ja tyylianalyysi), viritysjérjestelmien tutkiminen tai musiikin peruskomponent-
tien hahmottamisen ymmartaminen tarvitsevat kaikki omanlaisiaan tekniikoita
ja tyokaluja. Seuraavaksi esittelemme lyhyesti yhden tyokalun esimerkkind kus-
takin kategoriasta. Haluamme keskittya eritoten itse kehittdmamme tapahtu-
mapohjaisen tyokalun esittelemiseen, silla uskomme sen tarjoavan monipuo-
liset mahdollisuudet erilaisille musiikin tutkimuksen hankkeille.

2.1 Notaatiopohjainen musiikin analyysitydkalu: Humdrum
Notaatiopohjaiset tyokalut on tarkoitettu sellaisten musiikillisten kysymysten
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tutkimiseen, joissa notaatiossa olevilla, esitysta tukevilla merkinndilla kuten fra-
seerauksella, tahtiviivoilla, tabulatuurilla tai nuottien enharmonisella kuvauk-
sella on suuri merkitys. Yksi tunnetuimpia notaatiopohjaisia analyysitydkaluja
on David Huronin Humdrum® (1995), joka on monitahoinen kokoelma musiik-
kianalyysitydkaluja musiikkitieteellisen analyysin tarpeisiin. Ohjelman kaytta-
mat musiikin representaatiotavat perustuvat ASCII-muotoiseen tekstiin.
Varsinaisia musiikin representaatiotapoja on jarjestelméssa useita, eri tilanteita
ja tarpeita varten. Representaatio voi perustua perinteiseen nuotinnokseen, jol-
loin esitetdén savelten korkeus- ja kestotiedot, tahtiviivat, tempo ja dynamiikka,
fraseeraus, instrumentaatio, esitysmerkinndt, tahtilajit ja vaikkapa sanat (ns.
**KERN-representaatio). Lisdksi on mahdollista kéyttaa erilaisia viritysjarjestel-
mi&, sormitusta ja esittdmistapaa koskevia merkinttja seka liittda bibliografista
metatietoa kappaleen oheen. Musiikillisten tapahtumien representaatio voi olla
melkein mitd vain, mitd symbolein kyetdan esittdmaan, esimerkiksi solfa-
merkit, sentit, hertsit, MIDI-sédvelnumerot, tabulatuurimerkinnat, dynamiikka
(pp, mf, ff jne.) tai neumeja koskevat merkinnat.

Koska Humdrum-ohjelmistolla voidaan suorittaa varsin erilaisia analyyseja,
on ohjelmistolla analysoitu onnistuneesti eri aikakausien teoksia: on tutkittu
muun muassa keskiaikaisten moodien rakennetta, Bachin aanenkuljetusperi-
aatteita, eri puolilta maailmaa perdisin olevien kansanmusiikkien saveltasojen
kayttda seka sarjallisten periaatteiden toteutumista jalkitonaalisessa musiikissa.
Humdrum-ohjelman vahvuus on sen muunneltavuudessa halutun kysymyksen
tarpeisiin. Koska ohjelmisto on verrattain vakiintunut, 16ytyy sille myos apuoh-
jelmia, joilla kymmenia erilaisia musiikin representaatioita voidaan muuntaa
Humdrumin kayttamaan **KERN-representaatioon tai siitd johonkin toiseen
representaatioon. Taman vuoksi Humdrum sopii hyvin myds laajamittaisten
musiikkikokoelmien editointityéhon, silla tydkaluissa ja representaatiossa on
mukana paljon editoimiseen liittyvi& apuvalineitd. Humdrumia on my®ds sovel-
lettu verkkotietokannoissa (Musedata®, Themefinder’). Humdrum-ohjelmiston
houkuttelevuutta lisaa se, ettd **KERN-muotoon on koodattu joukko musiik-
kikokoelmia aina 1400- ja 1500-luvun aineistosta barokkiin, romantiikkaan ja
klassismiin asti seka jalkitonaalisen aikakauden musiikista perinnemusiikkiin.
Ohjelmistolle 16ytyy my0s graafista nuotinnosta tuottava tyokalu.

Humdrumin suurin heikkous musiikkitieteilijan kannalta on sen pohjautumi-
nen Unix-ymparistoon, miké tuo mukanaan runsaasti uutta opeteltavaa (kuten
ketjutettujen komentojonojen ja ymparistdmuuttujien hallitsemisen) ennen kuin
ohjelmistosta on varsinaisesti hydtya. Ohjelmisto on ilmainen mutta vaatii
hieman tietokonealan tuntemusta ennen kuin sen saa toimimaan yleisimmissa
kayttojarjestelmissa.

5 http://dactyl.som.ohio-state.edu/Humdrum/
8 http://www.musedata.org
7 http://www.themefinder.org



2.2 Tapahtumapohjainen musiikin analyysitydkalu: MIDI Toolbox

MIDI Toolbox (Eerola & Toiviainen 2004a) on kokoelma MATLAB-ohjelmalle®
laadittuja funktioita, jotka on tarkoitettu MIDI-muodossa esitettdvan musiikin
analysointiin, kasittelyyn, muokkaukseen ja visualisointiin. Tata ilmaista ja
vapaasti verkosta saatavissa olevaa ohjelmistoa® on sovellettu suurten musiikki-
tietokantojen analyysiin (Musical Data Mining), musiikin havaitsemisen mallinta-
miseen sekd kuuntelukokeisiin liittyvdn materiaalin luontiin ja analysointiin.

MIDI-tiedosto esitetddn MIDI Toolboxissa nuottimatriisina, joka voidaan
luoda MIDI-tiedostosta readmidi-funktion avulla:

nm = readmidi(’laksin.mid”)

nm =

0 0.9 64 8 0 0.55

1
1 09 1 71 89 0.61 0.55
2 045 1 71 82 1.22 0.28

Nuottimatriisissa kukin sével on esitetty yhdell rivill& (vrt. taulukko 2). Matriisin
sarakkeet ilmoittavat (1) alkuhetken iskuissa, (2) keston iskuissa, (3) MIDI-
kanavan, (4) savelkorkeuden MIDI-numeron, (5) soittovoimakkuuden (velocity),
(6) alkuhetken sekunneissa ja (7) keston sekunneissa. Esimerkin nuottimatriisi
sisaltdd kansansavelman L&ksin mind kesdyona kolme ensimmaista savelté (nuo-
tinnos kuvassa 1).

MIDI Toolboxissa on noin 100 funktiota, joiden avulla MIDI-tiedostoja voi-
daan muokata, analysoida tai generoida. Toimintansa perusteella funktiot on
jaettu useaan kategoriaan. Muuntofunktiot lukevat MIDI-tiedoston Matlabin
nuottimatriisiksi tai kirjoittavat nuottimatriisin MIDI-tiedostoksi. Generointi-
funktioiden avulla voidaan luoda uusia nuottimatriiseja ja soittaa naita joko
kayttaen tietokoneen MIDI-soittajaa tai syntetoiden nuottimatriisi aanitiedos-
toksi. Erilaiset suodinfunktiot mahdollistavat musiikkimateriaalin muokkaami-
sen esimerkiksi skaalaamalla, siirtamalld, kvantisoimalla, transponoimalla ja
aikaikkunoimalla. Viimeksimainittu tarkoittaa tietyn aikavalin sisalla soitettujen
musiikillisten tapahtumien irrottamista kokonaisuudesta. Metafunktiot on tar-
koitettu suurten musiikkikokoelmien prosessointiin. Graafiset ja tilastolliset funk-
tiot ovat hyodyllisia nuottimatriisin visualisoinnissa (esim. pianoroll-notaatio)
ja erilaisten musiikillisten piirteiden tilastollisten jakaumien tutkimisessa. Edel-
lamainitut funktiot toimivat apuna analyyttisten funktioiden kayttssa. Nama
funktiot liittyvat sellaisiin musiikillisiin prosesseihin kuten savellajin, metrin ja
melodian segmentointiin jne. Useimmat funktioista perustuvat vastaavia toi-
mintoja kuvaaviin kognitiivisiin malleihin. Seuraavassa esitetaan esimerkkeja
néisté analyyttisista funktioista.

8 http://www.mathworks.com
9 http://www.jyu.fi/musica/miditoolbox/
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2.2.1 Tonaliteetti

Yksi keskeisistd musiikin hahmottamiseen liittyvista haasteista on kuunneltavan
teoksen savellajin tai keskeisten savelkeskusten maarittaminen. Krumhanslin ja
Schmucklerin klassinen sévellajin 16ytdmisalgoritmi (Krumhansl 1990) perustuu
Krumhanslin ja Kesslerin (1982) méaérittdmiin sévelten stabiilisuusprofiileihin.
Algoritmi vertaa sévelman sévelluokkajakaumaa 24 stabiilisuusprofiiliin (12
duuri- ja 12 molliprofiilia) korrelaatiokertoimen avulla. Tdma antaa arvion
kunkin savellajin voimakkuudelle. Tonaliteetin muuttumista ajan kuluessa voi-
daan tutkia soveltamalla algoritmia liikkuvassa aikaikkunassa.

Ottakaamme esimerkiksi Joseph Haydnin pianosonaatin numero 1 G-duuri
(Hob. XVI:8) ensimmadiset 12 tahtia (esitetty kuvassa 2A) ja laskekaamme kysei-
sen kappaleen maksimaalinen sévellajikorrelaatio kahden iskun askelin etene-
vissa aikaikkunoissa. Tulos on esitetty graafisesti kuvassa 2B, jossa savellajin
muutos on esitetty ajan kuluessa. Mittari antaa melko pelkistetyn kuvan tona-
liteetista esittdessdan suurimman sévellajikorrelaation voimakkuuden muttei
ilmoita vaihtoehtoisten sévellajien voimakkuutta. Tdma voidaan esittaa visuaa-
lisesti kéyttden Toiviaisen ja Krumhanslin (2003) menetelmad, jossa dynaami-
sesti lasketut savelluokkajakaumat projisoidaan stabiilisuusprofiileilla opetettuun
itsejarjestaytyvaan karttaan (Kohonen 1997). MIDI Toolboxissa tdma voidaan
toteuttaa keysomanim-funktiolla, jonka tulos on esitetty kuvassa 2C. Kuvasta
voidaan néhda, kuinka tonaalinen keskus on aluksi G-duurin laheisyydessa,
josta se myéhemmin siirtyy kohti muita alueita. Kuvassa esitetyt yksittaiset
kuvat voidaan keysomanim-funktiolla tallentaa myds animaatioksi.

2.2.2 Metri

Musiikin metrin ja tahtilajin maarittdminen edellyttdd musiikissa olevien saan-
nollisten iskurakenteiden I0ytamistd. Tietokonepohjaisessa analyysissa tdma
voidaan toteuttaa autokorrelaation avulla, jossa kappaleen tapahtumia verra-
taan eri méarin viivastettyihin kopioihin kappaleen tapahtumista (Brown 1993).
MIDI Toolboxin meter-funktio etsii tdman periaatteen avulla sen, onko
kyseessd oleva kappale kaksi- vai kolmijakoinen. Esimerkiksi savelmén Laksin
min& kesdyond tama funktio arvioi kolmijakoiseksi. Toiviainen ja Eerola (2004)
testasivat tdman menetelmén tehokkuutta kahdella kokoelmalla, joissa oli
yhteenséd 12 368 suomalaista ja saksalaista kansansédvelmaa. Pelkastaan kappa-
leen ajalliseen rakenteeseen perustuvalla menetelmalla funktio luokitteli oikein
noin 80 % sdvelmien tahtilajeista. Kun sévelten melodinen aksentti otetaan
huomioon, oikein luokiteltujen sdvelmien osuus nousee noin 95 %:iin. Nain
ollen menetelma tarjoaa varsin onnistuneen ratkaisun saannéllisten iskuraken-
teiden I8ytamiseksi. Tama optimoitu funktio sisdltyy myos MIDI Toolboxiin.
Vaikka autokorrelaatiofunktio antaa arvion tahdin pituudesta, sen avulla
ei voida paatelld, missd vahvat ja heikot tahdinosat sijaitsevat, ts. alkaako
savelma tahdin alusta vai kohotahdilla. Taman maarittamiseksi voidaan hyo-
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Kuva 2. A. Ensimmaiset 12 tahtia Haydnin pianosonaatista numero 1 G-duuri
(Hob. XVI:8). B. Maksimaaliset savellajikorrelaatiot ja vastaavat sévellajien symbo-
lit pianosonaattikatkelmassa. C. Lokaalin sévellajikeskuksen muuttuminen ajan
myo6ta tonaliteetin havaitsemisen mallin mukaan.
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dyntaa Lerdahlin ja Jackendoffin (1983) metrisen hierarkian késitettd. Lerdahlin
ja Jackendoffin mukaan I&nsimaisen musiikin metri koostuu hierarkkisesti jar-
jestaytyneiden vahvojen ja heikkojen iskujen vaihtelusta. Korkeimmalla hie-
rarkiatasolla olevat sévelet sijaitsevat tahdin ensimmaisellé iskulla, seuraavaksi
korkeimmat tahdin keskella jne., metristd riippuen. Savelten asema metrisessa
hierarkiassa voidaan arvioida maarittamalld metri autokorrelaation avulla ja
sovittamalla sen jélkeen sévelten alukejakauma metristen hierarkioiden syKklisiin
permutaatioihin. MIDI Toolboxissa tdmén voi tehdd plothierarchy-funktiolla,
jonka graafinen esitys kappaleen L&ksin mina kesdyona sdvelten hierarkiasta
I6ytyy kuvasta 3. Korkeat pistepinot vastaavat sévelid, jotka ovat hierarkkisesti
merkittavid. Esimerkin metristd hierarkiaa tarkastellessa huomaamme, etté kap-
paleen metri (3/4) on oikein maaritelty, mutta nuotinnoksesta eroten algoritmi
arvioi, etté sdvelman ensimmainen savel sijaitsee kohotahdilla. Tama johtuu 3.
ja 6. tahdin toisella iskulla olevista pitkista savelista, joille algoritmi on antanut
merkittdvan painoarvon. Savelméa tuntematon kuulija voisi kuitenkin helposti
muodostaa téllaisen tulkinnan metrisesté hierarkiasta. On mielenkiintoista, etta
Heikki Laitinen (2003, 231) esittelee kyseisen savelman esimerkkina laskutto-
masta laulujalasta, jossa erityisesti ensimmaisen sakeen alku on nuottikuvaltaan
harhauttava. Taman kaltaiset analyysivirheet kertovat myds musiikin monitul-
kintaisuudesta seka ihmisen verrattomasta tulkintakyvysta verrattuna tietoko-
nealgoritmeihin. Toisaalta vaikka tietokonemalli ei valttamatta taysin vastaisi
asiantuntijan tulkintaa ilmitsta, mallin avulla analyysiperiaatteet ovat kuitenkin
lapindkyvia ja myds sen tekemat virheet antavat vihjeita niista tavoista, joilla
ihminen tekee paatelman asiasta.
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Kuva 3. Laksin mind keséyona -sévelma ja sen tietokonealgoritmilla arvioitu metri-
nen hierarkia.



2.2.3 Melodiankaarros ja melodinen samankaltaisuus

Melodiankaarros kuvaa melodian yleistda muotoa. Tama melodian hahmo on
tavallisesti helpompi muistaa kuin tarkka intervallirakenne (Dowling 1978;
Dowling & Fujitani 1971); useat musiikin siséltéhakujarjestelmat kayttavatkin
tata esitysmuotoa (Kim et al. 2000; Lemstrdom — Wiggins — Meredith 2001).
MIDI Toolboxissa melodiankaarroksen voi laskea melcontour-funktiolla. Kuva
4 esittad kaksi eri resoluutiolla (tarkkuudella) kuvattua melodiankaarrosta. Jois-
sakin sovelluksissa (Kim et al. 2000; Mazzoni & Dannenberg 2001; Uitdenbo-
gerd & Zobel 2002) kaytetaan karkeampaa melodian kaarroksen esitysmuotoa
(melodian suuntahaku). Siina intervallit esitetadn sen mukaan, ovatko ne ylos-
paisia, alaspaisia tai paikallaan (toisto). Naista voidaan kayttaa englanninkielisia
lyhenteitd eli u, d tai r (up, down tai repeat). Talloin Laksin mina keséyoné -sével-
man ensimmainen sée I0ytyisi tekstinpatkélla urdddduud. Esitystapa vaikuttaa
varsin karkealta mutta on yllattavan tehokas yksiaanisten sévelmien — ja etenkin
niiden varianttien — ldytamisessa. Tatd menetelmad voi kokeilla verkossa suo-
malaisilla kansansévelmill.x
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Kuva 4. Laksin mina kesdyona -sdvelman kahden ensimmaisen sakeen melodian
kaarros seka neljan séakeen nuotinnus. Nuotinnoksessa sakeet on merkitty Kirjai-
milla A-D. Melodiankaarroksessa on esitetty kahden ensimmaisen sakeen (A ja B)
melodiankaarros kahdella eri tarkkuudella.

0 http://lwww.jyu.fi/musica/sks/
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Melodiankaarrosta voidaan soveltaa esimerkiksi melodioiden vélisen samankal-
taisuuden arviointiin. MIDI Toolboxissa tdmé& voidaan tehdd meldistance-
funktiolla, joka laskee kahden annetun melodian vélisen samankaltaisuuden
kayttajan maaritteleman esitysmuodon (melodiankaarros tai jokin musiikillisten
tapahtumien jakauma) ja etéisyysmittarin mukaan. Esimerkiksi savelmén Laksin
mina keséyona neljan sékeen valinen samankaltaisuus kahden eri esitysmuodon
avulla on kuvattu taulukossa 3.

Melodian- Savelkesto-
kaarros jakauma
Sée A B C Sée A B C
A A
B .90 B .63
C .80 .76 C .63 .95
D 90 1.00 .76 D .54 91 .89

Taulukko 3. La&ksin min& kesayoné -savelman neljan sdkeen keskindinen saman-
kaltaisuus melodiankaarroksen (contour) ja savelkestojakauman (durdistl)
mukaan (asteikolla 0-1, jossa 1 = maksimaalinen samanlaisuus).

Taulukon 3 tulosten mukaan sékeet B ja D ovat melodiankaarrokseltaan identti-
set (samankaltaisuus 1.00); sée C taas eroaa eniten muista sakeistéd. Savelkesto-
jen jakauman perusteella taasen sakeet B ja C ovat eniten samankaltaisia
(samankaltaisuus 0.95) ja sdkeet A ja D vahiten samankaltaisia (0.54). Sakeiden
samankaltaisuuden aste riippuu siis tarkasteltavasta melodian esitysmuodosta.

2.2.4 Melodian segmentointi

Yksi keskeinen prosessi musiikin havaitsemisessa on kuullun sévelvirran seg-
mentointi eli jaksottaminen pienempiin yksikdihin, kuten melodisiksi motii-
veiksi ja sékeiksi. Tata prosessia on mallinnettu useilla menetelmilla. Musiikin
symbolisten representaatioiden yhteydessé voidaan erottaa saantdépohjaiset ja
tilastolliset menetelmé&t. Esimerkkind ensimmaisesta mainittakoon Tenneyn ja
Polanskyn (1980) algoritmi, joka perustuu hahmopsykologiaan. Kyseinen algo-
ritmi méérittdd melodian segmenttirajat perékkaisten savelten ja sévelryhmien
sévelkorkeus- ja kestosuhteiden perusteella. Emilios Cambouropoulos (1997) on
my0s esittanyt sdantdpohjaisen segmentointimallin. Todennékdisyyksiin perus-
tuvilla malleilla (esim. Bod 2002) tarkoitetaan sellaisia menetelmid, joita varten
on ensin analysoitu laaja joukko musiikkia ja niiden sakeiden rajakohdilla olevia
musiikillisia tapahtumia. Naiden todennékoisyyksien perusteella voidaan
uusissa kappaleissa pyrkia ennustamaan todennakdinen segmentointi. Kunkin
mallin antamat segmentoinnit on esitetty kuvassa 5.
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Kuva 5. Laksin min& kes&ydna -sdvelmén kahden ensimmdisen sékeen segmen-
tointi séantdpohjaisten (A, Tenneyn ja Polanskyn [1980] malli; B, Cambouropou-
loksen [1997] malli) ja (C, todenndkdisyyksiin (esim. Bod 2002) perustuvan
mallin mukaan. Viivojen korkeus ilmoittaa kunkin segmenttirajan voimakkuuden
(valilla 0 ja 1, jossa 1 viittaa vahvaan segmenttirajaan).

Kuvan 5 esimerkkitapauksessa kaikki algoritmit tuottavat uskottavan segmen-
toinnin kansansévelmastd, joskin séantdpohjaisten algoritmien tuottama séera-
kenne vastannee paremmin useimpien kuulijoiden muodostamaa kasitysta
laulun séerakenteesta.

2.2.5 MIDI Toolbox ja muut tapahtumapohjaiset tyokalut

Edelld kuvatut esimerkit kasittelevat erilaisia musiikin hahmottamisen perusky-
symyksid, joiden tutkimista varten tydkalua on padasiassa kehitetty. Erilaisten
suurten kokoelmien vaivaton analyysi on myos mahdollista MIDI Toolbox -ty6-
kalun avulla. Tyokalun etuja ovat ilmaisuus, monipuolisuus, tehokkuus, MIDI-
representaation yleisyys ja helppokayttdisyys. Haittapuolena on sen isantana
toimivan ohjelman (Matlab) maksullisuus, vaikka tosin lahes vastaavilla ominai-
suuksilla varustettu ilmainenkin ohjelma 16ytyy (Octave). Matlab on kuitenkin
nykyisin hyvin laajasti kdytetty ohjelma laskentaa soveltavilla aloilla, ja siitd on
saatavilla huokeita opiskelijalisensseja opetuskdyttédn. Myds muita tapahtuma-
pohjaisia tydkaluja on kehitetty. Nd&mé& on yleensé tarkoitettu tietynlaisen, raja-
tun tutkimuskysymyksen ratkaisemiseksi, kuten musiikkiesityksen tulkinnan
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analysointiin  ja tuottamiseen, joista esimerkiksi voisi mainita POCO-
ohjelmiston (Honing 1990) sek& Director Musices -ohjelman (Friberg 1995).
Analyysin lisdksi myds musiikin luontiin ja vuorovaikutukselliseen toimintaan
pystyvid ohjelmistoja on saatavilla, kuten esimerkiksi MAX (Puckette & Zicarelli
1990) ja Patchwork (Laurson 1996).

2.3 Akustisen representaation analyysityokalu: IPEM Toolbox

Akustisiin tallenteisiin pureutuvat tyokalut ovat padasiassa signaalin- ja danen-
kasittelyn ohjelmia. Talla alueella tyokalun valinta riippuu hyvin paljon kéytto-
tarkoituksesta. Musiikin sisélldnanalyysi voidaan akustisen esityksen avulla
kohdentaa teoksen mikrotasoon, sévelten tarkkaan séaveltasoon ja ajoitukseen,
savelten painotukseen, fraseeraukseen tai sointivariin. Erinomainen tyokalu
havaintoon pohjautuvan musiikkianalyysin tarpeisiin on IPEM Toolbox (Leman —
Lesaffre — Tanghe 2000), joka on Gentin yliopiston (Belgia) psykoakustiikan ja
elektronisen musiikin tutkimukseen erikoistuneen instituutin (IPEM) kehittama
tyokalupaketti musiikin analysoimiseksi. Myds tama tyokalu tarvitsee toimiak-
seen Matlab-ohjelmiston. IPEM Toolbox pohjautuu vahvasti musiikin havaitse-
misprosesseihin, jolloin liikkeelle lahdetdaan akustisesta tallenteesta. Tata
prosessoidaan siten kuin tieddmme kuulojarjestelmamme kasittelevan aanisig-
naalia: kuulojérjestelmdd mallinnetaan tarkoin erilaisin signaalinprosessoinnin
keinoin. Kuvassa 6 on esimerkki &anisignaalin muuntamisesta hermosignaaliksi
kuulosimpukassa. Kuvan ylemmassa paneelissa on esitetty lyhyt &anindyte
(puoli sekuntia) Laksin mind kesdyona -sdvelman &anityksestd, joka on peraisin
Rajaton-yhtyeen levylté (2000). Alemmassa paneelissa on kuvattu kuulojarjes-
telman laskennallisen mallin (Van Immerseel & Martens, 1992) mukaisia kysei-
sen aanindytteen kuulosimpukassa synnyttdmi& hermosignaaleita. Kuvassa on
esimerkkind esitetty nelja korvasimpukan taajuuskanavaa (alin kéyré vastaa 141
hertsid, seuraavat 557, 1333 ja 3609 hertsia).

Kuvassa 7 on laajempi esimerkki kuvassa 6 esitetysté &anitteesta. Esimerkissa
on analysoitu Laksin min& kesdyona -kappaleen kaksi ensimmaista saetta Raja-
ton-yhtyeen levyltéd (2000). Tall6in lahdetaan liikkeelle &anisignaalista (paneeli
B) ja mallinnetaan kuulojérjestelmén aanenkasittelya signaalinprosessoinnin kei-
noin. Seuraavassa vaiheessa kuulohermossa kaytettya representaatiota (paneeli
C, ns. kuulohermosignaali, joka esitettiin tarkemmin kuvassa 6) analysoidaan
erilaisin signaalinprosessoinnin menetelmin. Nama analyysit perustuvat erilai-
siin muunnoksiin, joiden avulla voidaan tarkastella musiikkindytteen taajuus-
komponentteja (paneeli D, karkeasti sanoen danenkorkeutta ja sointivaria), tai
kuten tdssa tapauksessa, aanen karheutta ja savelten alukkeita (paneeli E). Kar-
heus on esitetty kdyrana. Kuvan kaikista paneeleista pystyy erottamaan savel-
ten alukkeet seka karkeasti aanenkorkeuden paneelista D. Erilaiset aanteet,
erityisesti konsonantit synnyttavat vaihtelua soinnin karheuteen.

Tarjolla on myds joukko muita aanisignaalin tutkimukseen soveltuvia tyoka-
luja. Naista aanisynteesiin ja analyysiin sopivia ovat esimerkiksi Praat (Boersma
& Weenink 1996), Synthesis ToolKit in C++ (Cook & Scavone 1999), Auditory
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Kuva 6. Laksin min& kesdydna -savelman alusta ensimmaiset 0.5 sekuntia A, aal-
tomuotoisena &anisignaalina ja B, kuulohermosignaalina. Jalkimmaisessa on
kuvattu korvasimpukan neljén eri taajuuskanavan vasteet. Akustinen tallenne on
peréisin Rajaton-lauluyhtyeen Nova-levylta (2000).

Toolbox (Slaney 1998), Csound (Vercoe 1996) seka EyesWeb (Camurri et al.
2000). Naiden lisaksi monissa kaupallisissa aanenkasittelyohjelmistoissa (mm.
Soundforge, Sound Edit Pro, Audacity tai Sound Designer) on verrattain moni-
puoliset analyysiominaisuudet.

3 Musiikkitietokannat ja niiden kdyttd tutkimuksessa

YlI& kuvatut tydkalut on tehty kdytanndn tarpeisiin olemassaolevien analyysiky-
symysten ratkaisemiseksi. Monesti tietokoneanalyysi on parhaimmillaan toistet-
taessa samaa analyysia useille teoksille. Talloin kyseessd on yleensd
musiikkitietokantojen kayttaminen tutkimuksen apuna. Tietokantojen tutki-
muksesta kéaytetdan myos termia musiikillisen tiedon louhinta (engl. Musical
Data Mining). Viimeksi mainitussa tavoite on enemmankin musiikkitieteellinen
toisin kuin I&heiselld musiikin siséltdhaku -alalla, josta liséd my6hemmin. Juuri
musiikkitietokannat ovat tuoneet tutkimuksen ulottuville joukon uusia kysy-
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Kuva 7. Laksin mina kesdyona -laulun kahden ensimmaisen sékeen representaa-
tio A, nuottikuvana, B, aanisignaali aaltomuotona, C, kuulohermosignaalina, D,
&anen taajuuskomponentteina ja E, &dnen karheutena. Viimeksi mainitulla tarkoi-
tetaan danen dissonoivuutta, joka on laskettu kuulohermon eri taajuuskanavien
synkronisoinnin asteen perusteella (Leman 2000). Adnen karheudessa nakyvét
huiput osuvat sanojen konsonanttien kohdalle (erityisesti k ja s). Akustinen tal-
lenne on peréisin Rajaton-lauluyhtyeen Nova-levylté (2000).



myksid. Seuraavaksi esittelemme millaisia tietokantoja télla hetkelld 16ytyy ja
annamme muutamia esimerkkeja niiden avulla tehdystéa tutkimuksesta.

3.1 Musiikkitietokannat

Musiikkia on pitkaan viety erilaisiin kirjallisiin kokoelmiin, ensyklopedioihin ja
temaattisiin luetteloihin. Jo llmari Krohn (1902) kehitti sdvelmien kadensseihin
perustuvan luokittelujarjestelman. Myds Barlowin ja Morgensternin (1948) toi-
mittamassa hakuteoksessa A Dictionary of Musical Themes listataan noin
10 000 savellyksen teeman alut tietyssa sanakirjamaisessa jarjestyksessd, jonka
avulla siis voi periaatteessa hakea mieltadn askarruttavan kappaleen. Nykyisin
samaa kysymysta lahestytaan tietokoneen avulla. Tietokannoissa musiikki esite-
taan yleensa notaatioon pohjautuvilla esitystavoilla, vaikkakaan mitaan yhta
standardia ei ole levinnyt kayttdéon tietokantojen erilaisten luonteiden vuoksi.

Klassisen musiikin saralla laajin hanke on RISM (1997), savelfragmenttien
tietokanta (incipits database), jonka keraaminen aloitettiin jo 1940-luvulla ja
joka sisaltaa talla hetkella noin 450 000 teosta noin 20 000 saveltgjalta.
Teokset on koodattu tietokantaan yksinkertaisen nuotinnokseen perustuvan
representaation avulla, jossa kerrotaan savelkorkeuden ja keston liséksi tahtivii-
vojen paikat seké savellaji- ja tahtilajimerkinnat. Muut lansimaisen taidemusiikin
kokoelmat eivét ole yhtd kattavia. Verkon avulla kéytettavat vapaat musiikkitie-
tokannat kuten Melodyhound®?, MELDEX sekd aiemmin mainittu Themefinder
siséltavat joitakin tuhansia klassisen musiikin teoksia. Myds Ohion yliopiston
verkkosivuilta 16ytyy muutamia tuhansia klassisen musiikin teoksia **KERN-
representaatiossa®. La Trobe -yliopiston yllapitdma tietokanta* siséltaa satoja
1300-luvun teoksia. Liséksi tutkimuskayttoon on saatavilla ns. tekijanoikeusva-
paan musiikin kokoelma (n. 500 teosta) nimeltd Mutopia®.

Kansanmusiikin - puolella huomattavin kokoelma on Ilmari Krohnin
(1899-1933) toimittamien Suomen Kansan Savelmat -kokoelmien digitaalinen
verkkoversio (Eerola & Toiviainen 2004b). Kokoelmassa on liki 9 000 kansan-
sdvelmad, ja ne 8ytyvat niin nuotinnoksina kuin MIDI-tiedostoinakin. Kustakin
sdvelmastd on tietokannassa myds metatietoa, kuten sévelmien kerdyspaik-
kakunnat, kerddjé, muistiinpanijoiden huomiot, Krohnin kadenssityypit jne.
Kokoelma on vapaasti kaytettavissa verkossa.l® Toinen laaja kansanmusiikin tie-
tokanta on Helmut Schaffrathin (1995) toimittama Essenin kokoelma (Essen folk
song collection),” joka koostuu noin 6 000 kansansévelmastd, jotka ovat paa-

1 Koko nimeltd&n The Répertoire International des Sources Musicales, Series
A/Il, Music Manuscripts after 1600 database. http://rism.stub.uni-frankfurt.de/
index1_e.htm

12 http://name-this-tune.com

= http://kern.humdrum.net/

1 http://www.lib.latrobe.edu.au/Audio-Visual/Stinson/medmusic.htm
5 http://lwww.mutopiaproject.org/

6 http://www.jyu.fi/musica/sks/
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asiassa keskieurooppalaista alkuperdd. Kustakin sévelmastd on myos erilaista
metatietoa tarjolla (maantieteellinen alue, tyyli, tahtilaji jne.) sek& sdemerkin-
nat, ja kyseessd on notaatiopohjainen representaatio (**KERN). Lisaksi aiem-
min mainittu MELDEX-tietokanta siséltda vajaa pari tuhatta kansansévelmaa
Digital Tradition -kokoelmasta (Greenhaus 1996), joka kattaa padasiassa Brittein
saarilta perdisin olevaa perinnemusiikkia. Muutamia yksittéisia kulttuurialueita
kattavia pienempiéd kokoelmia I0ytyy myds Humdrum-ohjelman kayttaméssa
representaatiossa Ohion yliopiston verkkosivuilta (mm. Frances Densmoren
kerddmid Amerikan intiaanien lauluja). Populaarimusiikkia on saatavilla joitakin
tuhansia muun muassa MELDEX-tietokannan laajennuksessa (Bainbridge et al.
1999), mutta toistaiseksi huolellisesti toimitettuja populaarimusiikin kokoelmia
ei ole saatavilla.

Akustisten tallenteiden osalta ty® kokoelmien kohdalla ei ole vield yhta
pitkalla niiden vaatimien tila- ja laitteistovaatimusten takia, mutta tilanne on
parantumassa koko ajan. Meneillddn on muun muassa valtava koko Naxos-
levy-yhtion julkaisutuotannon (klassisen, jazz- ja aasialaisen musiikin) kattava
aanitietokanta (Variations2-hanke'®), joka on kokoluokaltaan ilmidmaéiset 30 000
teosta (3 teratavua). Lisaksi saatavilla on Real World Computing -musiikkitieto-
kanta (Goto et al. 2002), josta l10ytyy pop-, rock- ja jazz-kappaleita ja taidemusii-
kin teoksia niin akustisessa kuin tapahtumapohjaisessakin muodossa. Suomessa
on talla hetkelld meneilladn kulttuurihistoriallisesti huomattavia musiikkiarkis-
tojen digitointihankkeita (Tampereen yliopiston musiikintutkimuksen laitoksen
Ala-Kdnni-kokoelma,'® Suomen Jazz- ja poparkiston analogisten aanitteiden
digitointi, Yleisradion aaniarkisto, Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran kansanru-
nousarkisto ja kirjallisuusarkisto). Nama hankkeet tulevat toivoaksemme jatku-
maan vield pitkdén, jotta ainutlaatuinen aineisto saadaan kokonaisuudessaan
siirrettyd digitaaliseen muotoon, silld osa &anitenauhoista on vaarassa tuhoutua.
Aanitetietokantojen kehittaminen on tarkeda myds musiikin sisaltéhaku -alalle,
silla talla hetkelld ei ole olemassa montaakaan soveliasta ja hyvin dokumentoi-
tua &énitetietokantaa erilaisten hakumenetelmien kehittamiseksi.

Liséksi internetissd on saatavilla satoja tuhansia MIDI-muotoisia tiedostoja
niin taide- kuin populaarimusiikin saralta, mutta niiden laatu vaihtelee hyvin
paljon. Samalla tavoin on verkosta saatavilta hyvin laajalti akustisia tallenteita
yleistyneessa mp3-formaatissa, mutta niiden kayttdmiseen liittyy paljon tekijan-
oikeuksiin seka aanitteiden laatuun ja luotettavuuteen liittyvid ongelmia.

Vaikka representaatiot eroavat melko paljon toisistaan, mikaan ei esta
rakentamasta my0s rinnakkaisia representaatioita sisaltavia tietokantoja. Nain
voidaan nopeuttaa esimerkiksi musiikin hakemista pohjaamalla itse haku etuka-
teen muodostettuihin symbolijonoihin (tapahtumapohjainen tai notaatiopoh-
jainen representaatio), joiden perusteella varsinainen &anitiedosto haetaan.
Toisaalta aina ei ole olemassakaan akustista representaatiota musiikista, kuten

7 http://www.ccarh.org/
8 http://dml.indiana.edu
29 Ks. Marko Ahon katsaus tassa Musiikin numerossa sivuilla 175-177.



on laita padosin Suomen Kansan Sévelmét -kokoelman kohdalla, joka p&aosin
kerattiin ennen fonografin levidmisté kirjaamalla laulut nuottipaperille.

3.2 Millaisiin tutkimuskysymyksiin musiikkitietokantoja on sovellettu?

Aénitteita tuotetaan nykyisin yha enenevissd maarin. Vuosittain maailmassa
julkaistaan noin 10 000 musiikkialbumia ja rekisterdidaan tekijanoikeusrekiste-
reihin noin 100 000 musiikkiteosta. Julkaistun musiikin maaran lisééntyessa
musiikin kenttd my0s pirstoutuu. Tdman kasvavan informaation méaran hallit-
semiseksi on viime aikoina ryhdytty kehittdmaan tietokonejarjestelmid, joilla
suuria musiikkidanitekokoelmia voitaisiin automaattisesti analysoida ja luoki-
tella. Tatd uutta tutkimusalaa kutsutaan nimella musiikin sisaltéhaku (engl.
Music Information Retrieval; MIR) (Downie 2003; Leman 2002). Kyseessa on
monitieteinen tutkimusalue, jossa yhdistetddn muun muassa musiikkitieteen,
kognitiivisen musiikkitieteen, tietojenkasittelytieteen ja signaalinkasittelyn tieta-
mysta ja menetelmid. Luokittelun lahtokohtana ei talldin ole musiikkiteosta kos-
keva metadata vaan musiikillinen sisaltd eli se, miltd musiikki kuulostaa.
Toimiakseen hyvin tallaisen jarjestelman tulee kyeta hahmottamaan musiikista
piirteitd, jotka ovat kuulijan kannalta olennaisia. Nama piirteet liittyvat musiikin
peruselementteihin kuten melodiaan, sointivariin, rytmiin ja sointuihin seka
néiden vdlisiin suhteisiin. Yksi musiikin siséltdhakututkimuksen keskeisia tavoit-
teita on kehittdd nk. vihellys- tai hyrailyhakukoneita (engl. Query by Whistling/
Humming), joiden avulla tietokannoista voidaan hakea musiikkia viheltdmalla,
hyréilemalla tai laulamalla haluttu melodia tai sen osa. Hakukone analysoi haki-
jan tuottaman melodian, muuttaa sen nuotinnusta vastaavaan symboliseen
muotoon ja vertaa tata tietokannassa oleviin sdvelmiin. Lopputuloksena on
luettelo niista svelmista, joissa kyseinen melodia tai sité laheisesti muistuttava
katkelma esiintyy. Toistaiseksi hakumenetelmissd ja kayttoliittymisséa on vield
parantamisen varaa, mik& kertoo siitd, kuinka vaikea tehtévé oikeastaan tietoko-
neelle on ja paljonko musiikillinen tietdmys vaikuttaa yksinkertaisiinkin tehté-
viin. Alan tutkimus on hyvin organisoitunut ISMIR-jarjeston?° ympérille, joka
jarjestad muun muassa vuosittain suuren monialaisen konferenssin.

Ylla kuvatusta dynaamisesta ja nopeasti etenevasta alasta paastaan helposti
vanhimpaan musiikillisten tietokantojen akateemiseen kaytt6on, nimittéin tie-
tokantaan perustuvaan tyylin, tekijan tai aikakauden tunnistamiseen ja kuvai-
luun. Jo viime vuosisadan alkupuolella muun muassa Henry J. Watt (1924) tutki
Franz Schubertin ja Amerikan intiaanien musiikillisia piirteita naita menetelmia
soveltaen. Taméa musiikillinen salapoliisityd on kuitenkin tietokoneiden avulla
helpompi suorittaa. Talldin pyritadn tunnistamaan tuntemattomaksi jaanyt teos
vertaamalla sitd samaa aikakautta edustavien tunnettujen teosten "musiikilli-
siin sormenjalkiin”, joita voidaan tietokannasta olevista teoksista kohtuullisen
helposti laskea. Tamansuuntaisia toita l6ytyy eri vuosikymmenilta (esim. Maril-
lier 1983; Vos & Troost 1989). Esimerkiksi Daniel Christopher Jacobson (1986)

20 International Conference on Music Information Retrieval.
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analysoi yli 40 000 tahtia Schubertin teoksia yrittdessadn ajoittaa kahta tun-
tematonta Schubertin teosta hanen sdvellysuransa vaiheisiin. Myos tiettyjen
musiikillisten piirteiden maantieteellisten jakautumien kuvaaminen voi avittaa
tyylianalyysia (Aarden & Huron 2001; Toiviainen & Eerola 2003).

Musiikkitietokantojen avulla tehtévéssa tyylianalyysissa on luotettavuuteen
ja otantaan liittyvid ongelmia. Ensinndkin tietokannassa voi olla puuttuvia tai
virheellisia tietoja (kirjoitus- tai muunnosvirheitd), joita tutkija materiaalin laa-
juuden vuoksi ei valttdmattd huomaa. Toinen ongelma on se, ettd kokoelmat
ovat usein hyvin valikoituneita ja toimitettuja laitoksia, jotka eivét itsessdan vélt-
taméttd edusta laajasti kysymyksessé olevan tyylin tai aikakauden musiikkia,
ainakaan mité tulee maarallisissa menetelmissa kéytettyihin satunnaistamispyr-
kimyksiin.

Toisentyyppinen musiikkitietokantojen sovellus on musiikin hahmottamis-
periaatteiden selvittdminen. Lansimaisen taidemusiikin melodiaa, harmoniaa
ja rytmia ohjaavia kasityksia on pyritty ymmartamaan kognitiivisten periaattei-
den kautta, joiden voidaan olettaa heijastuvan musiikissa. Varmistusta naita
asioita kuvaaville malleille on haettu analysoimalla suuri otos musiikkia. Esi-
merkiksi David Huron on tutkinut melodian kaarrosta (1996), dynamiikan kayt-
toa (1990), polyfonisia kaytantsja (1993), melodisia aksentteja (Huron & Royal
1996) seka lansimaisen taidemusiikin aanenkuljetusperiaatteita (2001). Vos ja
Troost (1989) esittelivat, miten niin taide- kuin kansanmusiikissakin isot inter-
vallit yleensa nousevat ja pienemmat laskevat, mika saattaa johtua lauludanen
fysiologisista rajoituksista. Topi Jarvinen (1995) puolestaan analysoi liki sata
bebop-tyylista jazz-sooloa selvittaessaan, milla tavoin improvisoidessa kayte-
td&n hyvaksi kappaleen sointu- seka tonaalisia rakenteita. Kansanmusiikkiko-
koelmia on kéytetty myds sderakenteen (Bod 2002) ja metrin havaitsemisen
(Toiviainen & Eerola 2004) ymmartamiseksi. Musiikin hahmottaminen ja musii-
kin siséltohaku ovat aloina l&hentyneet toisiaan, silld sisaltdhaku tarvitsee yha
enemman musiikillisten tyylipiirteiden kartoittamista sekd musiikin hahmotta-
misperiaatteiden tuntemusta toimiakseen luotettavasti.

Musiikkitietokantoja on myds kaytetty musiikillisen esityksen analysointiin.
Talléin on tutkittu erilaisia tulkintoja samasta kappaleesta. Paljon on tutkittu esi-
merkiksi pianistien tulkintoja tietysta teoksesta, koska instrumentin soittamiseen
liittyvat tiedot saadaan suhteellisen helposti ja tarkasti talteen MIDI-yhteen-
sopivalla instrumentilla, kuten Yamahan Disklavier-soittimella (akustisesta tal-
lenteesta Kurkela 1991; Repp 1998 & 1999). Tamanlaisista tutkimuksista on
hiljalleen selvinnyt sdédnnénmukaisuuksia esittdjien tekemissa hidastuksissa ja
paradoksaalista kyllda myds rubatoissa (yhteenveto mm. Palmer 1997; Todd
1989). Ruotsalaistutkijat ovat tutkineet tunneilmaisun tuottamista (Gabrielsson
& Juslin 1996; Juslin 1997) seka tunneilmaisun tunnistamista (Juslin 2000).



4 Paatanto

Olemme esitelleet muutamia tietokonetydkaluja ja niiden kayttéa musiikin ana-
lysoimiseksi ja yleisemmin musiikillisen toiminnan ymmartamiseksi. Naméa apu-
valineet tuovat mukanaan etuja musiikintutkijalle, joista tarkeimmat ovat
seuraavat: (1) analyysiprosessin lapinékyvyys, (2) mahdollisuus uusien aineisto-
jen kayttamiseen seka (3) mahdollisuus kasitella perinteisilla menetelmilla vai-
keasti tutkittavia musiikillisia piirteita (esim. sointivari). Analyysiprosessin
l&pindkyvyydella tarkoitamme sitd, ettd tietokonealgoritmeja kéytettdessé ana-
lyysin apuvélineend tutkija on pakotettu formuloimaan véitteensé selkeésti.
Mallit ja testattava aineisto ovat selkeésti esitettdvissa formaalin algoritmin muo-
dossa muille tutkijoille, ja ndin ollen myds tutkimuksen toistettavuus paranee.
Tietenkin mahdollinen lapinakyvyys liittyy itse analyysiprosessiin eiké siihen,
miksi jokin malli tai musiikkityyli ja musiikillinen ilmié on alun perin valittu. On
my06s mahdollista, etta analyysiin on valittu vaéaranlainen analyysityokalu tai sita
on voitu soveltaa tavalla, joka ei tee oikeutta tutkittavalle kohteelle. Tietokone-
pohjaisen analyysin perinpohjainen ymmartaminen vaatii toisaalta perehtynei-
syyttd ja alan lukutaitoa, joten tdman periaatteen toteutuminen ei ole helposti
saavutettavissa. Tietokonepohjaisen analyysin tulokset ovat luonnollisesti tul-
kinnanvaraisia suhteessa musiikilliseen kaytantoon ja tutkijan omaan intuitioon.

Mainittujen apuvélineiden tuomalla toisella edulla tarkoitamme sitd, etté on
mahdollista tutkia sellaisia asioita, joita ei inhimillisista syista (aika, tarkkuus
jne.) ole mahdollista tutkia. Esimerkiksi suurten musiikkiaineistojen analyysi tai
esityksen analysointi ovat tdmanlaisia tutkimuskohteita. On mahdotonta ver-
tailla perinteisen musiikkianalyysin keinoin, millaiset periodiset tekijat antavat
vihjeitd siitd, onko savelmé 2- vai 3-jakoinen yli 10 000 kansansavelmassa (Toi-
viainen & Eerola 2004), millaiset teokset ovat sormituksiltaan erityisen vaikeita
fagotistille tai selvittaa tietyn musiikkityylin tyypillisia fraasirakenteita. Tietoko-
neella tehtavat laskennat ovat, etenkin symboleihin perustuvissa representaa-
tioissa, hyvin nopeita. Myds savelten alukkeiden etsiminen ja muu vastaava
tarkkuutta vaativa kasityd voidaan usein hoitaa tietokoneelle tehdyn tydkalun
avulla. Musiikintutkijan on teknologian avulla mahdollista tarkastella musiikkia
aiempaa tarkemmin (esim. Louhivuori 1992).

Kolmanneksi nostamme esille notaatiokritiikin, vaikkakin se on musiik-
kitieteessa jo vanha kritiikin kohde (Hornbostel 1928; Laske 1992; Seeger
1958; Tagg 1979). Kun notaatioon suhtautuu enemmankin teoksen esityksen
ohjenuorana, esittdmisté tai analyysia varten tehtyna apuvélineend, se toimii
hyvinkin tarkoituksessaan, mutta tiettyjen tutkimuskysymysten selvittdminen ei
notaation avulla ole jarkevad. Esimerkiksi ei-lansimaisten musiikkikulttuurien,
populaarimusiikin tai uuden musiikin analyysi ovat sellaisia aloja, joissa lansi-
maisen notaation rajoitukset on tunnettu jo pitk&an. Muita teknologiasta hyo-
tyvid aiheita ovat sointivéria, esittamistd, viritysjarjestelmia tai mikrointervalleja
koskeva analyysi.

Nykyaan on tarjolla paljon uusia apuvélineitd, joilla musiikkia voidaan tutkia
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uusilla tavoilla ja ottaa tutkittavaksi uusia kohteita. Useimpien tydkalujen saata-
vuus on hyva, ne ovat p&dosin ilmaisia ja kohtuullisen nopeasti omaksuttavissa.
Voidaan kysya: miksi kyseisill& tyokaluilla ei ole toistaiseksi enemmaén kaytt&jia?
Ehké& niiden vaatima erityistietdmys on kuulunut enemman luonnontieteellisille
tai matemaattisille aloille. Nykyajan musiikkitieteen tulisi kuitenkin olla moni-
tieteisté ja monia eri menetelmid ja nakoaloja soveltavaa. Téstd syystd musiik-
kitieteilijan koulutuksen tulisi kasitella myds akustiikan ja musiikkiteknologian
perusasioita ja terminologiaa aivan kuten ns. perinteisten musiikkianalyysitaito-
jenkin (satsioppi ja harmonia) opettelua. T&han emme nékisi olevan kdytdnnon
esteitd, silla tyokalut ovat ilmaisia (kolme artikkelissa mainittua ovat kaikki saa-
tavilla verkosta), ne toimivat yleisimmissa kayttojarjestelmissé (Windows, Mac-
intosh ja Linux), niihin kaikkiin on laadittu perusteellisia oppaita ja kdyttoohjeita
esimerkkien kera ja kuhunkin 16ytyy myds runsaasti olemassolevia musiikki-
kokoelmia.

Uusia tydkaluja soveltavien musiikkianalyytikkojen sukupolvi eittamatta
my0s haastaisi tydkalujen nykyiset rajoitukset, kuten lansimaisen taidemusiikin
painotuksen, minka takia hierarkkiset ja tonaaliset tekijat seka tietyt viritysjar-
jestelmat ovat korostuneet tyokalujen ja niiden kdyttdmien representaatioiden
valinnoissa. Toisaalta myds naiden tyokalujen kehittajat hyotyisivat musiikkitie-
teilijoiden palautteesta ja niiden sovelluksista uusiin musiikillisiin kysymyksiin.

Eduistaan huolimatta edelld kuvatut tietokonesovellukset ovat kuitenkin
vain apuvalineita tietyille musiikintutkimuksen lahestymistavoille ja menetel-
mille, eivat mitaan uskomusjarjestelmid, joihin kaikki tutkimusongelmat taivute-
taan. Hyva tutkija valitsee menetelmat ja tydkalut tavoitteiden mukaan joutuen
matkan varrella tutustumaan erityisten menetelmien, apuvalineiden ja tekniikoi-
den hyviin ja huonoihin puoliin. Toivomme, ettd tdma teksti on avuksi sellaiselle
musiikintutkijalle, jolle n&mé tekniset apuvalineet ovat verrattain tuntematto-
mia, ja helpottaa soveliaan tydkalun valintaa tulevien musiikillisten kysymysten
ratkaisemisessa.
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Music technology as a tool for music cognition

Music technology can be considered as an essential tool for modern analysis of
music. The article reviews certain pertinent tools for the analysis of musical
material as well as musical databases used and research issues tackled during
the last decades. The tools are divided into score-based, event-based, audio
and mixture representations, to which dedicated analytical software and col-
lections of music are available. Examples of analytic tools are given (Humdrum,
MIDI Toolbox and IPEM Toolbox). The emphasis, however, is on understanding
how listeners and musicians process music, i.e., how musical cognition can be
simulated and empirically examined with the aid of music technology.



Tietokoneavusteisen musiikintutkimuksen
menetelmista

Johdanto

Pauli Laine

Tassa artikkelissa tarkastellaan symbolisen musiikillisen tietojenkasittelyn haas-
teita ja menetelmid. Erityisesti keskitytd&dn musiikin séveltdmisen mallintami-
seen liittyviin kysymyksiin ja sellaisiin menetelmiin, joiden voidaan perustellusti

olettaa muistuttavan ihmisen kdyttamia savellysprosesseja.

Johdannossa kayn lyhyesti I&pi tietokoneavusteisen musiikintutkimuksen
kehitystd ja teen joitakin havaintoja alan nykytilasta. Sen jalkeen kasittelen
musiikin liikkehahmoja, takaisinkytkent&a, sumean logiikan musiikkisovelluksia

seka musiikillisen ohjelmoinnin formaatteja ja tyokaluja.

Mallintava musiikintutkimus alkoi 1950-luvulla Lejaren Hillerin kokeilla
(Hiller & Isaacson 1958). 1960-luvulla kokeiltiin lukuisia matematiikasta, tilasto-
tieteestd ja kielitieteesta 1oydettyjad menetelmid. 1970-80-luvut olivat erdassa
mielessd tamén tieteenhaaran kulta-aikaa. Oli paljon kokeilemattomia polkuja ja
rakentamattomia jarjestelmia (esim. kokeilut hermoverkoilla). Voitaneen sanoa,
ettd useimmat nykyisin kdytossa olevat algoritmiset sévellysmenetelmét ovat
perdisin tuolta ajalta. 1990-luvulla kehitettiin laajempia systemaattisia kokonai-
suuksia (mm. David Huronin kehittdma analyyttinen Humdrum-ohjelmisto?)
mutta uusien tutkimusinnovaatioiden maara tuntui hiipuvan. 2000-luvulle tul-
taessa vaikuttaa silta, etta tietokoneavusteisen tutkimuksen maara on vahenty-
nyt ja integroitujen mallintavien ohjelmistojen kehittamisessa ei ole edistytty

siten kuin aiemmin oletettiin tapahtuvan.

Vaikka talla hetkelld tietokoneavusteinen musiikintutkimus on ainakin
osittaisessa aallonpohjassa, on olemassa joitakin seikkoja, jotka mielestani
voisivat houkuttaa télle tutkimusalalle. Motivaatiota tietokoneavusteisen musii-
kin tutkimiseen voisi olettaa lisddvan sen, ettd kayt&nnon interaktiivisilla
musiikkijérjestelmilld on nyt paljonkin enemman kysyntaé kuin aiemmin. Kas-
vanut peliteollisuus ja peliaudiojarjestelmien kehittdminen (esim. Microsoftin
DirectMusic) edellyttdd entistd parempia musiikkiohjelmointimenetelmia ja
toisaalta se on myos lisénnyt "musiikkiohjelmointiin” liittyvien tyépaikkojen tar-
jontaa. Lisaksi nykyiset ohjelmointijérjestelmat (esim. Python-ohjelmointikieli

1 Ks. luku 2.1 Tuomas Eerolan ja Petri Toiviaisen artikkelissa tdssa Musiikin nume-

rossa.
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laajoine funktiokirjastoineen) ovat helpottaneet ohjelmointia suunnattomasti
verrattuna aikaisempaan. Helppokayttdinen ja kokeilemista suosiva olio-ohjel-
mointiymparistd mahdollistaa erittdin monimutkaistenkin musiikillisten raken-
teiden ja jarjestelmien kokeilun.

Seuraavaksi tarkastelen lyhyesti kahta nykyisin yleisesti kaytettya mallinta-
van musiikintutkimuksen menetelméad, oppivia hermoverkkoja ja satunnaisme-
netelmia.

Oppivilla hermoverkoilla (engl. artificial neural networks, ANN) pyrittiin saa-
maan aikaan laskennallisia jarjestelmi&, jotka simuloivat eréita ihmisaivojen
suorittamia toimintoja. Naité toimintoja ovat muun muassa itsejarjestyminen
(havainnon strukturoiminen), muistista palauttaminen vihjeen perusteella ja
kuvioiden téydentaminen. Nykyisin kédytetyt oppivat hermoverkot perustuvat
muun muassa Hebbin esittdmaan neuronimalliin, Teuvo Kohosen 1970- ja
1980-luvuilla kehittdmiin teorioihin (mm. Self Organizing Maps, SOM) seka
Hopfieldin Backpropagation-algoritmiin. Perinteisten oppivien hermoverkko-
jen soveltaminen musiikintutkimukseen tehddan sen olettamuksen varaan, etta
ihmisen kayttdytyminen perustuu pelkastadan oppimiseen. Tamén olettamuk-
sen pohjalta kehitetdan aluperin tyhjia jarjestelmid, jotka muodostavat malleja
sisddnsydtetyn musiikin pohjalta. Saveltdmiseen oppivia hermoverkkoja voi-
daan kayttaa esimerkiksi siten, etta niille ndytetadan puuttellisia tai useasta kap-
paleesta yhdisteltyja “alkumotiiveja”, minka johdosta verkko ei tuotakaan tdysin
alkuperdistd materiaalia vaan sen variaation. Kasittelen myéhemmin téssa artik-
kelissa ns. pulsatiivisia hermoverkkoja ja niistd johdettuja liilkemalleja, joiden
taustaoletuksena on se, ettéd aivojen omat toimintaperiaatteet (esim. kuvioiden
generointi ilman edeltavaa oppimista) vaikuttavat siihen, mita teemme tai esi-
merkiksi sévellamme.

Nykyisin kaytetaan usein tilastollisia menetelmia tai satunnaisotantaa musii-
killisten valintojen apuna. Peruste sille on yksinkertainen: mikali emme tieda,
kuinka valinta tapahtuu oikeasti (ihmisen mielessd), voimme korvata sen satun-
naisotannalla. Mutta kuitenkin on niin, etta séveltessdan tai improvisoidessaan
musiikkia ihminen ei tee valintojaan satunnaisesti. Olettakaamme esimerkiksi,
ettd saveltdja on tehnyt perinteista tyyli& olevan laulelman. Hén ei todellakaan
viimeisessa tahdissa “arvo” nuotteja, vaan nuotit maaraytyvét tilanteen perus-
teella. Yksikin arvottu nuotti ko. tilanteessa voisi tuhota koko kappaleen
vaikutelman. Esitdnkin mydhemmin sumeita menetelmid (engl. fuzzy logic)
késittelevasséd kohdassa, kuinka satunnaisotanta voidaan korvata yhté jousta-
valla mutta ihmisen toimintaa imitoivalla menetelmélla.

Musiikilliset likehahmot ja niiden generointi

Musiikillinen liikke on usein kaytetty kéasite, jonka tasmallistd maarittelyd ei ole
useinkaan pidetty tarpeellisena. On sanottu, ettd musiikki keinuu, kulkee tai
etenee. On musiikkia, jonka tahdissa tanssitaan, soitetaan keinuen tai marssi-



taan. Musiikki ja siind olevat (toistuvat) kuviot herattavat ihmisessa mielikuvia
jonkin liikkumisesta tietylla tavalla. Tamantyyppisia kuvioita esiintyy yleisesti
sdestysaadnissa ja esimerkiksi rummutuksessa, mutta myds melodioissa kayte-
taan toistuvia kuvioita (sekvenssit) tai niista johdettuja ja muunnettuja kuvioita,
kuten esimerkiksi J. S. Bachin soolosello- ja sooloviulusarjoissa.

Liikkeen, kuvioiden muodostamisen ja liikkeisiin kuluvan ajan kasittely edel-
lyttdd olettamukseni mukaan sellaista aivojen suorittamaa prosessointia, joka
on suureksi osaksi verbaalis-loogisen kuvailun ulottumattomissa (ja joka siksi
sopii niin hyvin tietokoneella simuloitavaksi!) Tdman vuoksi olen tutkinut lii-
keneuroneihin perustuvia menetelmid, jotka matkivat ihmisen tapaa tehda
tai kuvitella toistuvia rytmisié liikkeité eli ns. liikekuvioita. Menetelmilla gene-
roidaan musiikillisia liikkeitd ja niiden avulla tuotettuja toistuvia musiikillisia
kuvioita. Tutkimuksen tuloksena kehitetty MINN-menetelmé (engl. mutually
inhibited neuronal networks; Laine 2000) perustuu estokytkettyihin vuorottele-
viin neuronipareihin. Neuroniparin tai laajemman liikeneuronikytkennan tuot-
tama dynaaminen aikasarja voidaan muuntaa mallinnetuiksi soittoliikkeiksi ja
sitten esimerkiksi aaneksi tai notaatioksi (ks. kuva 1). Monimutkaisempien kyt-
kentdjen avulla on mahdollista tuottaa pitkia periodisia (jopa kaoottisia) aika-
sarjoja, jotka lineaarisesta alkuperastaén huolimatta muistuttavat hierarkkisten
kielioppimallien avulla generoituja sarjoja.

MINN-menetelmassa kaytetyn kaltaisia verkkoja esiintyy biologisissa her-
moverkoissa puoliautonomisesti generoimassa rytmisia liikkeita (sydamen lyon-
nit, kavely, uinti jne.) Yleisesti biologisia rytmigeneraattoreita kutsutaan nimella
central pattern generators (CPG). Keinotekoisten neuroverkkojen tutkimuksen
kannalta katsottuna MINN-tyypin verkot kuuluvat ns. pulsatiivisiin neuroverk-
koihin, joiden ominaisuudet poikkeavat suuresti ANN-tyypin verkoista. Pulsatii-
visten neuroverkkojen tutkimus (joka on alkanut kdytdnndssa vasta 1990-luvulla)
pyrkii hyddyntdmaan neuronien lahettamia yksittaisia pulsseja eika keskiarvois-
tettuja estimaatteja kuten ANN-verkot (Maas & Bishop 1998). Taman vuoksi
pulssineuronijarjestelmillé voidaan simuloida my6s aivoissa tapahtuvia ajallisia
prosesseja ja muun muassa nopeuttamaan laskentaa ja oppimista suuresti.

Kayttdmani MINN-malli perustui muutamaan (2-64) integrate_and_fire-
tyyppiseen (summaus_laukeaminen) neuroniin, jotka oli joko satunnaisesti tai
manuaalisesti estokytketty toisiinsa. Neuronien laukeamiset muunnettiin nuot-
tien syttymisiksi ja sévelkorkeus saatiin joko neuronin tunnuksesta (ID) tai
yhtéaikaa laukeavien neuronien maarésta. Kokeilin myds muun tyyppisia siirto-
funktioita. Siirtofunktioilla ei sindnsé ole tdss& menetelméssa ratkaisevaa mer-
kitystd, koska itse mallin dynamiikka oli tarkastelun kohteena ja tarkoituksena
oli saada vain nuotinnettuun asuun muuntaen mallin dynaamisia ominaisuuksia
mahdollisimman vahén.

MINN-mallin avulla voidaan generoida tyypillisia toistuvia kuvioita. Malli on
varsin robusti eli se sietdd hyvin erilaisia parametreja ja sen tuottamat kuviot
séilyttavat yleensa hyvin vaiheensa.
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MIDI1

Kuva 1. MINN-menetelmalla tuotettua materiaalia.

Mielestani MINN-mallia voitaisiin hyddyntaéa esimerkiksi seuraavissa kahdessa
jatkotutkimuksessa. Ensiksikin voitaisiin yrittaa tutkia, kuinka melodiset jérjes-
telmét ja MINN-mallin tuottamat kuviot voidaan integroida tuottamaan edella
mainittua soolosoitinmusiikkia, joka samanaikaisesti melodisen kehityksen
kanssa pitaa ylla rytmin ja tekee oman séestyksensé. Toinen mahdollisuus on
tutkia, pystytaanko sisaansyotettavalla musiikilla virittdméan MINN-verkko
tuottamaan samantyyppista musiikkia (edellytyksend on talléin MINN-mallin
tehokas integroiminen muihin séveltamista mallintaviin jarjestelmiin). Yksi téllai-
nen liikkeisiin liittyva savellystrategiahahmotelma on nimeltddn MCS (Laine
2003).

Liikkeellinen savellysstrategia (engl. motional composition strategy, MCS)
tarkoittaa, etta erityyppiset lilkkeet vastaavat erilaisista harmonisista transfor-
maatioista eli kdytanndssa siitd, miten (esim. sekvenssi-) kuviossa esiintyvia
sévelkorkeuksia muunnetaan siten, ettd ne sopivat annettuun sointuun. Esimer-
kiksi kosketinsoitinta soitettaessa tdma edellyttaa sitd, ettd sormet sijoitetaan
uudella tavalla koskettimistolle. Hypoteesina MCS-mikrostrategiassa oli, etta
suppeaksi rajatuilla kasien liikuttelutavoilla voidaan tuottaa suuri osa tietyntyyp-
pisista kuvioiden harmonisista transformaatioista. MCS-kokeessa lahtooletuk-
sena oli ainoastaan kaksi lilketapaa: sormien levitysliike ja kaden sivusuuntainen
liike. (Ks. kuva 2.)

Sormien levitysliikkeen avulla voidaan kuviota muuntaa etsimalla lahimmat
savelet (esim. 60, 64, 67 — 59, 64, 67 jos sointuvaihdos on C — Em). Tama
liiketyyppi vastaa perinteistd, esimerkiksi kenraalibassosta tuttua liiketté 1&him-
piin séveliin. K&den sivusuuntaisella liikkeell& voidaan koko kuvio (diatonisesti)
transponoida ylemmas tai alemmas (60, 64, 67 — 59, 62, 65 jos sointuvaihdos
on C — Hdim). Tama liike on ristiriidassa perinteisen kontrapunktiopin kanssa
mutta toimii erittain hyvin melodisessa kontekstissa ja erityisesti mikali muun-
nettava kuvio ei ole kovin pitka.



Kuva 2. MCS-menetelmalla tuotettua materiaalia.

Takaisinkytkenta

Kun ihminen soittaa tai tekee musiikkia, han kontrolloi omaa suoritustaan jatku-
vasti. Mikali esimerkiksi soittimen aani syttyy hitaasti, soittaja aloittaa aanen jo
ennen nuottiin merkittya savelen alkuaikaa. Viulua soitettaessa aanen taajuutta
viritetddn sen mukaan mité kuullaan, sévellettdessa (ellei kyse ole puhtaasti loo-
gisesta tai mekaanisesta savellyksestd) savellys etenee sen perusteella, mité
sévelméssa on aiemmin tapahtunut. Kaikki tdma tapahtuu suhteellisen auto-
maattisesti, erdénlaisena itsekontrollointina. Myos koneet, kuten tietokoneoh-
jelmat, voivat kontrolloida tekemisidén. Tallgin kyseessa on kontrollijarjestelma,
ja kontrolloitavien kohteiden valistd kommunikaatiota nimitetdan takaisinkyt-
kennéksi. On mielenkiintoista havaita, ettd nykyisissa musiikkitietokoneohjel-
missa takaisinkytkennalla on hyvin vahainen osuus ja muun muassa hyvin
yleisessé& MIDI-standardissa takaisinkytkent&a ei kdytetéa juuri lainkaan.

Koska MIDIssa ei kayteta takaisinkytkentdd, ei soitto-ohjelma (ns. sekvens-
seri tai nuotitusohjelma) "tiedd”, mill& instrumentilla sévelet soitetaan. Mikali
on valittu esimerkiksi hitaasti syttyva instrumentti, kuten vaikkapa “jouset”, ja
mikali soitetaan esimerkiksi nopeita savelkulkuja, sévelet alkavat syttya tasmal-
leen nuotin alkuajankohdalla mutta eivat ehdi syttyd kunnolla ennen kuin ne
jo sammutetaan. Kuulovaikutelma on rytmisesti jatattava ja adnenvariltdén epa-
mééréinen.

Nykyaan on olemassa ns. akustisesti mallinnettuja instrumentteja, joissa
esimerkiksi puhallusvoimakkuudella ja ansatsilla voidaan sdataa instrumentin
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tuottamien savelten aanenvoimakkuutta, aanenvaria ja aanenkorkeutta. Jos
ihminen soittaa tallaisella instrumentilla, hén kontrolloi naita parametreja siten
ettd haluttu aani syntyy. Tietokoneen soitto-ohjelma taas ei takaisinkytkennan
puuttuessa “kuule” syntyvaa aanta eikd osaa saataa parametreja.

Automaattinen savellysohjelma voi generoida materiaalia monin eri mene-
telmin. On kuitenkin hyvin harvoja sellaisia savellysohjelmia, jotka tarkasteli-
sivat tekem&&nsa tuotosta ja muuntaisivat sévellysohjelman saatoja tilanteen
mukaan. Yksinkertainen esimerkki tarkastelu-muutos-tilanteesta voisi olla vaik-
kapa se, ettd tuotetussa sévelkulussa havaittaisiin olevan jokin kiintoisa ele-
mentti. Takaisinkytkennélla varustettu savellysohjelma voisi laittaa elementin
talteen, varioida sita ja kdyttdd myohemmin sopivassa tilanteessa. (Ks. kuva 3.)

Musiikillisesta takaisinkytkennasté on kirjoitettu yleisesti (Laine 1998; Laine
& Lassfolk 1999) seka takaisinkytkentéprotokollan toteutukseen liittyen (Lass-
folk & Virolainen 2001). Artikkelissani (Laine 1999) pohdiskelin dynaamisten
tietorakenteiden ja soluautomaatin kaltaisten hermoverkkojen kayttéa musiikil-
lisia takaisinkytkentéalgoritmeja mallinnettaessa.

Takaisinkytkent&a voidaan nahdé tapahtuvan useilla musiikillisen toiminnan
alueilla. Yllakuvatun soittamiseen liittyvan takaisinkytkennan lisaksi takaisin-
kytkentad tapahtuu myos saveltdmisen alueella. Koherentti musiikillinen teks-
tuuri vaikuttaa silta, etté erilaisilla elementeilld on vaikutuksia” toisiinsa. Jossain
esiintyva johtoséavel johtaa hiukan mychemmin (mutta ei ehka valittomasti)
perussaveleen, kuvion korkein savel yhdistyy seuraavien kuvioiden korkeisiin
séveliin muodostaen asteikkokulun, rytmisesti tarkea savel on samalla harmo-
nisesti olennainen. Voitaneen olettaa, ettd saveltdja on savellysta tehdessaan
havainnoinut materiaalia eri puolilta ja kehittanyt savelkulkua niin pitkaan, etta
sinne on syntynyt koherenssia lisdavia yhteyksia.

Kokeellisen musiikkiohjelmoinnin kannalta on tarked huomata, ettd tama
“materiaalin monipuolinen havainnointi” edellyttdd muun muassa seuravia seik-
koja:

— Sointujen, asteikkojen yms. havaitseminen kehkeytyvastd materiaa-
lista.

— FErilaisten rytmisten syklien havainnoiminen ja rytmisten vaikutusten
laskeminen.

— Melodisten ja harmonisten elementtien vélisen vuorovaikutuksen
havaitseminen ja kehittdminen.

Savellyksellista takaisinkytkentad hyddyntévan algoritmin tekeminen ei ole aivan
yksinkertaista. Keskeisimpana ongelmana on se, ettd satunnaista musiikkidataa
("kehkeytyva materiaali”) tarkasteltaessa tietorakenteen (onko kyseessa sointu,
melodia tms.) tulisi maaraytya materiaalin analyysin perusteella. Analyysi voi-
daan suorittaa kuitenkin useista eri nakokulmista, ja materiaali voidaan nahda
esimerkiksi sointuina, melodialinjana ja rytmiaihiona. Kehkeytyva rakenne ja sen
jatko on kuitenkin avoin, mika edellyttaa useiden mahdollisten kehityskulkujen
eteenpain laskemista. Yksi mielenkiintoinen tutkimus, joka tukee tamantyyp-



pista algoritmin kehitystd on Elizabeth Hellmuth-Margulisin (2003) vaitdskirja,
joka kasittelee savelten jannitteisia odotusarvoja, niiden tayttymista ja purka-
mista. Vaikka proseminaaritdihin ei yleensa viitatakaan tieteellisissa julkaisuissa,
voi olla hyddyllista aiheesta kiinnostuneelle lukijalle tietad, ettd Juho Niemistd
(2004) on tehnyt Hellmuth-Margulisin tutkimuksen pohjalta proseminaarityon,
jossa hén kasittelee ko. menetelmén algoritmista soveltamista.

Music analyser

HOST MACHINE
-composition algorithm

sub-system for current line
analysis and feedback to
host algorithm

-patterns

-harmonic content of
response analyser and | A melodic line
adjusting the control -repeating figures
parameters
-use of analysis
information

-clarifying the attribute
-deleting the attribute

Kuva 3. Kahden rakenteellisen modulin avulla kuvattu yksinkertainen sévellyksel-
linen takaisinkytkentajarjestelmd, joka jatkuvasti seuraa ja muokkaa savellyksen
kehkeytymista.

Sumeasta logiikasta

Téssa luvussa esittelen yksinkertaisen musiikillisen saannoston toteutettuna
sumean logiikan avulla, jolla korvataan téllaisissa tapauksissa usein kaytetyt
satunnaismenetelmat. Sumea logiikka (Zadeh 1965) voitaneen ehka karkeasti
tilvistden kuvata siten, etta siina pyritdan kaksiarvoinen on-ei-jarjestelma kor-
vaamaan liukuvalla kuuluvuus- tai jasenyysarvolla (vrt. kun huoneen lampétila
nousee valilla 15-35, sumea parametri liukuu valilla "viiled—kuuma’).
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Musiikillisiin valintoihin voidaan sumeaa logiikkaa soveltaa esimerkiksi seu-
raavalla yksinkertaisella tavalla. Jokaisella kaytetylla sdannélla muutetaan mah-
dollisten valintojen jasenyysarvoa. Esimerkiksi olettakaamme, ettd haluamme
valita savelkorkeuden joukosta [C, C#, D, E], soinnun ollessa [C, E, G] ja edelli-
sen sévelen ollessa F.

Alkutilanne, jokaisen joukon jasenen jasenyysarvoksi asetetaan 100:

[C_100,C# 100,D_100,E_100]

Ensimmainen saanto, suosi soinnun (C, E, G) savelia lisaamalla 20:
[C_120,C# 100,D_100,E_120]

Toinen saanto, suosi lahinta intervallia edellisesta savelesta (F) savelia lisaamalla
20:

[C_120,C# 100,D_100,E_140]

Kolmas saantd, epasuosi ei-diatonisia savelia vahentamalla 40:
[C_120,C# 60,D_100,E_140]

Saantojen soveltamisen jalkeen valitaan sopivin eli E, koska sen jasenyysarvo on
joukon suurin. (Kannattaa huomata, ettd vaihtelun aikaansaamiseksi voidaan
valita esimerkiksi joka toisella kerralla vaikkapa toiseksi paras, koska sekin on
sadntdjen soveltamisen ansiosta varsin hyva.)

Muitakin sumean logiikan soveltamismahdollisuuksia on. T&ss& on esitetty
vain yksinkertainen esimerkki. Satunnaisotantaan verrattuna on téssa menetel-
maéssa hiukan enemman tyota (valintajoukon yllapito jne.) ja se vie enemmaén
muistia, mutta etuihin verrattuna haitat ovat suhteellisen pienet.

Formaatit ja tyOkalut

Musiikin representaatiosta on Kirjoitettu paljon, ja kymmenié erilaisia represen-
taatiomalleja on esitetty, mutta mik&an niisté ei ole saanut standardinomaista ja
yleisesti kdytettyd asemaa. Tuntuu siltd, ettd mitd enemmaén aiheeseen paneu-
dutaan, sen enemman tutkijoiden painotukset alkavat vaikuttaa, ja tdma johtuu
representaatiomallien yhtendistymisen sijasta entistd suuremmasta jakautumi-
sesta. Oma kokemukseni, joka pohjautuu kymmeniin ellei satoihin pienehkdi-
hin musiikkialgoritmeihin ja saveltamista simuloiviin jarjestelmiin, on johtanut
minut sangen kaytannonlaheiseen musiikin esitystapaan. Tama esitystapa
muunnetaan varsin suppeasta perusrepresentaatiosta (esim. nuotti_tapahtuma,
motiivi/iskuala/tahti, motiivi_lista, harmonia_tilanne, hierarkkinen_rakenne,
aanet tai raidat’) aina kulloiseenkin tarpeeseen sopivaksi. Mikéli muunnos vai-
kuttaa yleisesti kdyttokelpoiselta, perusrepresentaatiota (kantaluokkia ja luok-
kahierarkiaa) kehitetddn ottamalla ndam& muunnetut piirteet mukaan.



Seuraavassa joitakin yleisesti tarvittavia elementteja ja representaatioon liittyvia
piirteita:

— nuotti (alku, loppu, sévelkorkeus, mihin sointuun kuuluu, edellinen
nuotti, sumea sévelkorkeusvalintajoukko)

— tahti, iskuala, sée, lauseke ym. rakenneyksikét soveltuvin osin

— eri "viivastot” eli itsendiset &anilinjat

— rytmi, liike, “kineettinen energia”

- soinnut

— sdvelasteikot

— kromaattiset muunnesévelet, niiden rooli

— modulaatiot ja modulaatioiden paikat.

Nykyiset tietokoneet ja ohjelmointikielet ovat niin tehokkaita, ettd symbolinen
musiikillinen tietojenkasittely onnistuu niiden avulla varsin helposti. Koska
musiikin savellysmenetelmien tutkiminen tietokoneohjelmilla on mita suurim-
massa madarin kokeellista ohjelmointia, laskennallista tehokkuutta tarkeampaa
on ohjelmointiymparistdn joustavuus ja helppo muunneltavuus.

Kokeelliset musiikiohjelmat saattavat olla abstraktiotasoiltaan korkeita, niissa
kasitelladn sumeasti madriteltyja ylakasitteita (teoksen osa, kuviot, harmonia)
ja niiden valisia monimutkaisia vuorovaikutuksia. Taman lisaksi musiikilliset tie-
torakenteet ja niiden kasittely on monimutkaista. Esimerkiksi savelkorkeuden
esittdminen on mahdollista tehdd yksinkertaisen symbolisen esityksen (C,
60) lisaksi myds muun muassa rakenteena, joka kuvaa ko. sdvelen ominai-
suuksia (Laine 2002; Hornel 1998), tai ko. sdveleen kuuluvana mahdollisten
sévelkorkeuksien sumeana kandidaattijoukkona. Musiikillisen tietojenkésittelyn
monimutkaisuutta liséd musiikkidatan aikaulottuvuus. Savelilla on “nuotteihin
merkitty” alkuaika teoksessa (symbolinen lineaarinen aika), tulkittu alkuaika
(reaalinen lineaarinen aika), paikka jossain toistuvassa kuviossa (syklinen aika)
seké ajallisia suhteita muihin samanaikaisesti syttyviin tai soiviin nuotteihin jne.

Ohjelmointikielen selkeys ja lahdekoodin yksinkertaisuus helpottavat abst-
raktiotason nostamista. Ohjelman l&hdekoodin maarélla ja selkeydelld on
kéaytannossa todellista vaikutusta siihen, minkélaisia ohjelmointitehtdvia silla
kannattaa yritt4a ruveta ratkomaan. Adnenkasittelyyn ja reaaliaikaiseen &ani-
synteesiin on kehitetty tehokkaita (Max/MSP) ja jopa ilmaisia (PD) tyokaluja,
joilla voidaan ohjelmoida omia syntetisaattoreita ja interaktiivisia ddnenkésitte-
lyjarjestelmid. Symbolisen musiikin kasittelyyn sopii esimerkiksi Python-ohjel-
mointikieli, joka on my®s ilmainen. Siind on selked ja tehokas oliojarjestelma,
joka muun muassa mahdollistaa dynaamisten nuottilistojen tehokkaan maa-
rittelyn ja kéasittelyn. Kasittelyyn kuuluu oliolistojen dynaaminen hallinta ja pro-
sessointi (alkioiden, alilistojen jne. luominen, muuntaminen ja tuhoaminen).
Musiikin tutkimus edellyttad paitsi musiikkidatan varsinaista kasittelya myos
kayttoliittyman rakentamisen ja musiikintulostuksen esimerkiksi MIDI-muo-
dossa, jotta voidaan saada aikaan kohtuullinen, arviointitarkoituksiin kelpaava
nuottikuva. Taman vuoksi on tarkeaa, etta tutkijalla on kaytdssaan kokonaisjar-
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jestelma (tai han pystyy sellaisen kokoamaan), joka mahdollistaa seka helpon
ohjelmien kehittamisen etta myos tulosten mielekkaan tarkastelun.

Lopuksi

Tassé artikkelissa olen tarkastellut joitakin tietokoneavusteisen musiikintutki-
muksen menelmid ja esitellyt uusia nakokulmia tutkimukseen. Tarkoituksena on
ollut esitella menetelmia ja innostaa jatkotutkimukseen ja kokeiluun, ei niink&an
tuoda julki valmiita tutkimustuloksia.

Tietokoneavusteinen musiikintutkimus ja erityisesti sévellysprosessien mal-
lintamiseen pyrkiva generatiivinen musiikintutkimus on ala, jossa on mah-
dollisuus kéyttdd luovuutta ja keksid uusia tekniikoita sekd myds nauttia
esteettisestikin tuloksina syntyvista musiikkituotoksista. Se on tieteenalana har-
vinainen my0s sikéli, ettd verrattuna esimerkiksi yleiseen tietojenkasittelytietee-
seen alalla ollaan vasta aivan alkutaipaleella, eivétka aikaisemmat tulokset ole
kattavuudessaan liian rajoittavia.
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ja Sibelius-Akatemian tietokonemusiikkistudion johtajana vuosina 1991-1997
seka osallistunut alan kansainvaliseen toimintaan (erityisesti ICMC ja ICMPC).
Héanen elektronimusiikkisavellyksiddn on esitetty useissa elektronisen musiikin
konserteissa muun muassa USAssa ja Far-saarilla. Talla hetkella hén toimii tutki-
jana Nokia Research Centerissa.

Methods of Computer Assisted Music Research

In this article different methodological approaches to computer assisted music
research is discussed. Several conventional methods is critically viewed and
some new approaches are proposed. New approachs discussed first is to use
motion paradigm to generate (semi-)periodic musical patterns. In this approach
a network which is constructed from virtual motion neurons generates neuron
firing sequences, which can be mapped to musical pitches for example. The
motion neuron network is intuitively controllable and responds to such para-
meters as ‘energy level of the player’ and "how strictly the playing is controlled’.
Another important new approach to computer assisted music research is rese-
arch of music related feedback algorithms. These algorithms are used to over-
come the control problems with computers generating or playing music and
they may also give some light to 'feedback loops’ used by human composers
when they are improvising or composing music. Finally music representation as
well as tools for computer assisted music research are discussed.



Musiikkitietokannan selailu musiikillisen
avaruuden ulottuvuuksien avulla

Anna Pienimaki

Johdanto

Yhteiskunnan digitalisoituminen on vaikuttanut voimakkaasti musiikin tallen-
nusmuotojen kehitykseen ja musiikkitallenteiden saatavuuteen. Internet tarjo-
aakin nykyisellddn suunnattoman joukon analysoimatonta musiikkidataa.
Musiikkidataksi kutsutaan digitaalisessa muodossa olevia musiikinkuvauksia eli
representaatioita.

Musiikkirepresentaatiot jaetaan usein kahteen representaatioluokkaan: digi-
talisoituun ja useimmiten pakattuun signaaliin (esimerkiksi mp3) tai symboli-
seen musiikkidataan (esimerkiksi MIDI). Seka signaalimuotoista ettd symbolista
musiikkidataa voidaan kasitelld ja analysoida algoritmisesti. Tassa artikkelissa
tarkastellaan ndista representaatiotyypeista padsaantoisesti symboliseen musiik-
kidataan liittyvia analyysiongelmia.

Algoritmisella musiikkianalyysilla tarkoitetaan joukkoa representaatioiden
analyysin tasolla olevia mahdollisesti monitieteisia musiikkianalyysimenetel-
mid, jotka ovat luonteeltaan algoritmisia ja useimmiten toteutettu tietokone-
ohjelmina. Algoritmisten musiikkianalyysiohjelmien hydtyna on niiden nopeus
verrattuna ihmiseen: suuriakin datajoukkoja, kuten kokonaisia musiikkitietokan-
toja, kyetaan kasittelemaan kohtuullisessa ajassal. Tyypillisia analyysitehtavia
ovat muun muassa toistuvien hahmojen, kuten melodioiden tai rytmikuvioi-
den, etsintd, savellajien tunnistus ja siihen perustuva harmonia-analyysi seka
musiikkidatan luokittelu maariteltyjen ominaisuuksien perusteella. Analyysitu-
loksia voidaan hyddyntaa niin kokonaisvaltaisemman musiikkianalyysin osana
kuin erilaisissa musiikkitiedonhaun tehtévissékin.

Musiikkitiedonhaku on verrattain uusi tieteenala,? joka sijoittuu musiikkitie-

! Suoritusaika on riippuvainen analyysitehtévasté ja datajoukon koosta. Esimer-
kiksi tuhansia teoksia sisaltévasta tietokannasta voidaan etsié toistuvia hahmoja
sekunneissa, kun taas yksittdisen teoksen harmoninen analyysi voi vieda useita
minuutteja.

2 Musiikkitiedonhaun katsotaan syntyneen 1990-luvulla vaikkakin joitain sité

enteilevia menetelmid on kehitelty jo aiempina vuosikymmenina (esim. Kassler
1966; Dillon ja Hunter 1982).
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teen, kirjastotieteiden ja tietojenkasittelytieteen leikkauskohtaan. Musiikkitie-
donhaku hyddyntaa tiedonhaun metodologiaa® ja etsii vastausta kysymykseen,
miten musiikkitietokannoista voitaisiin etsia kappaleita mahdollisimman tar-
kasti ja tehokkaasti. Musiikkitiedonhaun tutkimus keskittyy paaasiassa musiikin
sisallollisiin seikkoihin perustuvaan tiedonhakuun, silla tekstimuotoisten meta-
tietojen? perusteella tehtévien hakujen problematiikkaa ratkotaan yleisesti teks-
titiedonhaun alalla.

Tassa artikkelissa esitelladn selailuksi kutsuttua musiikkitiedonhaun toimin-
toa ja tarkastellaan sen toteuttamista musiikillisen avaruuden ulottuvuuksien
avulla. Selailua varten méaaritelld&n avaruuden ulottuvuuksiin perustuva teos-
ten representaatio seka avaruudessa liikkkumista ohjaava musiikkiteosten véli-
sen etdisyyden kasite. Lisdksi artikkelissa esitellddn menetelmd musiikkiteosten
ohjastamattomaan ryhmittelyyn eli klusterointiin kyseisessa avaruudessa.

Musiikkitiedonhaun toiminnoista ja menetelmista

Musiikkitiedonhaun perusongelmana voidaan pitdd musiikin siséltéon perustu-
vaa, laulaen tai hyraillen tehtya hakua eli hyrailykyselya (Ghias ym. 1995; Wold
ym. 1996; McNab ym. 1997). Hyrailykyselyn peruslahtdkohtana on tilanne,
jossa musiikkitiedonhakujérjestelmén kayttajalla on mielessaéan melodia, jonka
han haluaa tunnistaa. Kayttaja hyrailee melodian jarjestelmaan liitettyyn mikro-
foniin, minka jalkeen jarjestelma vertailee melodiaa kaytdssaan olevaan tieto-
kantaan tallennettuihin kappaleisiin. Palautteenaan jarjestelma antaa kayttajalle
listan niista kappaleista, jotka vastaavat halutulla tarkkuudella kayttajan syotta-
mé&é melodiaa.

Hyrailykysely voidaan ndahda musiikkitietokannan selailua tukevana toimin-
tona. Selailulla itsessaan tarkoitetaan tietokannan tai jonkin sen osan lapikayntia
kayttdjan haluamassa jérjestyksessé. Kayttéjien selailutarpeet voivat olla keske-
n&én hyvinkin erilaisia. Musiikintutkijat tai ammattimuusikot voivat pyrkié 6y-
tamaan musiikkitietokannasta joukon kappaleita l&hempaa tarkastelua varten
tai saamaan yleistavan kokonaiskuvan musiikkitietokannan sisallosté. Tallaiset
musiikkiin erikoistuneet kéyttajat saattavat haluta maaritelld hyvinkin tarkasti,
millaisten seikkojen nojalla he haluavat kokoelmaa ryhmiteltévéan. Toinen perus-
kayttajaryhma on harrastelijat, jotka tyypillisesti etsivat kokoelmasta esimerkki-

3 Tiedonhaun menetelmistd kiinnostuneen kannattaa tutustua esimerkiksi
Baeza-Yatesin ja Ribeiro-Neton (1999) kattavaan teokseen aiheesta tai Sparck-
Jonesin ja Willetin (1997) toimittamaan kokoelmaan klassisia tiedonhakumene-
telmien artikkeleita.

4 Metatiedolla tarkoitetaan dataan liittyvi& usein tekstimuotoisia kuvailutietoja.
Musiikkitietokannan yhteydessa metatiedolla tarkoitetaan esimerkiksi teosten,
séveltdjien ja esittajien nimia sekd muuta musiikkiteoksiin liittyvaa oheistietoa.



kappaleita vastaavia kappaleita usein ilman tarkempaa maarittelya siita, mihin
seikkoihin kappaleiden samankaltaisuusvertailun tulisi perustua.

Jotta selailu saataisiin kohdistettua kayttajalle mielenkiintoiseen osaan tie-
tokannasta, on sita tarkoituksenmukaista tukea toiminnoilla, jotka rajaavat ja
ryhmittelevat tietokannasta halutun osan kayttdjan antamien kriteerien perus-
teella. Rajauskriteereind voivat toimia niin vastaavuus hyrdiltyyn melodiaan,
kuten hyrailykyselyn tapauksessa, tai jollain muulla tavalla maariteltyyn yksittéi-
seen tai useampaan teokseen. Lisaksi rajaus voidaan tehda metatietojen perus-
teella. Tietokannan tai sen osan ryhmittely puolestaan voidaan toteuttaa joko
ennakkoasetusten tai kéayttajan méaarittamien seikkojen perusteella. Kayttdja
voi aloittaa selailun misté tietokannan siséltdmésta teoksesta hyvénsa ja edeta
vapaavalintaisesti asettaen uusia, edellisista poikkeavia rajaus- ja ryhmittelykri-
teereitd selailun edetessd. Tassd artikkelissa tarkastellaan selailua tilanteessa,
jossa rajaus on jo tehty mutta tarkasteltavan osan ryhmittelyd halutaan vaih-
della.

Jotta selailua voitaisiin tukea mielekk&asti, on madriteltavé tietokannassa
olevien teosten suhde toisiinsa eli teosten vélinen etdisyys, tila, jonka sisélla
teosten sijainti voidaan maarittad, eli musiikillinen avaruus, seka tietokannan
ryhmittelyyn tarvittava menetelmd. Seuraavassa luvussa perehdytddn ndihin
kasitteisiin hieman I&hemmin.

Musilkillinen avaruus ja ryhmittely

Avaruus ja siind mitattavat etdisyydet kuuluvat topologian peruskasitteistoon.®
Useimmiten avaruudella tarkoitetaan nimenomaan metrista avaruutta (X, d),
jossa X on alkioista koostuva joukko ja d joukon alkioiden vélille méaaritelty etéi-
syys, joka tayttaa metriikan ehdot.®

Musiikkitietokannan tapauksessa joukko X madritelld&n koostuvaksi tieto-
kannan siséltdmisté teoksista, jotka toimivat joukon alkioina. Jos néiden vélille
voidaan madritelld etaisyys, joka tdyttda metriikan ehdot, voidaan tietokantaa
kéasitella eraé@nlaisena musiikillisena metrisend avaruutena.

Avaruus madritelladn usein ulottuvuuksiensa kautta. Tarkastellaan aluksi
yksinkertaista musiikillista avaruutta (XV, dV), jossa XN on joukko nuotteja ja
d on jokin kyseiselle avaruudelle soveltuva metriikan ehdot téyttava etaisyys-

5 Topologian peruskasitteistd esitellaan ja méaaritelladn tarkemmin topologian
peruskirjoissa, kuten Gamelinin ja Greenen teoksessa Introduction to Topology
(1999).

& Jotta etaisyysmitta olisi metriikka, tulee sen tayttaa seuraavat ehdot:
1. d(i, j) = 0 kaikilla joukon X alkioilla i ja j ja d(i, j) = O jos ja vain jos i = |,
2. d(i, j) = d(j, i) kaikilla joukon X alkioilla i ja j ja
3..d(i, j) <d(i, k) + d(k, j) kaikilla joukon X alkioilla i, j ja k.
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mitta. Tallaisen avaruuden ulottuvuuksiksi sopivat esimerkiksi savelkorkeus ja
-kesto. T&lldin kukin joukon nuotti voidaan esittdé pisteend n = (x,, x,) kaksi-
ulotteisessa avaruudessa, jossa x, on jokin sallittu sévelkorkeus ja x, puolestaan
sallittu ajallinen kesto. Koska savelkorkeus ja -kesto voidaan antaa numeerisina
arvoina, voidaan nuottien valinen etéisyys avaruudessa (X", dV) méaarittaa jollain
numeerisille avaruuksille soveltuvalla etéisyysmitalla kuten euklidisella etéisyy-
delld’.

Pyrittdessé tukemaan kokonaisista musiikkiteoksista koostuvan tietokannan
selailua muodostetaan avaruuden (X°, d°) joukko X° luonnollisestikin alkioista,
jotka ovat kokonaisia musiikkiteoksia. Tallaisen avaruuden ulottuvuuksien
maédrittely on huomattavasti monimutkaisempaa kuin avaruuden (XN, dV)
tapauksessa. Jotta avaruudelle voitaisiin ylipaatddn méaarittaa jonkinlainen etéai-
syysmitta, on ulottuvuuksien itsessadn koostuttava vertailtavista alkioista, vaik-
kakaan ei vélttaméatta numeerisista. Taman liséksi ulottuvuuksien tulisi ilmentééa
musiikkiteosten vertailun kannalta olennaisia seikkoja. Riittavan kuvailevien
ulottuvuuksien ja etdisyysmitan mééritteleminen kokonaisista musiikkiteoksista
koostuvalle symboliselle musiikkidatalle on osoittautunut huomattavan vai-
keaksi ongelmaksi, minkd vuoksi suurin osa teosten ryhmittelyyn liittyvasta tut-
kimuksesta on tehty lahinna signaalimuotoista dataa kayttden (esim. Grimaldi
ym. 2002; Rauber ym. 2002; Tsai ym. 2003).

Symbolisesti esitetyistd musiikkiteoksista koostuvan musiikillisen avaruuden
ulottuvuuksien maarittelya on lahestytty kahdesta nakdkulmasta: vertailtavuu-
den (Cilibrasi ym. 1998) ja kuvailevuuden (Eerola ym. 2001) kautta. Cilibrasi
ym. ovat vieneet vertailtavuuden painottamisen aarimmilleen: he hylkaavat
taysin ajatuksen datan erityispiirteiden huomioimisesta ja tarkastelevat MIDI-
muotoista musiikkidataa yleisluontoisena numeerisena datana. Eerola ym. puo-
lestaan pyrkivat tekemaan kompromissin kuvailevuuden ja vertailtavuuden
vélille lahestymalla aihetta melodisen samankaltaisuuden, vaikkakin paaasiassa
tilastollisesti esitetyn, kautta. Seuraavassa esitelladn kuvailevuuteen perustuva
symbolisesti esitetyistd musiikkiteoksista koostuvan musiikillisen avaruuden
malli seka siihen liittyva etdisyysmitta.

Avaruus ja sen ulottuvuudet

Tarkastellaan jalleen avaruutta (X°, d°). Jotta joukon X° alkiot kyettaisiin esitta-
maan mahdollisimman kuvaavasti, on ensin mietittavé, millaisia osatekijoita tai
peruselementtejd musiikkiteoksesta voidaan erotella. Pekkila (1988, 158) mai-
nitsee musiikkianalyysimenetelmissa yleisimmin tarkastelluiksi peruselemen-

7 Euklidinen etéisyys d* L(ahden -ulotteisen alkion n ja n’ valille mé&éritelladn
seuraavasti: dt(n,n’) z\g (n, = n")?, jossa kukin i:n arvo on yksi avaruuden ulot-
tuvuuksista.



teiksi melodian, rytmin, muodon sekd harmonian ja moniaanisyyden. Naiden
lisaksi on toki koko joukko muitakin elementtejd, jotka kuvailevat musiikkia eri
nakokulmista. Taman artikkelin puitteissa musiikillinen avaruus on pyritty kuvai-
lemaan yleisimpien peruselementtiensa avulla. Esiteltava avaruuden malli on
kuitenkin helposti laajennettavissa kattamaan muitakin ulottuvuuksia kuin
tamanhetkisen mallin ulottuvuudet.

Olkoon siis avaruus (X°, d°) musiikillinen avaruus, jossa sijaitsee joukko X°
musiikkiteoksia. Kuvaillaan kutakin teosta kolmen elementin eli ulottuvuuden
avulla: fraasitason muotorakenteen, melodian ja harmonian. Naistd melodia
ja harmonia mittaavat musiikkiteoksen pintatason ominaisuuksia ja fraasitason
muotorakenne syvemman tason ominaisuuksia.

Kullekin teokselle laaditaan kuvaus eli representaatio seuraavasti. Teos seg-
mentoidaan melodian fraasirakenteen perusteella. Kullekin segmentille laadi-
taan harmoninen analyysi, joka tallennetaan yhdessd segmentin sisaltdman
melodian kanssa segmenttié kuvailevaksi kaksikoksi. Kaksikot ryhmitelldan siten,
ettd kukin ryhma sisaltdd saman fraasin toistot sekd variaatiot. Kukin ryhma
nimetaan lisaksi symbolilla, joka toimii fraasin tunnisteena muotorakenteen
kuvauksessa (kuva 1).

ABAB'CC'A'A

Kuva 1. Teoksen fraasitason muotorakenteen 6ytaminen.

Kun teoksen fraasitason muotorakenne on selvill4, voidaan se esittéé eréénlai-
sena vieruslistakuvauksena (kuva 2). Vieruslistakuvaus jakautuu kahteen erilli-
seen osaan: fraasitason kuvaukseen ja pintatason analyyseihin. Fraasitaso
esitetdan merkkijonona, jossa kukin symboli kuvaa yksittdista fraasia. Kutakin
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fraasia kohden tallennetaan sen pintatason kuvaukset vain kertaalleen.® Pinta-
tason kuvaukset koostuvat harmonista analyysia kuvaavasta merkkijonosta seka
melodiaa kuvaavasta jonosta kaksialkioisia vektoreita (<korkeus, kesto=>).

Fraasitason
muotoanalyysi E P ABAABCCA
A IIVV7VIIVI 70,100><73,100>..
Pintatason
analyysit E B IVIIVVV7ZI <79,200><75,100>..
C IVVVIII6 VI <82,100><82,200>..|

Kuva 2. Teosta kuvaava vieruslista.

Jotta vieruslistakuvauksessa olevien musiikkiteosten joukkoa X° voitaisiin tarkas-
tella avaruudessa, tarvitaan lisaksi etdisyysmitta d° joka maarittad kyseisessa
esitysmuodossa olevien teosten valisen etdisyyden annetussa avaruudessa.
Koska ulottuvuudet eivat koostu numeerisista arvoista vaan ovat muodoltaan
joko merkkijonoja tai useampialkioisia vektoreita, ei etaisyysmitaksi suoraan
kelpaa mikaan yleisimmin kadytetyista metriikoista. Teoksen etaisyys onkin maa-
riteltdva ulottuvuuskohtaisesti ennen kokonaisvaltaisen etaisyysmitan muodos-
tamista.

Et&isyysmitoista

Etaisyyden laskenta edelld kuvatussa avaruudessa voidaan jaotella yksittéisten
fraasien valisten etéisyyksien laskentaan pintatasolla, kokonaisten teosten valis-
ten etéisyyksien laskentaan tasoittain seké& kokonaisten teosten vélisten etai-
syyksien laskentaan koostetusti kaikki ulottuvuudet huomioiden. Tarkastellaan
ensin joukkoa etdisyysmittoja, joita kdytetdan laskettaessa yksittaisten fraasien
vélistd etdisyytté pintatasolla.

8 Jos fraasilla on useampia melodisia ja harmonisia variantteja, valitaan naiden
joukosta kuvaavimmat eli ne variantit, joiden etéisyys muihin variantteihin on
mahdollisimman pieni.



Kahden melodisen fraasin vertailulle on kehitetty lukuisia useimmiten edi-
tointietaisyyteen® perustuvia etaisyysmittoja. Naista tunnetuin lienee Mongeaun
ja Sankoffin (1990, 161-175) esittelema melodisia ominaisuuksia hyodyntava
etdisyysmitta. Vaikka tama etdisyysmitta onkin muilta osin hyvin perusteltu,
puuttuu silta erds tarked ominaisuus, transpositioinvarianssi. Taman vuoksi fraa-
sien vélinen melodinen etéisyys lasketaan kayttdmaélla Lemstrémin ja Ukkosen
(2000, 58) esittelemaa huomattavasti yksinkertaisempaa transpositioinvariant-
tia etéisyysmittaa. Tamé etdisyysmitta maérittelee, kuinka monessa kohdassa
vertailtavaa melodiaa joudutaan transponoimaan, jotta se vastaisi alkuperaista
melodiaa.’

Harmonisten fraasien etdisyytta ei ole juurikaan tarkasteltu alan kirjallisuu-
dessa. Koska harmonisen analyysin tulos voidaan tulkita merkkijonoksi, on
luontevinta l&hesty& ongelmaa jalleen editointietdisyyden nékokulmasta. Klas-
sista editointietdisyyttd on kuitenkin syyta tdydentdd muutamalla lisépiirteelld,
jotta harmonisten funktioiden luonne saadaan huomioitua.

Olkoon p* ja p™™ kaksi harmonista fraasia, jotka koostuvat soinnunastetta
ja sen kaannosta kuvaavista symboleista. Vertailtaessa kahta eri harmonisen
fraasin symbolia toisiinsa voidaan erottaa viisi erilaista tapausta: symbolit ovat
tasmélleen samanlaiset, symbolit kuvaavat saman soinnunasteen eri kdannok-
sid, symbolit kuvaavat soinnunasteita, jotka kuuluvat samaan funktioluokkaant,
symbolit kuvaavat saman soinnunasteen duuri- ja mollisointuja ja symbolit
kuvaavat soinnunasteita, jotka eivat kuulu samaan funktioluokkaan keskenaan.
Kun kullekin ndista tapauksista annetaan erillinen painoarvo, voidaan harmo-
nisten fraasien etdisyys laskea editointietaisyytta soveltaen.'?

Kahden teoksen valinen melodinen ja harmoninen etaisyys voidaan maa-

9 Editointietaisyydesta puhuttaessa viitataan useimmiten klassiseen ns. Levensh-
teinin (1966) editointietdisyyteen, jolla mitataan kahden merkkijonon etéisyytta
toisiinsa. Editointietdisyys kahden merkkijonon vdlille lasketaan pienimpéana
mahdollisena summana tarvittavia operaatioita (poisto, liséys ja korvaus), joiden
avulla saadaan muutettua merkkijono toiseksi. Esimerkiksi merkkijonojen tuk-
holma ja stockholm vélinen editointietdisyys on 4: lisdtddn tukholma-
merkkijonon alkuun s, vaihdetaan u o:ksi, lisatddn c ennen k:ta ja poistetaan
lopusta a.
10 Olkoon pM ja p’™ melodisia fraaseja, |p¥] = m ja |p™™] = n. Nyt melodisen
etdisyyden d" osoittava etaisyysmatriisi D saadaan lasketuksi seuraavalla yhta-
16l1&:
DY =0

DY, +1

i'=min DY, +1

DY ;1 + (os p™ [i] - p" [i-1] = p™ [i] - p’ [i-1] niin O muuten 1)
Etaisyys d" (p", p’™) annetuille melodisille fraaseille 16ytyy matriisin alkiosta DM
1 Funktioluokat pitavat sisalladan toonikan, subdominantin, dominantin seka
luokan muut. Luokat on mééritelty kuten Salmenhaaran teoksessa Sointu-
analyysi (1985).
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ritelld fraasitason melodista ja harmonista etdisyytta kayttdaen. Koska pinta-
tason yhtenevaisyydet esiintyvat harvoin samoissa kohdissa eri teoksissa, on
pintatason vertailu suoritettava muulla tavoin kuin vertaamalla jarjestykseltaan
vastaavia fraaseja keskendan. Taman vuoksi ennen varsinaista teosten valisen
etdisyyden laskentaa on vertailtavien teosten fraaseille ldydettava sellainen
paritus, jossa kutakin teoksen fraasia verrataan sitd parhaiten vastaavaan toisen
teoksen fraasiin.*®* Koska eri teoksissa on usein erilainen maara fraaseja, verra-
taan pareitta jadvia fraaseja niin sanottuihin tyhjiin fraaseihin'*. Kun teosten
fraaseille on loydetty paritus, voidaan teoksen pintatasojen valinen etéisyys
laskea erdénlaisella muokatulla euklidisella etaisyydelld™, jossa vertailtavina
alkioina toimivat parituksen mukaiset fraasiparit.

Fraasitason muotoanalyysien etéisyydeksi d” lasketaan pienin kolmen eri-

2 Harmoninen etdisyyden d" osoittava etaisyysmatriisi D" kahdelle harmoni-
selle fraasille p* ja p’", |p"] = m ja |p’"'| = n voidaan laskea editointietdisyytta
soveltaen seuraavasti:

D=0

H
1,

]
H

1
112+ (Gos p™ [i] = p’" [j] niin 0 muuten d* (p™ [i], p’* [i]).
Etdisyys d" (p", p’"') annetuille melodisille fraaseille 18ytyy matriisin alkiosta D} .

Kahden soinnunasteen p"[i] ja p’ [j] vélinen etéisyys d" (p"[i], p’" [j]) puoles-
taan mééritelladn seuraavasti:

D 1
Dj'= min Di,+1
D

a,, jos p* [i] ja p’™ [j] ovat saman soinnunasteen eri kdannokset,

a,, jos p" [i] ja p’™ [j] kuuluvat samaan funktioluokkaan,
a,, jos p" [i] ja p™ [j] ovat saman sointuasteen duuri- ja mollisoinnut ja
1, muulloin.

Muuttujilla a,, a, ja a, sdadellaén kustannusta, joka maksetaan kun vertaillaan
kahta erilaista soinnunastemerkint&a.
B Kéaytannossé téllaisen tdydellisen parituksen I8ytdminen on laskennallisesti
hyvin raskas ongelma. Tdmén vuoksi laskennassa on kaytetty niin sanottua
ahnetta algoritmia, joka poimii jarjestyksessa jaljella olevista fraaseista toisiaan
parhaiten vastaavat parit.

14 Tyhjalla fraasilla tarkoitetaan fraasia, jonka melodiassa ei ole yhtéd&n nuottia ja
harmonisessa kuvauksessa yhtaan symbolia.

5 Teosten o ja 0’ pintatasojen o° ja 0™ vélinen etéisyys d°® lasketaan seuraavalla
kaavalla:

dos (0%, 0) = = \‘)é"l (d (P, P32

Olkoon |o] teoksen o keskenaan erilaisten fraasien méaara ja |o’| vastaavasti
teokselle 0’. Talléin m on maksimi |o]:sta ja |o’]:sta eli sen teoksen, jolla on suu-
rempi maara fraaseja, fraasien maara. Vertailtavat fraasit p¥ ja p’j maardytyvat
parituksen mukaisesti. Yksittaisten fraasien pintatasojen valinen etéisyys d° puo-
lestaan maaritellaan:

o (p®, pr°) = ¢ = (d"(p", p™)) + (1 =) = (d" (p", p™)),
jossa melodisen ja harmonisen osan painoarvoa sdadelladn muuttujallac, (0 <
c<l).

d*(pfil, P 0D) =



laisen etdisyysmitan, d™, d*? ja d™, tuottamasta arvosta.'® Naista etaisyysmitta
dP* vastaa suoraan klassista editointietaisyyttd. Jos vertailtavat teokset ovat
pituudeltaan hyvin samankaltaiset, toimii tdma etdisyysmitta itsessaan jo riit-
tavan hyvin. Tilanteissa, joissa toinen vertailtavista teoksista on huomattavasti
pidempi kuin toinen, tuottaa d™ sen sijaan suuren etdisyyden, vaikka muo-
torakenteissa olisi huomattavaa samankaltaisuutta. Esimerkkina tarkastellaan
kolmea muotorakennetta: o* = ABC, 0’* = ABCDEFHGI ja 0" = ABCABCABC.
Sekd o’":n ettd 0™:n etdisyys muotoon o on 6. Muoto 0" on kuitenkin huo-
mattavasti samankaltaisempi muodon o° kanssa kuin o’". Tallaisen samankaltai-
suuden ldytamiseksi tarvitaan etdisyytta d™.

Etaisyys d™ lasketaan kayttden Hamming-etaisyyttd'. Tarkastellaan jalleen
edellda mainittuja muotorakenteita of, o ja 0™. Jaettaessa kumpi hyvansa
pidempi muoto lyhyemmalla saadaan osamaaraksi 3. Selvasti nahdaan, etta
muoto o I8ytyy kolmesta kohtaa muodon o™ siséltd. Naiden vélinen etéisyys on
siis d2 = 0. Sen sijaan jonojen o ja 0’ etdisyydeksi saadaan:

0+3+3 _
3

2.

Etdisyys d™ vastaa etéisyysmittaa d*> menetelmallisesti. Ennen etdisyyden
laskemista pidemman muotorakenteen symbolit nimet&an kuitenkin uudelleen
pintatason samankaltaisuuden yhteydessa esitellyn parituksen mukaisesti siten,
ettd se pidemman muotorakenteen fraaseista, joka eniten muistuttaa lyhem-
mén muotorakenteen tiettya fraasia, merkitddn myds pidemmaéssa samalla sym-
bolilla kuin lyhemmassa. Talla tavoin kyetddn erottelemaan tilanteet, joissa
muotorakenne on hyvin samanlainen mutta pintataso aarimmaisen erilainen,
tilanteesta, jossa sekd muotorakenne ettéd pintataso vastaavat toisiaan samassa
jarjestyksessa.

Kokonaisten teosten valinen etéisyys d° voidaan nyt helposti maaritelld sum-
maamalla fraasitason (d°) ja pintatason (d°) etdisyydet.’® Jotta tietokanta saa-
taisiin ryhmiteltyd, tarvitaan avaruuden ja etdisyysmittojen liséksi jonkinlainen
menetelma itse ryhmittelyé varten. Tarkastellaan seuraavassa tahén tarkoituk-
seen kaytettyja klusterointimenetelmia.

16 Kahden teoksen fraasitason muotoanalyysien o ja 0" etéisyys d” lasketaan siis
seuraavasti:

d?(0%, 0”") = min(d™(0",0'®), d*(0",0'), d*(0%,0')).
' Hamming-etdisyys on erdénlainen editointietdisyyden variantti, jossa lisayksia

ja poistoja ei lainkaan huomioida. Editointietaisyydestd, jossa etsitdan sallittujen
operaatioiden m&aran minimié, poiketen Hamming-etaisyydessé tarkastellaan

H‘(’Tpﬂ pienimman arvon keskiarvoa.
18 Kokonaisten teosten o ja o’ vélinen etdisyys d° voidaan laskea seuraavasti:
d°(0,0") = ¢, * (d*(0°, 0%%)) + (1 —c,) = (d” (0", o)),
jossa c,, (0 <c, < 1)onkerroin, jonka avulla voidaan saataa pintatason analyy-
sien (d°(0%, 0™)) ja fraasitason muodon (d”(0”, 0’F)) keskinaista painoarvoa. Etai-
syys d° voidaan helposti todistaa metriikaksi.
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Klusterointimenetelmista

Klusteroinnilla tarkoitetaan avaruudessa sijaitsevien alkioiden ohjastamatonta
ryhmittelyd mahdollisimman selkeisiin ryhmiin eli klustereihin. Klusterointia
kaytetaan yleensa sellaisten datajoukkojen analyysiin, joista ei ennalta tiedeta,
kuinka moneen ryhmaan data sisdltonsa puolesta luontevasti jakautuu. Kluste-
rointi soveltuu sellaisiin analyysitehtdviin, joissa pyritaan joko kuvailemaan koko
datajoukkoa mahdollisimman yksinkertaistetusti mutta kattavasti tai valikoi-
maan jonkinlainen osa datasta lahempéa tarkastelua varten.

Klusterointimenetelmat vaativat tiettyja ominaisuuksia datalta. Tarkeimpana
ndistd on data-alkioiden vertailtavuus eli avaruudellinen malli sekd vertailuun
kaytettavan etdisyysmitan olemassaolo. Useimmiten on myos tarkoituksenmu-
kaista, etta kaytettava etaisyysmitta on metriikka. Tassa artikkelissa esiteltavassa
menetelmassa klusterointia hyddynnetaan kahdessa eri vaiheessa: fraasitason
muotorakenteen tunnistamisessa seké kokonaisia teoksia siséltdvan musiikkitie-
tokannan ryhmittelyssé.

Muotoanalyysiin, ennen kaikkea paradigmaattiseen analyysiin, kehitetyista
klusterointimenetelmist& kattavimpana pidetddn Cambouropouloksen ja Wid-
merin (2000) esittelemaa menetelméé. Koska menetelméssa kéytetédén ainoas-
taan melodisia fraaseja pintatason muotoanalyysia muodostettaessa, ei sita
voida suoraan hyodyntaa téssa artikkelissa esiteltdvan menetelman osana. Muo-
toanalyysiin tarvittava klusterointi onkin toteutettu melko yksinkertaisen mutta
kéytanndssa hyvin toimivaksi osoittautuneen hierarkkisen klusterointimenetel-
man®® avulla. Samaa klusterointimenetelméaa kaytetaan pienin muutoksin myds
kokonaisen tietokannan klusteroinnissa.

Teosten ryhmittely ja musiikkitietokannan selailu

Musiikkitietokannan selailua voidaan tukea hyvinkin erilaisista nakokulmista.
Osalle kayttajista on luontevaa selata kannan sisdltoéa ilman minkaanlaisia eri-
tyisehtoja ryhmittelylle. Taman lisaksi on joukko kayttajia, jotka saattavat haluta
vaikuttaa kannan ryhmittelyssa kaytettyihin kriteereihin. Jotta kummankin kayt-
tajaryhman tarpeita saadaan tuettua, tarvitaan toisaalta yleispateva ryhmittely
kannan siséllolle ja toisaalta mahdollisuus vapaasti vaikuttaa ryhmittelyd maa-
raéviin ehtoihin.

Jalkimmaisen kayttajaryhmén selailutarpeiden tukeminen on osoittautunut

9 Hierarkkisella klusteroinnilla tarkoitetaan perusmuodossaan Klusterointia,
joka muodostaa klusteroitavista alkioista puurakenteen eli dendrogrammin.
Taman menetelmén puitteissa hierarkkisesta menetelmasta on kaytetty niin
sanottua kokoavaa versiota. Hierarkkisesta klusteroinnista on olemassa myds
jakava versio, jossa koostamisen sijaan jaetaan ryhmié pienemmiksi.



kaytannossa helpommaksi. Kannassa olevien teosten etdisyydet toisiinsa voi-
daan tallentaa jarjestelmaan ulottuvuuskohtaisiksi etaisyystaulukoiksi, joista voi-
daan kutakin muutosta kohden helposti koostaa uusi etdisyysmitta ja kannan
jarjestys.?’ Koska kannan rakennetta voidaan muuttaa kesken selailuprosessin,
pystyy kayttdja muokkaamaan rakennetta, kunnes se on halutunlainen. Myos
uusien kappaleiden lisdys ja vanhojen poisto onnistuu kohtalaisen vaivatto-
masti.

Valmiin yleispétevén etdisyysmitan I18ytdminen? ja sen evaluoiminen on sen
sijaan osoittautunut huomattavasti hankalammaksi ongelmaksi. Téssé luvussa
luodaan l&hempi katsaus edelld esitellyn menetelman toteuttamiseen ja yleisen
etaisyysmitan problematiikkaan. Lisaksi tarkastellaan menetelméan toteutuksen
tuottamia tuloksia.

Menetelmén toteutus

Edelld kuvattu menetelmd on toteutettu tietokoneohjelmana menetelmén tes-
taamista ja tulosten analysoimista varten. Toteutusohjelma on laadittu paa-
asiassa Perl-ohjelmointikieltd kayttéden. Lisaksi toteutusohjelma hyddyntaa
muutamaa ulkopuolista moduulia, jotka on toteutettu C-kielella. Tiedonsiirto
Perl- ja C-kielisten moduuleiden valilld on toteutettu komentotulkilla ajettavana
ohjaustiedostona. Koska symbolista dataa on parhaiten saatavissa MIDI-
muotoisena, on ohjelmaan liitetty apuohjelma, joka muuntaa MIDI-datan
ohjelman kayttdmaan sisdiseen esitysmuotoon.

Ohjelman ensimmaisessa vaiheessa jokaisesta tietokannan sisaltamasta teok-
sesta muodostetaan kappaleelle yksiaaninen variantti poimimalla samanaikai-
sesti esiintyvistd nuoteista ne, joiden savelkorkeus on korkein. Vaikka tama
lahestymistapa onkin melko karkea, on se kdytanndssa osoittautunut toimivim-
maksi olemassa olevista melodianerottelumenetelmisté (Uitdenbogerd ja Zobel
1998, 238-239).

Teoksen yksiddninen versio analysoidaan ja jaetaan melodisiksi segmen-
teiksi hyodyntaen Temperleyn ja Sleatorin toteuttamaa Melisma Music Analyzer
-ohjelmaa, jonka toiminnallisuus ja sen taustalla olevat teoriat on tarkemmin
selitetty teoksessa The Cognition of Basic Musical Structures (Temperley 2001).
Moniaaninen versio jaetaan melodisten segmenttien rajojen perusteella moni-
aanisiksi segmenteiksi, joille kullekin tehd&an harmoninen analyysi samaten
Melisma Music Analyzeria kéyttden. Tulos tallennetaan segmenttijoukoksi, jossa
on kutakin segmenttid kohden kaksi osatekijad: melodia ja harmonia-analyysin
tulos.

20 Tassa hyddynnetéén etaisyysmittojen yhtéloissa esiintyvid muuttujia c ja c,.
2L Kaytannossa yleisella etdisyysmitalla tarkoitetaan mahdollisimman hyvien
arvojen I6ytamista etdisyysmittoja kuvaavissa kaavoissa oleville parametreille.
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Segmentoinnin avulla saatu segmenttijoukko klusteroidaan Perl-ohjelmaa
kayttaen. Klusteroinnin ensimmadisessa vaiheessa kukin segmentti tulkitaan
omaksi ryhmakseen eli fraasiksi. Segmenttien valiset etdisyydet lasketaan fraa-
sien vélista pintatason etdisyysmittaa kayttaen, ja ne segmentit, joiden valinen
etdisyys on pienin, yhdistetddn samaksi fraasiksi. Tata toistetaan iteratiivisesti
kunnes etéisyydet fraasien Vvélilla ovat niin suuret, ettei niiden sisaltdmia seg-
mentteja voida enaé tulkita toistensa varianteiksi.?? Kyseessa on siis eréanlainen
katkaisua kayttéva hierarkkisen klusteroinnin muoto, jolloin tuloksena on yksit-
taisen dendrogrammin eli puurakenteen sijaan joukko dendrogrammeja, yksi
kutakin fraasia kohden.

Klusteroinnin tuloksesta muodostetaan teosta kuvaava vieruslista. Kun jokai-
sesta musiikkitietokannan teoksesta on muodostettu vieruslistaesitys, laaditaan
kannan siséllosta ulottuvuuskohtaiset etéisyystaulukot samoin Perl-ohjelman
avulla. Naité etdisyystaulukoita kayttéden voidaan koko tietokannan sisalto klus-
teroida hierarkkiseksi rakenteeksi. Kokonaisen tietokannan jarjestdémiseen kay-
tetdén vastaavaa klusterointimenetelmaa kuin muotorakenteen tunnistamiseen
silld poikkeuksella, ettei iterointia katkaista ennen kuin koko tietokannasta on
saatu dendrogrammikuvaus. Kaytannossa klusterointi toteutetaan samalla ohjel-
malla kuin fraasintunnistusvaiheessakin.

Menetelmén testauksesta

Menetelma testattiin kayttamalla kahta musiikkitietokantaa, jotka sisalsivat
MIDI-muotoisia moniéanisia musiikkiteoksia. Ensimmaéinen testikanta sisélsi 48
lyhytta klassista teosta tai niiden osaa. Tata kantaa hyddynnettiin lahinna tes-
taamaan menetelmasta tehdyn implementaation toiminnallisuutta seka viritta-
maan etaisyysmitoissa seka klusterointimenetelmissa tarvittavia parametreja.
Menetelmén semanttisen toiminnallisuuden testaamiseen kaytettiin 145 teok-
sesta koostuvaa musiikkitietokantaa. Tdma kanta koostettiin valikoimalla satun-
naisesti 145 kappaletta Mutopia-tietokannasta.?

Ensimmaéinen testikierros kohdistettiin fraasitason muotorakenteen |6ytami-
sessa kaytettyyn klusterointiin. Testikierroksen aikana testattiin useita menetel-

22 Ryhmien eli fraasien véliset etéisyydet lasketaan yleensa jollain kolmesta
perusmenetelmésta: 1&himman naapurin, kaukaisimman naapurin tai keskiar-
voisen naapurin menetelmalld. Lahimman naapurin menetelméssé ryhmien véli-
nen etaisyys maaraytyy niiden lahimpien alkioiden perusteella ja kaukaisimman
naapurin menetelméssa etdisyys lasketaan kaukaisimpia alkioita kayttaen. Kes-
kiarvoisen naapurin menetelmassé puolestaan ryhmaén alkioista lasketaan keski-
arvo, jota kdytetdan madrittdessa ryhmien valisia etéisyyksid. Tassa artikkelissa
esiteltavassa menetelmassa on kaytetty kaukaisimman naapurin menetelméaa.

2 Mutopia-tietokanta on tekijanoikeudellisesti vapaa MIDI-tietokanta, joka
sijaitsee osoitteessa http://www.MutopiaProject.org/.



mia klusteroinnin katkaisuun tarkoitetun etaisyyden kynnysarvon ldytamiseksi.
Naistd parhaimmaksi osoittautui teoskohtainen etaisyysarvojen analyysi, joka
valikoi klusteroinnin katkaistavaksi sellaisen iterointikierroksen jéalkeen, jonka
etdisyysarvo poikkesi eniten seuraavan iterointikierroksen etaisyysarvosta.?*

Fraasitason muotorakenteen I6ytamisen yhteydessa tarkasteltiin muuttujan
arvojen vaikutusta muotorakenteeseen. Painotettaessa harmonisen analyysin
merkitystd segmenttien samankaltaisuutta médriteltdessd havaittiin, etta har-
monia-analyysiohjelma ei toiminut optimaalisesti tilanteissa, joissa musiikkiteos
sisélsi runsaasti kromatiikkaa.?® Tama vadristi siten myds klusteroinnissa saatuja
tuloksia. Kun melodiavertailun osuus etéisyyden laskennassa painotettiin kol-
minkertaiseksi harmonia-analyysiin néhden, tuotti ryhmittely mielekkaita tulok-
sia. Harmonia-analyysien valisié etaisyyksia laskettaessa muuttujille a, a, ja a,
sijoitettiin arvot: 8, = 0.25, a, = 0.5 jaa, = 0.75.%

Kokonaisen tietokannan klusteroinnin yhteydessa testattiin muuttujan c,
arvojen merkitysta ryhmittelytulokselle. Kun c, sai suuria arvoja, klusterointi
perustui padasiassa pintatason analyysituloksille. Tuloksia tarkastelemalla havait-
tiin talléin, etté klusterointi jarjesti teokset pitkalti sattumanvaraisten pintatason
yhtéldisyyksien perusteella. Painotettaessa fraasitason muodon merkitysta anta-
malla c,:lle matalia arvoja, havaittiin puolestaan, ettd tulosrakenteessa koros-
tuivat lyhyet, yksinkertaiset kappaleet, joiden muotorakenne oli hyvin selkea.
Pintatason yhtalaisyyksia ei talloin toisiaan lahelld olevissa teoksissa ollut kuin
satunnaisesti. Paras?®” tulos saatiin asettamalla melodian ja harmonian suhde
muuttujan ¢ avulla sellaiseksi, ettd melodia korostui hieman harmoniaa voimak-
kaammin ja muuttuja c, puolestaan korosti hieman fraasitasoa.

2 Kaytannossa hierarkkinen rakenne muodostettiin kokonaisuudessaan ennen
sopivan katkaisuvalin méaarittelemistd, jotta téllainen katkaisuarvo olisi mahdol-
lista 16ytaa. Koska segmenttien teoskohtainen maaré on kohtalaisen pieni, ei
tdmaé kuitenkaan hidastanut toteutusta merkittavasti.

% Musiikkiteosten automatisoitu harmoninen analyysi on hyvin vaativa tutki-
musaihe. Tdméan vuoksi siihen tarkoitetut menetelmét ovat edelleen kehitysas-
teella. Vaikka alalla onkin tapahtunut jonkin verran edistystd Melisma Music
Analyzerin julkaisun jélkeen (esim. Raphael ja Stoddard 2003), ei valmiita ohjel-
mia tahan tarkoitukseen ole liiemmin saatavilla.

% Muuttujien a,, a,ja a, arvoille madriteltiin reunaehdoiksi a, < a, < a,). Koska
valitut muuttuja-arvot tuottivat kelvollisia tuloksia, ei niiden hienoséatéa kat-
sottu tdssé vaiheessa tarpeelliseksi.

27 Tésmadlliset arvot muuttujille olivat ¢ = 0.65 ja ¢, = 0.55. Parhaimmuutta arvi-
oitiin kahdella tavalla: tarkkailemalla saman aikakauden/saveltajan teosten sijoit-
tumista rakenteessa seka kayttdmalla partituureja. Parhaimmuuden arviointiin ja
ylipdatdan sen mielekkyyteen palataan evaluoimista késittelevan luvun yhtey-
dessé.
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Menetelmén ja testitulosten evaluoimisesta

Vaikka menetelméa testattiin kymmenilld parametriyhdistelmilld?, voidaan
tuloksista paatella vain hyvin yleisluontoisia asioita. Tama johtuu sekd automati-
soitujen analyysimenetelmien kehitysasteesta ettda musiikillisen samankaltaisuu-
den monimuotoisuudesta.

Teoksista muodostettavan representaation aikaansaamiseksi kaytetaan niin
melodianerottelua, fraaseihin segmentointia kuin harmonista analyysiakin.
Vaikka segmentointimenetelmat ovatkin jo kohtuullisen hyvéatasoisia (esim.
Cambouropoulos 1998), ovat melodianerottelu ja harmoninen analyysi viela
toistaiseksi kehitysvaiheessa olevia ongelmia. Tama vaikuttaa vaistamatta myos
teoksesta muodostettavan representaation laatuun,? mika puolestaan vaaristaa
jonkin verran klusterointituloksia.

Jotta klusteroinnin laatua voitaisiin taydellisesti evaluoida, tulisi sita verrata
ihmisarvioijien tekemiin luokitteluihin kannan siséltdmien teosten samankaltai-
suudesta. Téllaisia luokitteluja on kuitenkin vain hyvin niukasti saatavilla. Koska
evaluointiin tarvittavaa arviointia on jouduttu vertailumateriaalin puutteesta
johtuen tekemé&én evaluoinnin yhteydessé, ei sité voida pitéé erityisen katta-
vana. Taman vuoksi menetelman tuloksista ei ole pyritty vetdamaan kovinkaan
tarkkoja johtopaatoksia.

Toinen klusteroinnin evaluointia vaikeuttava seikka on datan luonne. Ihmi-
set saattavat hahmottaa musiikillisia samankaltaisuuksia keskendan hyvinkin
eri tavoilla. Joillekin kuulijoille musiikillinen samankaltaisuus on ensisijaisesti
melodista, toisille vaikkapa padosin instrumentaatiosta johtuvaa. Tdméan vuoksi
samankaltaisuuden aste kahden teoksen valilla voi vaihdella runsaastikin kuuli-
jasta riippuen. Lisaksi tietokantaan tallennettujen teosten tyylilaji voi vaikuttaa
kuulijoiden tapoihin arvioida samankaltaisuuksia. Taman vuoksi samankaltai-
suuden arviointiin on lahes mahdotonta ldytaa vain yhtd, kaikille kayttajille ja
musiikkityyleille soveltuvaa yhteisté etdisyysmittaa.

Kaiken kaikkiaan voidaan kuitenkin todeta, ettd menetelma vaikuttaa testien
perusteella kayttokelpoiselta, jos kayttdjalle annetaan mahdollisuus vaikuttaa
silhen, mihin seikkoihin ja millaisella painotuksella teosten samankaltaisuuden
madrittdminen perustuu. Tama kaytannossa kattaa sellaisten kayttdjien selai-
lutarpeet, jotka haluavat etsia erilaisia ryhmittelyja tietokannan sisallolle ja

2 Kokonaisen tietokannan Kklusteroinnin testauksessa on tdh&n mennessé kdy-
tetty 37 erilaista parametriyhdistelmaa.

29 Representaation laatua tarkkailtiin testauksen yhteydessa seka ensimmaisella
ettd toisella testikannalla. Ensimméisen testikannan avulla kartoitettiin ennen
kaikkea melodianerottelun ja harmonisen analyysin toimivuutta. Toisen testi-
kannan yhteydessa evaluoitiin tarkemmin fraasitason muotoanalyysin onnistu-
neisuutta. Ennen kaikkea harmonisessa analyysissa havaittiin valilld suuriakin
ongelmia, joiden vaikutusta representaation laatuun pyrittiin minimoimaan
parametrien sadtelyn avulla.



madritelld omien tarpeidensa mukaiset painotukset etaisyysmitassa kuvatuille
ulottuvuuksille joko valmiiden sisaisten musiikkikasitysten tai jarjestelman kayt-
toliittymassa tarjottujen elementtien avulla.*°

Kayttajille, joilla ei ole kykya maaritella samankaltaisuuskasitystadan mene-
telman tarjoamien ulottuvuuspainotusten avulla, ei menetelman sisaltama toi-
minnallisuus vield sellaisenaan riitd. Vaikka testeissa ldydettiinkin kelvollinen
parametriasetus varsinaiselle testitietokannalle, ei sité sellaisenaan voida yleis-
t&& muille musiikkitietokannoille. Sen vuoksi jérjestelmaén olisi hyva liittaa esi-
merkiksi mahdollisuus opettaa® jarjestelméé esimerkkikappalein.

Lopuksi

Musiikkitietokannan mallintaminen teosten sisaltdd kuvaavan avaruuden avulla
ja tdmén hyddyntaminen selailua ohjastavana tekijand on verrattain uusi l&hes-
tymistapa musiikkitiedonhaussa. Suurimmaksi ongelmaksi lahestymistavassa on
koettu tarpeeksi kuvaavien ulottuvuuksien, joiden vélille olisi méariteltévissa
toimiva etéisyysmitta, I0ytdminen avaruuden alkioille. Vaikka téssa artikkelissa
esitelty avaruuden malli todettiinkin testeissa kohtuullisen toimivaksi, kaipaa se
lisdyksia ja parannuksia ulottuvuuksien vertailuun. My6s muiden kuin tdman-
hetkisten musiikin elementtien lisdédminen malliin liséisi mallin kuvailevuutta.
Koska malli on tehty luonteeltaan modulaariseksi, uusien elementtien lisdami-
nen vaatii lahinna etdisyysmitan luomisen ulottuvuuden arvojen valisen etaisyy-
den arviointiin. Mahdollinen elementti voisi olla esimerkiksi fraasien tilastolliset
ominaisuudet tai jopa audiokuvaus fraasista.

Vaikka mallin tarkoituksena ei ollut tehda tyylisuuntaluokittelua®® musiik-
kitietokannassa, havaittiin testituloksia tarkasteltaessa, etta ryhmittely sijoitteli
teoksia osin myos tyylisuunnittain. Tata piirrettd voitaisiin hyodyntaa selail-
taessa sellaista musiikkidataa, josta ei ole tarjolla metatietoja. Tdma vaatisi kui-
tenkin mallin tarkempaa analyysia ja sellaisien etaisyysmittojen laatimista, joissa
on huomioitu nimenomaisesti eri tyylikausille luonteenomaisia piirteita.

30 Audiodatan klusterointimenetelmien yhteydessé on esitelty useampia visuaa-
lisesti helppoja ja toimivia tapoja saadelld etdisyysmitassa kaytettyjen ulottu-
vuuksien painotuksia. Téallainen on esimerkiksi Ahaa-liukuohjaimeksi (engl.
Aha-slider) kutsuttu kayttoliittymaelementti, jota liu’'uttamalla suuntaan tai toi-
seen méaéritellddn metatiedon ja audiodatan siséltoon perustuvan tiedon suh-
detta samankaltaisuuden laskennassa (Aucouturier ja Pachet 2002).

31 Opettamisella tarkoitetaan tassa yhteydessa toimintoa, jossa jarjestelmén ase-
tukset maéaritelldén yksilokohtaisesti kdyttajan sydttdman esimerkkiaineiston
perusteella.

% Suurin osa audiosignaalin luokittelu- ja Kklusterointimenetelmista tahtaa
nimenomaan tyylisuuntaluokitteluun. Symboliseen dataan perustuvaa tyyli-
suuntaluokittelua ei sen sijaan ole juurikaan tehty.
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Browsing music databases using various dimensions of musical space

We introduce a new representation for symbolic music data and a method for
organising a music database for browsing. In our approach each musical piece is
first analysed using several music analysis methods. The results are stored into
an adjacency list that represents the original piece in the database. The data-
base is then clustered based on music analysis results and distance measures
developed for measuring the similarities between such results. The various
organisations of the database are used for facilitating the browsing process.
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Hahmoetaisyyksien mittausmenetelmisté
aikasarjoissa ja musiikin vektoriesityksissa
Kyseisten menetelmien avaruusgeometrisestd olemuksesta —
ehdotus uudeksi etéisyyssuureeksi

Kalev Tiits

Tama artikkeli selittdd aikasarjasuuntautunutta hahmontunnistusta koskevia
metodologisia ideoita melodialinjan kontekstiin sovellettuna. Aikasarja viittaa
tassa yhteydessa melodiasta johdettuun sekvenssiin, josta kirjallisuudessa (esim.
Cambouropoulos 2001) on kaytetty nimitysta melodic surface! Pyrin luomaan
puitteet, joissa syotesekvenssista voidaan formaaleja menetelmia soveltamalla
eristad melodisia hahmoja ilman perinteisiin musiikin teoreettisiin, psykologisiin
tai hahmoteoreettisiin apparaatteihin tukeutumista. Kaytannéllinen tavoite on
tuottaa perusteltuja melodialinjan segmentaatioita. Menetelman tekninen ydin-
ajatus on Teuvo Kohosen (2001) arkkitehtuurin mukaisen itsejarjestyvén piirre-
kartan kaytto adaptiivisena elementtind ja sen jatkokehitys. Kartta muodostaa
tietdmyspohjansa syottdvuon muodostavasta sekvenssista ajon aikana.

Hahmoetéisyyksien numeerinen mittaaminen ja musiikin teoria

Se ettd olen tarjonnut kyseistd aihepiirida koskevan artikkelin musiikkitieteelli-
seen julkaisuun, siséltéda implisiittisesti ajatuksen, jota voisi polemisoida: hah-
moetaisyyksien laskenta on yleisen musiikintutkimuksen kannalta relevantti
aihe. Paamaarani ei kuitenkaan ole provokatorinen. Pikemminkin olen vain
paatynyt pohtimaan asioita, jotka mielletdan insinddritieteiden reviirille kuulu-
viksi. Niinpa olenkin joskus joutunut perustelemaan seka itselleni etta kollegoil-
leni, miksi yritys kirjoittaa tastd aiheesta musiikkitieteelliselld foorumilla
ylipédénsa on mahdollinen tai suotava sen sijaan, etta aihepiiri jatettaisiin koko-
naan matemaatikkojen tai insinddrien asiaksi. Tasta syysta esitan aluksi joitakin
huomiota siitd, miksi mielestani suutarin ei pitaisi pelkastaan pysya lestissaan.
”Kaappitutkimuksesta” luopumisen motiiveja ei nimittain tassa tapauksessa tar-
vitse etsid keskiaikaisesta quadriviumista vaan niita I0ytyy lahempaakin.
Artikkelini motiivi on kahtalainen. Toisaalta se on puhtaasti pragmaattinen.
Kiinnostukseni itsejarjestymiseen ja koneoppimiseen on vienyt musiikintutkija-

* Termin surface kaytolla Cambouropoulos (2001) pyrkii kuvaamaan sitd, kuinka
yksiddnisen linjan valinta redusoi musiikillisen materiaalin moniulotteisuutta.



minani alueelle, jossa ylipddnsa on niukasti toimijoita ja julkaistua tutkimusta,
varsinkaan suomen kielella. Aihepiiriin liittyva tutkimus on ollut interdisiplinaa-
risté ja varsin sovellettua, minka vuoksi tietojenkasittelytieteen yleisten fooru-
mien kiinnostus siihen on rajallista. Yksi interdisiplindaristen hankkeiden yleisia
ongelmia onkin julkaisemisen hankaluus, tutkimus kun ei kuulu selkeadsti mihin-
kaan (yhteen) erityiseen alaan. Késityksen&ni haluan kuitenkin painottaa, etté
perspektiivin etsiminen — hengen viljelyn tonttimaita rajaavien aitojen yli kur-
kistelu — on erityisen tarpeellista humanistisilla aloilla.

Toisaalta motiivini muodostuu siitd huomiosta, etta musiikkia koskevaan teo-
rianmuodostukseen on aina kuulunut alueita, jotka ovat luonteeltaan numeeri-
sia. Oman aikamme musiikin teoria ei tee téssa kohdin poikkeusta. Jotkut naista
numeerisen tarkastelun temmellyskentista eivét tosin kuulu lansimaisen musii-
kin teorian valtavirtaan ainakaan sellaisena kuin se on ns. konservatoriokoulu-
tuksessa tavallisesti jasennetty. Mutta toisaalta esimerkiksi joukkoteoria ei ole
mitenkaan perifeerinen musiikin teorian haara vaan pikemminkin péainvastoin.
Esimerkiksi joukkoteoriaan liittyvien matemaattisten késittelyjen musiikillista
validiteettia ansiokkaasti kasittelevassa tuoreessa suomalaisessa vaitoskirjassa
(Kuusi 2001) omistetaan kokonainen luku samankaltaisuutta mittaaville suu-
reille. Saman tutkimuksen ydinainekseen kuuluu mainittujen suureiden jou-
kosta valitun suureen kaytannon sovellusten kasittely. Aihepiirin tietynlaisen
ajankohtaisuuden vuoksi arvelenkin olevan hyddyllista esittdd musiikkitieteel-
liselle yleisolle yhteenvetoa sekd huomioita seikoista, jotka ovat tulleet esiin
aiheeseen syventyessani.

Miksi geneerisia segmentaatiomenetelmid?

Kiinnostukseni hahmoetaisyyden mittaamiseen on kasvanut tutkimushank-
keessa, jossa olen pyrkinyt I8ytdmaan melodian segmentoinnin menetelmig,
jotka perustuisivat yleisille informaation kasittelyn formalismeille. Syy yleisten
tietojenkasittelyteoreettisten ja matemaattisten formalismien soveltamiseen
musiikin segmentaation perustaksi ei valttamatta ole itsestdénselvd. Onhan
musiikillinen muoto suhteellisen erikoistunut tiedon alue, ja siihen paneutumi-
sen katsotaan edellyttdvdn nimenomaan musiikillista asiantuntemusta. Eiko siis
olisi mielekk&dmpaa kayttaa musiikkiteoreettista tietamysté pelkan tietojenka-
sittelymallin sijasta?

Yhtend syyné geneerisen menetelmén valintaan tutkimuskohteeksi on ollut
kiinnostukseni metodeihin, jotka olisivat sovellettavissa monenlaisiin musiikin
lajeihin. Jos analyysikone rakennetaan musiikin teorian kéasitteiden perustalle,
on vaikea saada aikaan prosesseja, jotka eivat suosisi tietyn tyylisid musiikillisia
rakenteita toisenlaisten kustannuksella. Sellaisilla menetelmill& voi olla &&rim-
madisen vaikeaa saada vastausta kysymykseen, onko materiaalista I0ydettévissa
jonkin tyyppisia rakenteita silloin kun ei ole tiedossa, minka tyyppisia raken-
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teita ollaan etsimassa. Mita genre-spesifimpaa ja siten musiikillisesti informatii-
visempaa tietamysta menetelma kayttaa, sita hankalampaa yleisten rakenteiden
|6ytaminen on — ja useimmat musiikin teorian kasitteet ovat enemman tai
vahemman genrespesifeja. Tallainen tietamys toimii kylla hyvin erikoistapauk-
sissa mutta rajoittaa menetelman yleispatevyytta.

Metodologista yleispéatevyytté tavoitellen jotkut tutkijat ovat rakentaneet
analyysimalleja, jotka pohjautuvat musiikin teoriaa yleisempiin hahmoteoreet-
tisiin tai muihin musiikkipsykologian suosimiin suurejérjestelmiin. Suhteellisen
uusi tallainen malli on Local Boundary Detection Model eli LBDM (Cambou-
ropoulos 2001). Téllaiset projektit, vaikkakin ovat kiintoisia omista l&htokohdis-
taan tarkasteltuna, eivét téhtaa samoihin tavoitteisiin kuin téssa késitteleméni
tutkimus.

Tutkimukseni tarkoituksena on hahmotella muodon tai paikallisten hah-
mojen rajakohtien tunnistamista viela abstrakteimmin keinoin (ja suurempaa
yleispétevyyttd hakien) kuin LBDM. Nama keinot liittyvat ohjaamattoman oppi-
misen (engl. unsupervised learning) mahdollistaviin tietojenkasittelyn arkkiteh-
tuureihin. Projektini on lahinna testijérjestely formalismille, joka on johdettu
yhdesta yksinkertaisesta toimintaperiaatteesta. Tarkemmin ilmaistuna tahtai-
messa on aikasarjan- tai signaalinkdsittelyn metodi, jota voitaisiin soveltaa
musiikkiin mutta myds mihin hyvénsa muuntyyppiseen datavuohon. Edellytyk-
sena olisi, etta datavuo siséltaa aikarakenteita, joiden hahmottaminen pohjau-
tuu jonkin asteiselle redundanssille.

Geneeristen menetelmien mahdollisena haittana — yleisyyden kaantopuo-
lena — on, etté ne eivat hyddynna mahdollisesti saatavissa olevaa kontekstuaa-
lista informaatiota. Riippuu tietenkin tilanteesta, onko tdama sitten metodinen
puute vai bonus.

Keskeisessa asemassa menetelméassa on vektorietdisyyden kasite. Tausta-
tiedon tarjoamiseksi seuraavassa luodaan pikainen katsaus tavallisimpiin hah-
montunnistuksessa kaytettyihin vektorietdisyyden mittausmenetelmiin. Siten
esitettyd asiaa voidaan verrata “klassisiin” hahmontunnistuksen menetelmiin ja
asettaa se matemaattiseen kontekstiin.

Klassisista vektorietéisyyden suureista

Yleisesti aikasarjan muodostamasta datavuosta muodostetaan vektoreita pilk-
komalla aikasarjaa sopivan mittaisiksi lohkoiksi. Tallaisia mééramittaisia lohkoja
kutsutaan usein piirrevektoreiksi. Tavallisesti yksittéinen piirrevektori muodos-
tuu vakioméaarasté elementtejd, joista kukin on skalaariarvo. Yksittdinen ele-
mentti vastaa jatkuvasta signaalista tietyll& ajan hetkelld otettua néytettd, joten
elementtien jonoa voidaan tarpeen mukaan pitdd joko diskreettien numeroi-
den sarjana tai analogisignaalista otettujen naytteiden kvantisoituina arvoina.
Kun piirrevektorit on muodostettu, ndiden keskindiset etéisyydet voidaan



laskea geneerisin menetelmin. Sovelluskohteena voi olla mika hyvansa annettu
datavuo, kuten 1-ulotteinen aikasarja tai vaikkapa kuvasignaali. Yleisessa kay-
tossa on useita erilaisia naihin soveltuvia mittayksikoitd. Seuraavassa kat-
sauksessa esitellaan lyhyesti joitakin yleisimmista vektorietdisyyden mittauksissa
kaytetyistd suureista nojautuen Kohosen (2001, 17-25) aihetta koskevaan
tekstiin.

a) Vektorien x ja y korrelaatio, joka merkitaan (x, y). Olkoon x(n) vektori x(1), x(2),
..., x(n) jay(n) vektori y(1), y(2), ..., y(n). Vektorien x ja y korrelaatio maéritelladn
seuraavasti:

c= éx(i)Y(i)

Taté kutsutaan vektorien pistetuloksi tai skalaarituloksi. Kyseessa on itse asiassa
pikemminkin samankaltaisuuden kuin etdisyyden mittaaminen.

b) Piirrevektoreiden avaruudellisen orientaation vertailuun sopivan suureen
muodostaa vektorien suuntakosinit. Ne kuitenkin kuvaavat vain vektorien suun-

tia, eivét pituuksia eli loppupisteiden etéisyyksia origosta. Vektorien x ja y véli-
nen suuntakosini méaaritellaén seuraavasti:

cos 6=, y)/IIxI 1yl
missa (x, y) on vektoreiden skalaaritulo ja || x || on x:n euklidinen normi.

¢) Euklidinen etéisyys tunnetaan jo klassisesta kreikkalaisesta geometriasta. Se
méaéritelldén seuraavasti:

pe =" 2(x() - y()?

Tamé& muoto on tunnistettavissa Minkowskin mittageometrian erityistapauk-
seksi.

d) Minkowskin mittageometria on edellisen (vrt. euklidinen etéisyys) yleistys eri
dimensioisiin avaruuksiin. Se méaéritellaén yleisesti seuraavasti:

Il
Y
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Euklidinen etéisyys vastaa siis A-parametrin (eli avaruuden dimension) arvoa 2.
Toista melko yleista tapausta kutsutaan nimella city-block-etaisyys, joka voitai-
siin suomentaa vaikkapa suorakulmais-etdisyydeksi (Minkowski A = 1). Se ottaa
huomioon vain koordinaatiston akseleiden suuntaiset suunnat. Eri A-parametrin
arvot tuottavat erilaisia mittaustuloksia. Mita korkeampi A-parametrin arvo vali-
taan, sitd lyhyempi etdisyys kahden ei-identtisen (etéisyys = 0) vektorin valille
saadaan.

Kaikki mainitut etaisyyden mé&éritelmat tuottavat identtisten vektorien ta-
pauksessa etaisyydeksi 0. Ortogonaalisten vektorien laskettu etdisyys riippuu
komponenttien lukumé&érastd. Ortogonaalisten yksikkdvektorien tapauksesssa
yleinen etaisyys n-ulotteisessa avaruudessa on \n.

Minkowskin etéisyydet A-parametrin arvoilla 3 tai korkeampi edustavat arki-
kokemuksen valossa hieman omalaatuista tilannetta: minké tahansa kahden
toisistaan poikkeavan pisteen vélimatka osoittautuu hieman lyhyemmaksi kuin
yleisesti lyhimpand mahdollisena etdisyytena pidetty matka eli suora viiva.

e) Tanimoton samankaltaisuusmitta tunnetaan joukko-opillisista vertailuista. Eri-
tyistapauksissa sitd on kdytetty myds painotettuna suureena (Kohonen 2001,
19). Tanimoton samankaltaisuus perusmuodossaan maaritellaén seuraavasti:

Se (6 y) = (W) AP+ TIYIP = (x )

f) Mahalanobisin etdisyys on painotettu suure ja niinpa silla on etunaan raataloi-
tavyys (erityisesti tilanteissa, joissa stokastista dataa tutkiessa havaitaan, etta
komponentit eivat ole riippumattomia) mutta johtaa helposti laskennallisiin
ongelmiin, koska menetelma edellyttda kovarianssimatriisin saatavuutta. Taman
laskemiseen puolestaan tarvitaan suuri maara naytedataa, mika puolestaan
rajoittaa Mahalanobisin etdisyyden sovellettavuutta kaytannon laskentatehta-
viin.

Monet mainituista suureista eivét ole painotettuja, osa taas on. Painotetun
suureen kaytto tarjoaa mahdollisuuden painotuksen muuttamiseen osana sovel-
lusta. N&in ei luonnollisesti vélttdmatta tarvitse tehdd. Monissa sovelluksissa
painotusta ohjaavaa tietoa on olemassa ennalta. Mahdollisuus sovelluksen pii-
rissa tapahtuvaan saatéon on kuitenkin periaatteessa hyodyllinen.

Huomautettakoon vield, ettd Minkowskin (A = 2) eli euklidinen etéisyys on
ollut luonnollinen valinta monissa vektorietéisyyden mittaan nojautuvissa musii-
kin tutkimushankkeissa (esim. Leman 1991). Myds muita Minkowskin geometri-
oita on kaytetty tietokoneavusteisessa musiikintutkimuksessa. Siita esimerkkind
mainittakoon Marcus Castrénin (1994) Recrel, joka sisdltaa aritmeettisen kasit-
telyn, joka oleellisilta osin pohjautuu Minkowskin (A = 1) geometriaan, toisin
sanoen city-block-etdisyyteen. Tuire Kuusi (2001, 47-73) taas esittaé katsauksen
erityisesti joukkoteoreettisessa musiikintutkimuksessa kéytettyihin etéisyyden
mittausmenetelmiin, joista monet hyddyntavat joitain edelld mainituista mitta-
geometrioista. Eri Minkowski-geometrioiden liséksi Kuusen mainitsemien etéi-
syysmittojen pohjana on hyddynnetty ainakin suuntakosineja (ibid. 58).



Vektorien luokittelu ja LVQ

Vektorietédisyyden mittojen rinnalla haluan kiinnittéa lukijan huomion oppivien
jarjestelmien asiantuntijan Teuvo Kohosen (2001) esittaméén kahteen vektorei-
den luokittelu- ja jarjestamismenetelmaan. Mahdollisesti vieraalta tuntuvan
luokittelun ja etéisyyden rinnastamisen perustelen kyseisten menetelmien ava-
ruudellisella luonteella. Kumpikin naista virittaa sellaisen avaruuden, jossa vallit-
see oma tilanteesta riippuva topologiansa. Tamén topologian voidaan tulkita
vastaavan ei-euklidista metriikkaa, vaikka sen algoritminen toteutus yleensa
tukeutuukin mainittuihin etdisyysmittoihin, kuten euklidiseen etdisyyteen. Ava-
ruusmetaforansa puolesta menetelmat ovat sukua etaisyytta mittaaville suu-
reille.

Tarkastellaan vektorien luokittelua, jossa etdisyyden kasite perustuu johon-
kin mainituista suureista. Mielivaltainen vektori x(n) voidaan luokitella johon-
kin kategoriaan kuuluvaksi vektoriavaruudessa, jonka dimensio on n. Tallainen
kategoria voidaan maéritell& luokkaa luonnehtivan keskimaaraisvektorin ympa-
ristoksi. Tallaista kategorian keskivertotapausta kutsutaan joskus nimelld code-
book vector, joka suomennettakoon tassa termilld koodivektori. Se toimii siis
kyseisen kategorian prototyyppiné. Kategoriaan m kuuluvien vektorien joukko
voidaan talloin mééritella sellaisten vektorien joukkona, johon kuuluvat vektorit
ovat l&hempénd koodivektoria m kuin mitdan muuta tunnettua koodivektoria.
Tietyn luokituksen muodostavien koodivektorien joukkoa on kirjallisuudessa
kutsuttu joskus nimelld Voronoin joukko (Kohonen 2001, 59). Voronoin joukot
jakavat vektoriavaruuden yksikasitteisesti aliavaruuksiin. Téllainen jako voidaan
esittdd kuvaajalla, josta kansainvélisesti kaytetdan yleensa nimitysta Voronoi tes-
sellation. Voronoin joukkoja madritellaan tavallisimmin kayttaen etéisyysmittana
euklidista etdisyytta.

Koodivektoreita voidaan kayttaa havainnollistamaan datavektoreiden suun-
tien jakautumista annetussa avaruudessa. Hahmontunnistuksen tapauksessa
koodivektorit merkitsevat talléin datavuossa esiintyvia yleisia hahmoprototyyp-
peja. Kun téllaiset on maaritelty, mielivaltainen piirrevektorien joukko voidaan
kuvata prototyyppi-koodivektoreille. Téllaista kuvausta nimitetdan vektorikvan-
tisoinniksi.

Tarkasteltaessa signaaliin koodattua tietosisaltda koodivektorien onnistunut
valinta on hahmontunnistuksessa ratkaisevan tarkeaa. Mikali annetulle piirrevek-
torien joukolle on olemassa ideaalinen luokitusperuste, sitd voidaan approksi-
moida koodivektorien huolellisella valinnalla. Nimella oppiva vektorikvantisointi
eli Learning Vector Quantization (LVQ) tunnetaan joukko algoritmisia mene-
telmid, jotka saatévét koodivektorien suuntaa erityisessd oppimisprosessissa
(Kohonen 2001, 245-261). Néille algoritmeille on tyypillista se, ettd jarjestelméa
perustaa toimintansa luokitteluongelman malliratkaisuille. Oppimisprosessissa
sédadetaan jarjestelman toiminta malliratkaisujen mukaiseksi. Nama algoritmit
edustavat ohjattua koneoppimista (engl. supervised learning). Tallaisen jérjes-
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telman soveltaminen edellyttaa, etta haluttu datan luokitus on malliratkaisun
tasolla tunnettu a priori.

Itsejérjestyva kartta

Vaikka itsejérjestyva kartta (self-organizing map eli SOM; Kohonen 2001,
105-176) ei olekaan etdisyysmitta, tuntuu rinnastus sellaiseen perustellulta
kartan avaruusgeometrisen luonteen ja siihen tukeutuvien sovellusten perus-
teella. Sama koskee LVQ-menetelmié. Kartan keskeistd prosessia — itsejarjesty-
mistéd (engl. self-organization) — on usein sovellettu luokitteluongelmien
ratkaisussa. Naissa sovelluksissa SOM:lla on LVQ:iin nahden etuna se, ettéd luo-
kittelun malliratkaisuja ei tarvita etukateen annettuina, vaan kartta méaarittelee
kategorioita syottodatan avaruudellisen jakauman perusteella.

Sovelluksia tarkasteltaessa SOM ndyttaytyykin lahinné luokittelu- ja jarjestéa-
misalgoritmina. Esitdn kuitenkin prosessista laajemman tulkinnan. Ideaa ei ole
tarpeen késittad pelkastdan digitaaliseen maailmaan kuuluvaksi. Vastaava pro-
sessi voitaisiin kuvitella toteutettavaksi analogielektronisella, mekaanisella, jopa
optisella systeemilld, eika se laajemman tulkinnan mukaan sinénsa ole algoritmi
kasitteen tiukassa merkityksessa. Pikemminkin mielestani kyseessé on yleinen
periaate, jolla informaatio muokkaa avaruuden topologiaa tunnetun algoritmin
muunnelmineen ollessa prosessin digitaalinen toteutus.

Itsejarjestyminen kasitteend on itse asiassa SOM-Kirjallisuutta vanhempi —
viitteita siihen 16ytyy ainakin parikymmenta vuotta SOM-julkaisuja aiemmin.
Kasite on vahitellen tarkentunut, mika seikka kay ilmeiseksi tutkittaessa tie-
tojenkasittelytieteen vanhempia lahteitd (von Neumann 1966, 73; Mesarovic
1962, 11).

Ehdotan seuraavassa vektorietaisyyden mittausmenetelmaa, joka pohjautuu
SOM-arkkitehtuuriin. Olen myds rakentanut tietokonesovelluksen ehdotukseni
pohjalta ja dokumentoin kdyttdméni tekniikan péépiirteittain. Lukija, joka ei
tassa vaiheessa vélitd tutustua teknisiin yksityiskohtiin, voi siirtyd seuraavaan
lukuun. Perustavanlaatuisempaa SOM-arkkitehtuurin kuvausta kaipaava lukija
puolestaan Idytanee helposti neuraalilaskennan oppikirjoja, joissa asiaa tarkem-
min selvitetaan.

Kéytetty SOM muodostuu 2-ulotteiseksi pinnaksi kasitettavasta tietoraken-
teesta, jonka elementit eli solmut on kytketty lahimpiin naapureihinsa (ns. late-
raalinen kytkentd). Kun opetusvaiheessa SOM:lle syotetdén dataa, eri alueet
erikoistuvat reagoimaan tietyn tyyppiseen syOtteeseen maksimaalisella vas-
teella. Huomattavasti toisistaan poikkeavien piirrevektoreiden tapauksessa mak-
simit jarjestyvét kauas toisistaan, kun taas toisiaan muistuttavat piirteet pyrkivat
kuvautumaan lahelle toisiaan. Kullakin solmulla on tilamuuttuja, joka tallettaa
vasteen arvon, ja painovektori, joka toimii sdatdelementtind syotettavaan infor-



maatioon nahden — painovektorin yksittdisia painoja saadetdan menettelylla,
jonka selostan jaljempéana.

Verkon solmujen kytkeytyneisyysaste (tarkoitan niiden solmujen maaraa,
jotka on suoraan kytketty yhteen solmuun) riippuu toteutuksesta. Omaa testi-
kayttdani varten kirjoittamassani somat-nimisessa ohjelmassa jokainen kartan
solmu muodostaa loogisen kytkennén kahdeksaan ympérill& olevaan solmuun
verkon muodostaessa hilan, jossa on kdytdssa sekd suorakulmaiset ettd dia-
gonaaliset suunnat. Solmun kytkennadt méarittelevat sille naapuruston, joka
on oleellinen seikka SOM-arkkitehtuurissa. Solmun I&hinaapurustoon kuuluvat
vain suoraan siihen kytkennéssa olevat naapurisolmut, laajempia naapurustoja
muodostetaan ottamalla mukaan keskisolmusta vastaavasti pitempien sateiden
paassa sijaitsevia alueita.

Kartan keskeinen ominaisuus, itsejarjestyminen, saadaan aikaan siten, etté
l&hell& olevien solmujen painoja muutetaan lahemmaksi toisiaan, kun taas etdi-
sempien solmujen painovektoreita etdaannytetddn keskussolmun painovekto-
rista. Muutosta kontrolloivat jarjestymisnopeutta séatéva parametri ja ennakolta
asetettu lateraalifunktio, joka madrittelee muutosvaikutuksen laajuuden kes-
kussolmusta lasketun etdisyyden funktiona. Jarjestdytymisnopeus (josta joskus
puhutaan oppimisnopeutena) pidetédan suurena prosessin alussa, ja sitd pienen-
netéan jarjestaytymisen edetessa.

Kysymykseen voivat tulla erilaiset lateraalifunktion profiilimuodot. Kohonen
(2001, 178-179) esittaa optimaalisen lateraalifunktion l&hinaapurustossa positii-
visesti kytketyn ja etddmpéana negatiivisesti kytketyn muodon, jota on nimitetty
“meksikolaishattu-funktioksi”. Somat-sovelluksessa on yksinkertaisuuden vuoksi
kaytetty alkuperaiseen arkkitehtuuriin nahden primitiivista yksi-, kaksi- tai kol-
mivaiheista porrasfunktiota. Kuva 1 esittda mainittujen funktioiden muotoa.

Kuva 1. Kaksi lateraalifunktion profiilia: “meksikolaishattu-funktio” ja sité approk-
simoiva askel- eli porrasfunktio (Kohonen 2001, 178-179).

Syottotiedot annetaan kartalle piirrevektoreina
X={X, % , .. X}
Kullakin solmulla on sisaan tulevan piirteen tallennusrakenteena syéttévektori
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Az{al’ aZ L an}'
Solmuilla on my®s sisdisena rakenteena aiemmin mainittu painovektori
W={w,, w,, .. w }

Vektori W sisdltdd solmun painot tai painokertoimet. Vektoreilla X, A ja W on
sama dimensio N. Kun piirrevektorit X syétetédan kartan sisdédnmenoihin A, jokai-
nen solmu saa identtisen sydtteen ja kasittelee sen rinnakkaisestiz.

Alkujaan jokaisen painovektorin W komponentit w, , w, , ... w, on asetettu
satunnaisarvoihin. Kun syottotiedot annetaan kartalle piirrevektoreina, painoja
sédadetaan seuraavasti. Kun solmu vastaanottaa piirrevektorin, se laskee sen ja
omaan painovektoriinsa talletettujen arvojen perusteella vasteen R. Vasteen
voimakkuus riippuu painovektorin ja sisddntulevan piirrevektorin vélisest& kor-
relaatiosta. Mité vahvempi korrelaatio, sitd voimakkaamman vasteen R solmu
tuottaa. Olkoon R, suurin mahdollinen korrelaation arvo. Sopivan mallin kor-
relaation laskemiselle hahmottelee vaikkapa seuraava yhtalo:

R

max

N
R=2 i Na,-w,D)

Koska kartan kaikkien solmujen painot satunnaistettiin alussa, syotettavélle piir-
revektorille 16ytyy yksi solmu, "voittava solmu”, joka kehittdd voimakkaimman
vasteen, koska sen painokertoimet sopivat saapuvaan piirrevektoriin parhaiten.
Painovektorin ja piirrevektorin korrelaatiota muutetaan kartan solmuille aiem-
min esitetylla tavalla, lateraalifunktion ja muutosnopeusparametrin ohjaamana.
Pari yleista prosessia koskevaa huomiota on vield paikallaan. Kartta mukau-
tuu syotteeseen askel kerrallaan pienin muutoksin. Tama merkitsee sita, etta
vastehuipuilla on aikaa liikkua kartalla lomittain ja jarjestaytyd samalla, kun
rakenteen stabiloituessa muutosnopeus pienenee edelleen. SOM rakentaa
oppimisprosessissa kartalle jéarjestyksen, jonka rakenne ohjautuu annettujen
piirrevektoreiden perusteella. Sovitun etdisyysgeometrisen periaatteen mukaan
samankaltaiset piirrevektorit pyrkivat jarjestymaén lahekkéisiin solmuihin. Syot-
tosignaalissa olevat struktuurit ja ominaisuudet kuvautuvat kartan solmujen
jarjestaytymiseen. Suurehko opetussyklien maaré on tarpeen, muutoin stabiloi-
tumista ei valttamatta tapahdu, ja tuloksiin ja& paljon satunnaisvaihtelua. Kuva
2 esittad esimerkin kartan jarjestaytymisesté vastehuippuja kuvaavana diagram-
mina. Diagrammin korkein huippu esittaad maksimivasteen antavaa solmua.

2 Rinnakkaisuus tosin on yleisen tietokonesovelluksen tapauksessa suhteellista
(esimerkiksi suhteessa annettuun kellopulssiin). Aidosti samanaikaista rinnakkai-
suutta on olemassa vain tatd varten erityisesti rakennetuissa hardware-
toteutuksissa.



O50-100
@mo-50

Kuva 2. Graafinen esitys taulukon 1 (jaliempéand) vasemmassa puoliskossa kuva-
tusta piirrevektorin itsejarjestyvadn karttaan muodostamista vastehuipuista.

Kun edelld kuvatussa opetusprosessissa jarjestaytynyttd tietdmysté halutaan
kayttaa, kartalle annetaan piirrevektorien muodossa &rsykkeitd, joihin kartta
vastaa kehittdmalla yksilollisen vastekuvion, joka keskittyy etupddssa opetus-
prosessissa syntyneen paikallisen vastemaksimin ympérille. Toisin sanoen &rsy-
kesignaalin hahmosisélté muokkaa kartan muodon sisaltdmansa tietdmyksen
mukaisesti.

SOM-jélkikuvailmio ja sen kdyttd mittauksessa

Musiikintutkimuksen alueella erés esimerkki SOM-tyyppisen ohjaamattoman
koneoppimisen sovellusalueesta on melodisen muodon tunnistaminen silloin,
kun prosessin halutaan olevan riippumaton tyylillisista piirteista.

Tyyliriippumattomuus on tassa yhteydessa hieman suhteellinen kasite, mutta
teknisessa mielessa se merkitsee, ettd hahmoluokittelun perusteita koskevaa
informaatiota ei ole valmiina saatavissa, vaan luokitteluperusteet johdetaan
suoraan syottodatavuosta mukauttamisprosessin aikana. Tallainen prosessi on
ohjaamatonta koneoppimista.

Valittakoon hahmontunnistuskoneeksi edella esitetylld tavalla toimiva SOM-
jarjestelmd. Kartalle sydtettyjen piirteiden erilaisuus nékyy suoraan vaste-
maksimien topologisessa jarjestaytymisessa kartalle. Haettaessa luontevaa
hahmoetdisyyden mittaa itsejérjestyvan kartan yhteydessa luontevan tuntui-
nen ajatus voisi olla kdyttaa tahén tarkoitukseen vastemaksimien euklidista
etdisyytta. ldealla on joitakin etuja mutta myos haittoja. Etuihin kuuluu jérjes-
taytymisen itsesaatyva luonne, joka mukautuu kulloiseenkin materiaaliin. Sy6t-
tésignaali luo oman mittageometriansa itse. Haittana puolestaan on se, etta
kun solmujen méaard SOM-toteutuksissa ei useinkaan ole kovin suuri, on han-
kalaa tuottaa vastemaksimien etdisyyden erottelua kovin suurella tarkkuudella.
Toinen téllaisen etdisyysmitan haittapuoli on sen tuottama laskentatehollinen
kustannus. Kunnollisen topologisen jarjestyksen luomiseksi tarvitaan huomat-
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tavan monta opetussyklia. Tarvittava maara on yleensa vahintaan satoja mutta
tyypillisemmin tuhansia sykleja.

Naiden haittojen kiertamiseksi ehdotan vastemaksimien euklidisen etaisyy-
den mittauksen sijasta menetelmaa, joka pohjautuu kartan toiminnassa havait-
semaani ilmiddn, jota olen nimittanyt jalkikuvaksi (Tiits 2002, 134). Taman
termin olen ottanut kdyttdon, koska ilmié muistuttaa jossain madrin biologiassa
tunnettua jalkikuvailmiotd, eli vanhan arsykkeen hdivahdysta nékdaistihavain-
nossa sen jalkeen, kun stimulaatioksi on vaihdettu uusi arsyke. Vektorien x ja y
vertailussa maaritellaén jalkikuvailmio seuraavasti:

Olkoon n(x) piirrevektorin x vastemaksimia vastaava itsejarjestyvén kartan solmu ja
n(y) piirrevektorin y vastemaksimia vastaava solmu. Piirrevektorin x jalkikuvavaste
R,(x) piirrevektoria y vastaan on tilamuuttujan arvo solmussa n(y), kun verkolle anne-
taan &rsykkeena piirrevektori x.

Tarkastellaan annetun maaritelman seurauksia. Suureen R (x) suhteellisen luo-
tettava approksimaatio voidaan saada aikaan merkittavasti pienemmalla ope-
tussyklien maarélla kuin ihanteellinen SOM-prosessin tuloksena saatu
topologia. Niinpé ei ole tarpeen laskea ideaalista jarjestysta suuntaa-antavien
tulosten saamiseksi menetelmélla. Laskentakuorma kevenee oleellisesti. Toi-
saalta verkon koko ei rajoita aritmeettista tarkkuutta suoraan, silla suureen R (x)
tarkkuus riippuu sallitusta vasteen maksimiarvosta, ja tatd voidaan kasvattaa
melko vapaasti ilman suurta laskennallista kustannusta, toisin kuin itsejérjesty-
van piirrekartan kokoa. Niinpa laskennan arvoalue saadaan jalkikuvavastetta
hyddyntden laajemmaksi kuin vastemaksimien euklidisia etdisyyksia mittaa-
malla toimivassa vertailussa.

Jalkikuvavaste ndyttaa korreloivan hahmojen keskindisen etéisyyden kanssa.
Taté arvoa ehdotan hahmoetaisyyksien suureeksi. Se yhdistaa itsesaatyvan pro-
sessin etuja suhteellisen pieneen laskennalliseen kustannukseen.

Ehdottamani suureen kayttda on kritisoitu silla perusteella, etta jalkikuva-
vaste ei tayta metriikan vaatimuksia koska se ei ole kaanteinen. Toisin sanoen
sen laskema etdisyys R (x) ei tdytéd ehtoa R (x) = R,(y). Tasmallisesti ottaen tama
onkin totta. Testiajon perusteella nayttaa kuitenkin siltd, etta R (x) ja R (y) poik-
keavat toisistaan yleensa varsin vahan, enintdan noin 5 % etéisyyden maksimi-
arvosta. Toisin sanoen reversiibeliys ei toteudu eksaktisti, mutta kdytannossa
prosessi ndyttaa olevan lahelld sitd. Esimerkkina tésté esitdn kahden eri piirre-
vektorin vasteet, jotka on tuottanut sama 10 = 10 solmun suuruinen Kkartta,
jolle on opetusvaiheessa syttetty runsaan 3 tahdin mittainen nuottisekvenssi.
Kaytetty lukualue on 0-100. Taulukko 1 esittdd kunkin solmun tilamuuttujan
arvot skaalattuna mainitulle lukualueelle. Kahden &rsykevektorin tapaukset on
esitetty rinnakkain.



Feat 6, Max @ row 6 column 4 Feat 16, Max @ row 10 column 5
3 23 22 23 45 16 26 21 31 47 77 70 87 68 21 63 30 46 35
31 58 63 12 52 31 21 62 31 46 56 29 13 63 29 51 46 11 35
42 37 57 20 62 62 30 46 46 18 24 34 11 67 16 11 50 28 44
26 38 0 22 16 35 46 46 10 35 35 19 74 46 47 55 44 28 58
63 77 75 74 38 15 0 62 57 75 17 4 2 1 19 63 74 16 11
1 75100 84 58 26 10 62 15 75 75 61 31 11 12 30 63 16 47
7 59 91 99 78 58 26 73 0 77 75 71 45 35 5 27 30 0 74
22 35 66 72 96 30 22 35 0 76 90 93 70 64 30 53 46 55 74
12 35 50 70 97 48 47 73 26 75 80 90 86 66 34 30 28 0 35
2 12 33 35 82 22 0 62 46 64 75 80 94 100 9 46 74 11 44

Taulukko 1. Kahden eri piirrevektorin tuottamat vasteet opetetulla itsejarjestyvalla
kartalla.

Vertailemalla maksimien sijainteja ristiin havaitaan, etté niiden perusteella méé-
ritellyt hahmoetaisyydet eivéat ole identtisia mutta osuvat kuitenkin lahelle toisi-
aan. Taulukon vasemmanpuoleisen osion vastemaksimi osuu (ylh&élta laskien)
riville 6 ja (vasemmalta) sarakkeeseen 4, jossa puolestaan oikeanpuoleisessa
kaaviossa on vastearvo 31. Oikeanpuoleisen osion maksimi sijaitsee rivilla 10
sarakkeessa 5, joka puolestaan saa vasemmanpuoleisessa osiossa arvon 35.
Etaisyyksien R (x) ja R,(y) erotus on tassé tapauksessa 4 %.

Esimerkkitaulukon materiaali on tuotettu poimimalla runsaan kolmen tahdin
mittainen jakso Scott Joplinin Elite Syncopations -ragtimen alun oikean kaden
osuudesta jakamalla kahdeksasosanuottia pidemmat aika-arvot kahdeksasosiksi
("aikaviipalointi” lyhimman esiintyvan aika-arvon mittaisiin paloihin) siten, etta
nuottien korkeuksista muodostettu numeerinen esitys koostuu ajan suhteen
vakiomittaisista viipaleista. Nuottiviivastolla tilanne nayttaisi kuvan 3 mukai-
selta.

Kuva 3. Taulukon 1 esittdmén esimerkin generoinut data nuotein esitettyna.

Esimerkkitapauksessa kdytettiin 4-ulotteista vektoriavaruutta. Nuottikuvasta on
poimittu neljan perattaisen nuotin ryhmid, toisin sanoen muodostettu 4-kom-
ponenttisia vektoreita siten, ettd puolen tahdin levyinen aikaikkuna liu’utetaan
datan l&pi yhden kahdeksasosan askelluksella. SOM opetettiin pelkastaan talla
materiaalilla. Taulukon 1 esimerkki& laadittaessa haettiin materiaalista mahdolli-
simman erilaiset vastekuviot antava vektoripari. Tallaiseksi pariksi osoittautuivat
ensimmaisen tahdin kuudennesta nuotista alkavat nelja kahdeksasosaa eli
kuvan 4a esittdmé kuvio seké toisen tahdin viimeisesta kahdeksasosasta alkava
neljan kahdeksasosan kuvio, joka nahdaan kuvassa 4b. Etdisyysmittauksen
mukaan nama kaksi kuviota poikkesivat toisistaan huomattavan paljon verrat-
tuna datassa ilmenevien hahmojen keskiméaardiseen etaisyyteen.
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Kuva 4a. Esimerkkivektori x.

Kuva 4b. Esimerkkivektori y.

Ehdotetusta hahmoetdisyyden mittausmenetelméstd on paikallaan esitt&a
muutama huomautus. Ensiksikin kyseinen suure saa merkitysté vasta sitten, kun
sitd sovelletaan ké&ytdnnon analyyttiseen ongelmaan. Nainhén edelld ei ole
tehty; esille tuotu yksinkertaistava Scott Joplin -esimerkki on tarkoitettu valaise-
maan ajateltua mekanismia periaatteessa, ei demonstroimaan sen analyyttista
kapasiteettia.

Toinen huomautus koskee esitetyn esimerkin kdyttdman datan maaraa.
Musikologisesti relevantit korpukset toki siséltavat enemman dataa. Yksinkertai-
nen tilanne on valittu t&éhén havainnollisuuden vuoksi.

Kolmas huomautus on terminologinen. Termié jalkikuva ei ole artikkelissani
kéytetty aivan konkreettisessa mielessd. Se on mielesténi kuitenkin sopiva
kuvaamaan ilmiotd, joka on esitettyyn mekanismiin, arsykevektorin "toiseen
paikkaan” heittdméan vastearvoon nahden saman tyyppinen. Kannattaa silti
huomata, etta termi sellaisena kuin se on téssa kontekstissa esitetty, ei ole ident-
tinen fysiologisen vastineensa kanssa vaan palvelee metaforana.

Neljanneksi, lukuun ottamatta mainintaa aika-arvojen viipaloimisesta vakio-
mittaisiksi, artikkeli ei ole lainkaan kasitellyt datan esikéasittelya ja repre-
sentaatioon liittyvia kysymyksid. Tietoisesti valittu lahtokohta on se, etta
tutkimus perustuu yksinkertaisen lukusarjan analyysiin, joka tassa tapauksessa
on peraisin nuottikuvasta poimitusta savelkorkeustiedosta. Monet muut musii-
kin representaatiot sopisivat epdilemaétta samalla tavoin analysoitavaksi. Selon-
teon muista erilaisista mahdollisista representaatioista olen kuitenkin rajannut
taman artikkelin ulkopuolelle.

Jélkikuvamittauksen jalkipuintia

Artikkelissa esitty vektorietaisyyden mitta poikkeaa yleisesti kirjallisuudessa esi-
tetyista tavalla, joka tekee sen mahdollisten etujen luotettavasta arvioinnista ei-
triviaalin tehtévan. Liséksi etéisyyden mittaaminen on vain osa hahmontun-
nistusjarjestelmé&a, ja suorituskyvyn arviointiin tarvitaan toki kokonainen jarjes-



telma. Olen kuitenkin sitd mieltd, etta tallaisen jarjestelmén ylataso on oman
artikkelinsa aihe, ja sellaista koskevaan raporttiin pitaisi liittdd myos selostus jar-
jestelman kaytannon testauksesta. Yhteenvetona on viela todettava, etta jonkin
verran tallaisia testeja onkin suoritettu, ja niiden perusteella on todettu, etta jar-
jestelmaa voidaan soveltaa kdytannén hahmontunnistukseen. Luultavasti yksit-
tdisissd tapauksissa jarjestelmadt, kuten jo aiemmin mainittu LBDM
(Cambouropoulos 2001), ovat suorituskykyisempia tunnistustarkkuutensa vaik-
kei ehka yleisyytensd puolesta (Tiits 2002, 139-153). Toisaalta téssa esitellyn
tutkimuksen tarkoituksena ei ole ollut varsinaisesti kilpailla LBDM:n tai muiden
samantapaisten jarjestelmien kanssa vaan esittéé vaihtoehtoinen tapa kasitella
samankaltaista ongelmaa.

L&htdoletuksena oli, ettd SOM-menetelmé&én pohjautuva hahmojen tunnis-
tamisen menetelma osoittaa taipumusta rakentaa yksinkertaista musiikillista tie-
tamysté. Todistusaineistoa télle oletukselle on luettavissa laajemmassa aihetta
koskevassa esityksessani (Tiits 2002, 139-153). Ohjaamatta oppivien jarjestel-
mien kohdalla on aivan erityisen totta, etté tulokset riippuvat sydtteistd, mihin
sisdltyva vaara on varsinkin tekodlyn ja koneoppimisen yhteydessa usein tiivis-
tetty lausahdukseen "garbage in, garbage out”. Niinpa lisatestaus olisi paikallaan
ennen kuin menetelmén toimivuudesta voidaan tehda pitkalle menevia paa-
telmid. Tama lisatestaus muodostaakin esittelemalleni projektille luonnollisen
jatkon.
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Pattern distance measuring methods in music-oriented time-series and
vector representations. On geometrical nature of such methods.
A proposal for a new distance measure.

The purpose of this paper is to explain methods on time series oriented pattern
recognition, applied to musical melodic line. Time series in this context will
refer to a melody-derived sequence sometimes called melodic surface in the
literature. This paper first presents some common ways to measure distances
between different patterns, and then goes on to formulate a new information-
sensitive way to make such measurements. The technical idea of the method is
to use self-organizing map (SOM), a rather widely studied unsupervised lear-
ning machine, as an adaptive element. The proposed distance measure is cont-
rasted to a number of pattern measures currently in use.



Virtuaalista nostalgiaa —
digitaalinen vahentdva danisynteesi

Vesa Vélimaki ja Antti Huovilainen

Johdanto

Virtuaalianalogisella &&nisynteesilla tarkoitetaan laskentamenetelmid, jotka
matkivat 1960- ja 1970-luvuilla valmistettujen elektronisten syntetisaattoreiden
toimintaperiaatteita ja sointia. Virtuaalianaloginen aanisynteesi toteutetaan kay-
tannossa tietokoneohjelmalla. Tassé artikkelissa tarkastelemme digitaalisia &éni-
synteesimenetelmia, joiden tuottama &&ni kuulostaa analogiselta synteti-
saattorilta. Luokittelemme nykyisin tunnetut oskillaattori- ja suodintekniikat ja
esitimme uudet menetelmét sahalaita-aallon tuottamiseen ja Moogin alipaas-
tosuotimen epdlineaariseen mallintamiseen. Aluksi méaarittelemme lyhyesti syn-
teesimenetelmien eri luokat ja annamme muutamia esimerkkejd niihin
kuuluvista menetelmistd. Pohdimme my®ds virtuaalianalogisen synteesin sijoittu-
mista luokkiin.

Adnisynteesimenetelmien luokittelu

Julius Smith esitti 1990-luvun alussa synteesimenetelmien luokittelun, joka on
edelleen ajankohtainen (Smith 1991). Han jakoi synteesimenetelméat neljaan
luokkaan: abstraktit algoritmit, aanitteiden muokkaaminen, spektrimallit ja soi-
tinmallit (ks. taulukko 1). Lisatietoa aanisynteesimenetelmisté ja niiden vertailu
on tarjolla Teknillisessa korkeakoulussa tuotetussa raportissa (Tolonen — Vali-
maki — Karjalainen 1998).

Abstraktit algoritmit ovat tyypillisesti kekselidita laskentamenetelmia, joilla
voidaan tuottaa tehokkaasti rikkaita sointivarejd mutta jotka eivat perustu
mihinkdan luonnossa tavattuun &&nentuottoperiaatteeseen tai ihmisen kuulon

Tata tutkimusta ovat rahoittaneet VLSI Solution Oy ja Suomen Akatemia (pro-
jekti nro 104934, Control, Analysis, and Parametric Synthesis of Audio Signals).
Erityiskiitokset ansaitsevat VLSI Solution Oy:n Teppo Karema ja Tomi Valkonen,
joiden kanssa kirjoittajat ovat suunnitelleet virtuaalianalogisia synteesialgorit-
meja. Minimoogin valokuvan (ks. kuva 1) antoi kdyttéémme Laurent de Soras ja
sita kéasitteli Jussi Hynninen.
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ominaisuuksiin. Tyyppiesimerkkeja ovat FM-synteesi (Chowning 1973) ja Karp-
lus—Strong-algoritmi (Karplus & Strong 1993). Amerikkalaisen tietokonemusiikki-
saveltajan John Chowningin keksima FM-synteesi on erittdin suosittu varhainen
synteesimenetelma. Sen yksinkertaisimmassa muodossa siniaallolla moduloi-
daan toisen siniaallon taajuutta. Kun molemmat siniaallot ovat aanitaajuus-
alueella, saadaan spektriltdan rikas &ani, jossa on runsaasti harmonisia osasavelia.
Karplus—Strong-algoritmi puolestaan on abstrakti menetelmé, jossa lyhytté
kohinapursketta toistetaan aaltotaulukkosynteesin tapaan, mutta sitd muoka-
taan jokaisen toistokerran jélkeen. Muokkaus tehdéén laskemalla perékkéisten
ndytearvojen keskiarvo, jolla korvataan toinen ndytteistd. Tuloksena on ham-
mastyttavasti kitaran kielen nappailyltd kuulostava &éni, vaikka menetelmé on
ilmeisesti keksitty sattumalta akillisen neronleimauksen tuloksena. Abstraktien
algoritmien luokkaan Smith katsoo kuuluvan myds analogisista syntetisaatto-
reista tutun véhentdvén synteesin periaatteen, joka sinédnsa on vain nokkela
&anentuottotapa, joka oli mahdollista toteuttaa 1960-luvun elektroniikalla.

Abstraktit algoritmit [ Adnitteiden Spektrin mallinnus Soitinmallinnus
muokkaus
— FM-synteesi — Aaltotaulukko- — Additiivinen — Aaltojohtomallinnus
- Karplus—Strong- synteesi synteesi — Moodisynteesi
algoritmi — Sampldys — Sinimallinnus — Virtuaalianaloginen
— Analoginen — Lahde-suodinmalli synteesi

vdhentava synteesi

Taulukko 1. Aanisynteesimenetelmien luokitus Smithin (1991) mukaan ja muuta-
mia esimerkkeja kuhunkin luokkaan kuuluvista menetelmista.

Aanitteiden muokkaus on ollut jo parin vuosikymmenen ajan suosituin
&anisynteesimenetelmad. Aaltotaulukkosynteesi ja sémpldys ovat tuttuja esimerk-
keja, jotka perustuvat tietokoneen muistin hyvaksikdyttoon. Aaltotaulukkosyn-
teesissé tuotetaan harmonista &anté toistamalla aanitteen yksittaisesté jaksosta
tallennettua aaltomuotoa. Sé&mpléyksessé talletetaan digitaalisesti pitkiakin
&anitteita ja lyhyehkojé aanitapahtumia (esimerkiksi koiran haukahdus), joita
voidaan tallettaa sellaisenaan ja toistaa eri nopeudella. Sémplereihin kayttaja
voi yleensa itse &énittad uusia sampleja. Useimmat digitaalipianot ovat sémple-
reitd, vaikka kéyttdja ei voi tallettaa niihin omia &énitteitaan.

Spektrimallit ovat synteesimenetelmid, jotka jéljittelevat &énen taa-
juusominaisuuksia (Serra & Smith 1990). Taustalla on ymmarrys siitd, etta
ihmiskorva analysoi kuulemiaan &&nié oleellisesti taajuusanalysaattorin tapaan.
Perusesimerkkeja ovat additiivinen synteesi ja sen modernit versiot sinimallinnus
ja sini-kohinamallinnus. Additiivisessa synteesissa haluttu aani tuotetaan yhdis-
tamalla siniaania, joista kukin yleensa jaljittelee halutun aanen yhta yla-aanesta.
Sinimallinnus on kehittyneempi versio, jossa aanta analysoidaan FFT-mene-
telmdlla ja siitd poimitaan suuri maard sinikomponentteja, jotka synteesi-
vaiheessa tuotetaan keinotekoisesti. Vahentava synteesi voidaan tulkita myos



spektrimallinnusmenetelmaksi. Talloin tarkoitetaan signaalianalyysiin perustu-
vaa ns. lahde-suodinmallia, jossa heratesignaali ja sitd muokkaava suodin
yhdessa jaljittelevat tiettya spektrid. Perinteisesti analogisissa syntetisaattoreissa
ei ollut mahdollisuutta néin hienostuneeseen &anen mallintamiseen.

Taulukon 1 neljas luokka, soitinmallinnus, merkitsee soittimen &anen-
tuottoperiaatteen matkimista tietokoneohjelman avulla. Tést& kaytetdan myos
nimitysta soittimien fysikaalinen mallinnus (engl. physical modeling of musical
instruments). Varhaisimmat mallinnuskokeilut tehtiin 1970-luvun alussa, ja
tutkimus vilkastui 1990-luvulla. Ensimmainen soitinmallinnukseen perustuva
kaupallinen syntetisaattori, Yamaha VL-1, julkistettiin vuonna 1994 (Marans
1994). Sittemmin tdma menetelmé on yleistynyt, ja se on tarjolla muun muassa
PC-tietokoneiden aanikorteissa. Tunnetuin soitinmallinnusmenetelmé on aalto-
johtomallinnus (engl. waveguide modeling), joka soveltuu erinomaisesti puhallin-
ja kielisoittimien laadukkaaseen synteesiin (Smith 1992; Karjalainen — Valiméaki
— Tolonen 1998; Laurson ym. 2001). Moodisynteesi (Adrien 1991) on toinen
mallinnustekniikka, jossa soittimen tai sen osan varéhtelymoodit mallinnetaan
yksitellen. Soitinmallinnusmenetelmien luokittelu ja useiden menetelmien esit-
tely on julkaistu muualla (Valiméki 2004).

Analogisia syntetisaattoreita mallintavat synteesimenetelmat voidaan katsoa
kuuluvaksi soitinmallinnuksen piiriin, vaikka yleensé tama luokka sisaltéa lahinna
akustisten soittimien mallinnusmenetelmia. Fyysisen maailman lainalaisuuksien
sijaan virtuaalianalogiasynteesissda mallinnetaan syntetisaattorin elektronisten
piirien toimintaa. Tassa artikkelissa esiteltavat tulokset voidaan siten tulkita ana-
logisten aanisyntetisaattorien mallinnukseksi, vaikka menetelméat on alun perin
kehitetty abstrakteina algoritmeina.

Analoginen &nisynteesi

Aanisynteesin historia alkaa tulkinnasta riippuen joko 1800-luvun loppupuo-
lelta, jolloin rakennettiin erilaisia sahkdmekaanisia soittimia, tai jostain vuodesta
1900-luvulla (Chadabe 1997). Yksi aanisynteesin merkittavimpia keksintoja on
Robert Moogin kehittdméa modulaarinen elektroninen soitin, jonka hén tuot-
teisti 1960-luvun puolivélissd (Moog 1965a). Aluksi Moog-syntetisaattorit koos-
tuivat erillisista laitteista, jotka voitiin kytked yhteen johdoilla erilaisiksi
kokonaisuuksiksi. Eri osia olivat muun muassa oskillaattorit, suodattimet,
verhokéyrégeneraattorit ja koskettimistot. Kaikki osat siséllytettiin samaan lait-
teeseen 1970-luvun alussa, ja siité lahtien syntetisaattorit ovat yleensé olleet
pienen séhkodurun nakoisia elektronisia kosketinsoittimia. Sekvensserien ja
MIDI-formaatin kehityttyd 1990-luvulla syntetisaattoreita alettiin jalleen valmis-
taa ilman koskettimistoa, koska ohjaava laite saattoi olla tietokoneen sekvensse-
riohjelma tai toisen syntetisaattorin koskettimisto.

Analogisen &aanisynteesin periaatetta voidaan kutsua ldhde-suodinjérjes-
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telméksi. Adnen tuotto perustuu yhden tai useamman oskillaattorin tuotta-
maan lahdesignaaliin, jota suodatetaan elektronisesti. Tata periaatetta sanotaan
vahentavaksi synteesiksi, vaikkei vahennyslasku liity asiaan millaan tavalla. Ken-
ties nimitys perustuu siihen, etta aiemmin tunnettiin additiivinen eli lisdava syn-
teesi, jolle sopi pariksi vahentava synteesi. Joskus vahentava synteesi pyritaan
tulkitsemaan siten, ettd suodattimen avulla poistetaan (“vdhennetdan”) joitain
taajuuksia lahdesignaalista. Osa spektrist& voi vaimentua suodatuksen seurauk-
sena, mutta yleensa suodatin my®s vahvistaa joitain taajuuksia. Siksi termin
‘véhentdvad’ kdytto on harhaanjohtavaa téssa yhteydessa, mutta nimen korjaa-
minen on nykyisin mahdotonta, koska se on yleistynyt.

Ensimmainen kaupallisesti merkittava analoginen syntetisaattori oli kuvassa
1 ndhtéva Minimoog (Chadabe 1997). Siina oli yhdistetty kolme oskillaattoria,
alipdastosuodin ja kaksi verhokéyrégeneraattoria koskettimiston kanssa yhdeksi
nappéaran kokoiseksi laitteeksi. Oskillaattoreiden tuottamaa sointivarid voitiin
séataa valitsemalla aaltomuoto muutamasta vaihtoehdosta. Tarjolla oli perio-
disten aaltomuotojen ohella erillisend lahteend valkoista ja vaaleanpunaista
kohinaa. ADS-tyyppiselld (engl. Attack-Decay-Sustain) verhokayrégeneraatto-
rilla (engl. Envelope Generator, EG) voitiin sdatda vahvistuksen ja suodattimen
rajataajuuden ajallinen vaihtelu yksittaisen aanen aikana. Minimoogia valmis-
tettiin vuosien 1970 ja 1980 valilla noin 12 000 kappaletta, mité pidettiin silloin
suurena menestyksena (Chadabe 1997, 153-155). Muita yrityksid, jotka val-
mistivat 1970-luvulla analogisia musiikkisyntetisaattoreita, olivat ARP, Sequen-
tial Circuits, Oberheim, Roland, Korg ja Yamaha (Vail 1993).

Kuva 1. Minimoog oli 1970-luvulla suosituin analoginen syntetisaattori.

Vuonna 1979 tuli markkinoille Prophet 5 -syntetisaattori, joka oli amerikkalai-
sen Sequential Circuitsin ensimmaéinen monidéninen (polyfoninen) soitin (Cha-
dabe 1997). Se poikkesi aikakautensa syntetisaattoreista, koska siind oli
mikroprosessori, jonka kautta elektroniikkaa ohjattiin, ja tima mahdollisti para-



metrien tarkan saadon ja asetusten tallentamisen muistiin (Vail 1993). Prophet
5 oli silti analoginen syntetisaattori, koska sen aanentuotto ja suodatus perustui
elektroniikkaan. Prophet 5 oli muutaman vuoden ajan maailman suosituimpia
syntetisaattoreita. Sita valmistettiin yli 7 000 kappaletta (Vail 1993).

Nykyaan Prophet 5:n lohkokaaviota voidaan pitaa klassikkona, silla juuri
sellaisena monet asiantuntijat nykyisin ajattelevat véhentévan synteesin periaat-
teen. Prophet 5 -syntetisaattorissa on kaksi oskillaattoria, alipd&stdsuodin, kaksi
verhokéyrégeneraattoria ja matalataajuusoskillaattori. Kuva 2 ndyttda tdman
yleisperiaatteen. Oskillaattoreissa on valittavana sahalaita-, kolmio- ja suora-
kulmainen aaltomuoto. Suorakulmaisen aallon pulssinleveytta voidaan saatéa,
joten erikoistapauksena on mukana nelidaalto. Lisaksi ddneen voidaan yhdistaa
kohinaa. Oskillaattorien keskindinen osuus éanessa voidaan saataa vahvistusten
g, ja g, avulla. Kun oskillaattorit viritetd&n hieman eri vireeseen, &éneen saa-
daan huojuntaa, joka kuulostaa luonnolliselta. N&in saatua spektriltdén rikasta
aantéd muokataan alipaéastosuotimella. Suodatinten periaatteista kerrotaan liséa
myShemmin tassa artikkelissa.

Verhokayrall tarkoitetaan adnen voimakkuuden kéyttaytymistd ajan myota.
Yleisin verhokadyrafunktio on ADSR-kéyré (A = Attack time eli alkuaika, D =
Decay time eli vaimenemisaika, S = Sustain level eli pitotaso, R = Release
time eli paastoaika), jolla voidaan saataa aanen syttymisnopeus, vaimenemis-
aika ja taso, jolle aani jaa soimaan jatkuvuustilassa, seké loppuvaimenemisaika.
Kuva 3 esittaa neliparametrisen verhokayrageneraattorin toimintatavan. Saman-
laista verhokayrageneraattoria kdytetdan vahentavassa synteesissa seka aanen
kokonaisamplitudin ettd suodattimen ominaisuuksien saatamiseen, kuten nah-
dadn kuvasta 2.

g ADSR ADSR
Oscl +
Suodin Lihto
g
Osc2

Kuva 2. Véhentévan synteesin periaate, joka toteutettiin lahes sellaisenaan
Prophet 5 -syntetisaattorissa 1970-luvun lopussa. ADSR-lohkot siséltavat kuvan 3
mukaisesti toimivan verhokayrageneraattorin.
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Kuva 3. ADSR-verhokdyrageneraattori (engl. Attack-Decay-Sustain-Release)
saataa aanen aluke-, alkuvaimenemis- ja padstoajan pituuden sekd pitotason.

Verhokayrageneraattorien ohella analogisissa syntetisaattoreissa on yksi tai
useampi matalataajuusoskillaattori (engl. Low Frequency Oscillator, LFO), jota
kéytetadn moduloimaan oskillaattoreita ja suotimia. Tdma on yksi tekniikka,
jolla pyritdé&n valttdmaan staattinen ja tylsé aanenséavy. Matalataajuusoskillaat-
torilla eli LFO:lla tarkoitetaan oskillaattoria, jonka taajuus on kuuloalueen ala-
puolella. Sen taajuus ei yleensé riipu soivasta nuotista. LFO tuottaa ainakin
kolmio- ja nelidaaltoa, monesti my0s siniaaltoa seké nousevaa ja laskevaa saha-
laita-aaltoa. LFO:lla saadaan aanenkorkeuden hitaasta noususta ja laskusta vib-
raton kautta aina nopeita aanitehostemaisia surinoita, kun silla ohjataan
oskillaattorin taajuutta tai suodattimen rajataajuutta. Esimerkiksi Prophet 5
-syntetisaattorissa LFO voidaan reitittdd oskillaattorien taajuuksiin, pulssinle-
veyksiin ja suotimen rajataajuuteen.

Syntetisaattorista rilppuen modulaatiolla on yleensa joitakin kiintedsti maa-
rattyja kohteita, kuten vahvistin ja suotimen rajataajuus verhokayrageneraatto-
reilla, seka joukko valittavia kohteita, kuten esimerkiksi oskillaattorin taajuus
ja pulssinleveys tai suotimen rajataajuus. Edistyneissa syntetisaattoreissa on ns.
modulaatiomatriisi, jonka avulla mika tahansa modulaatioldahde voi moduloida
mitd tahansa kohdetta. Lisaksi ulkoisia heratteitd voidaan reitittda joihinkin
kohteisiin. Tyypillisesti ainakin sévelkorkeudella voidaan ohjata suotimen raja-
taajuutta. Joissain syntetisaattoreissa oskillaattorit voivat moduloida toisiaan ja
suodinta.

Véhentévan synteesin suodattimet

Suotimet luokitellaan taajuusvasteen tyypin perusteella. Yleisid tyyppeja ovat
muun muassa alipéésto-, ylipaasto-, kaistanpaésto- ja kaistanestosuodin (ks.
kuva 4). Liséksi saatetaan kdyttdd monimutkaisempia suotimia, kuten aantévay-
a4 matkivia vokaalisuotimia ja erilaisia suodinpankkeja. Suodintyypeista ali-
paastd on ehdottomasti yleisin. Se saattaa olla syntetisaattorin ainoa suodin.
Joissakin syntetisaattoreissa on mahdollisuus kayttaa kahta suodinta yhta aikaa,
jolloin toinen niisté on yleensa alipaastdsuodin. Syy alipadstdsuotimen yleisyy-
teen on vahentévan synteesin perusteissa: oskillaattorit tuottavat aaltomuotoja,
joiden spektri ulottuu aarettomyyteen, ja ne kuulostavat yksindan erittain sari-



seviltd ja epamiellyttaviltd. Alipaastosuodin tai kaistanpaastdsuodin poistaa
spektrista ylimmat harmoniset komponentit, jotka kuulostavat epamiellytta-
viltd. Nain suodatus matkii akustisissa soittimissa esiintyvaa spektrin vaimene-
mista.  Poikkeuksen tdhdn muodostavat rumpuadnet, joissa pitaa
tarkoituksellisesti tuottaa spektri, joka ei vaimene tietyn taajuuden jalkeen. Tal-
laisissa &dnissd kdytetdan usein ylip&asto- tai kaistanpééstdsuotimia.

Vasteen tyypin lisaksi suotimet eroavat taajuusvasteen jyrkkyydessa. Yleensa
taajuusvaste laskee 12 tai 24 desibelig oktaavia kohden. My6s 6 dB ja 18 dB
suotimia voidaan kéyttdd. Kuuden desibelin suodin on erityisen hyddyllinen
kaytettynd jonkun muun suotimen kanssa. Toisinaan puhutaan myods suotimen
asteluvusta tai napojen maaréstd. Ensimmaisen asteen suotimen, jota kutsu-
taan myos yksinapaiseksi suotimeksi, vaste laskee tai nousee 6 dB oktaavilla.
Vastaavasti toisen asteen suodin aiheuttaa 12 dB oktaavin nousun tai laskun.
Koska kaistanpadsto- ja kaistanestosuotimissa vaste sekd nousee etté laskee,
niiden asteluku pitaa olla vastaavasti kaksinkertainen taajuusvasteen jyrkkyy-
teen ndhden. Monimutkaisemmissa suotimissa vasteen jyrkkyyden ja asteluvun
vélilla ei valttamétta ole endd helppoa suhdetta ja niiden asteluku ei méaérita
yksinkertaisella tavalla suotimen vasteen muotoa tai jyrkkyyttd. Kuva 5 havain-
nollistaa eriasteisten alipddstdsuotimien taajuusvasteen jyrkkyyden.

Amplitudi (dB)

— - Kaistanpaasté
— - Kaistanesto

—— Alipaastd
- - - Ylipaasté

- P
1000 10000
Taajuus (Hz)

Kuva 4. Kaistanpéésto-, kaistanesto-, alipaasto- ja ylipadastdsuodattimen taajuus-
vasteen itseisarvo. Taajuusasteikko on logaritminen.
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Kuva 5. Alipaéstdosuodattimen taajuusvaste eri jyrkkyyksilld logaritmisella taa-
juusasteikolla.

Yksi synteesissa kaytettavien suotimien erikoispiirre on resonanssi. Silla tarkoite-
taan suotimen taajuusvasteessa rajataajuuden kohdalla olevaa piikkia, jonka
korkeutta voidaan saataa. Vaikka resonanssi periaatteessa vastaakin akustisten
soittimien taajuusvasteessa esiintyvia piikkeja, se kuulostaa kaytannossa erilai-
selta, koska suotimen rajataajuutta muutettaessa resonanssin taajuus muuttuu
vastaavasti. Resonanssin kaytolla voidaan saada analogiselle syntetisaattorille
tyypillisia ja musiikillisesti mielenkiintoisia aania aikaiseksi. Monet klassisista
syntetisaattorisoundeista perustuvat juuri resonanssin kéyttéon. Kuva 6 néyttaa,
miten suotimen taajuusvaste muuttuu, kun resonanssia kasvatetaan.
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Kuva 6. Alipaastésuodattimen taajuusvaste resonanssiparametrin eri arvoilla.



Digitaalinen véhentéva &nisynteesi

Virtuaalianalogisessa synteesissa on pohjimmiltaan kyse siitd, ettd véahentava
synteesi toteutetaan digitaalitekniikalla. Silloin koko synteesiprosessi on signaa-
linkasittelya eli numeerista laskentaa, ja se voidaan toteuttaa tietokoneohjel-
malla. Digitaalinen oskillaattori tuottaa lukujonon, joka vastaa analogisen
oskillaattorin tuottamaa saanndéllisesti varahtelevaa vaihtojannitetta. Digitaali-
nen suodin muokkaa lukujonoa siten, etta tietyt taajuudet vaimenevat ja toiset
taas korostuvat, aivan kuten analogisen syntetisaattorin suodin vaimentaa ja
vahvistaa vaihtojannitesignaalin eri taajuuksia.

Virtuaalianalogisesta synteesista tuli tunnettu kaupallinen termi vuonna
1995, kun ruotsalainen Clavia julkisti Nord Lead 1 -syntetisaattorin. Sitd mai-
nostettiin erityisesti analogisella soinnillaan ja silld, ettd samplaystekniikkaa ei
kaytetty lainkaan vaan kaikki soundit tuotettiin simuloimalla analogisen syntee-
sin periaatteita (Clavia 2002). Aiemmin esimerkiksi Roland D-50 -syntetisaat-
tori toimi likimain samalla periaatteella ja soitti myds sémplattyja 4anid. Roland
D-50 esiteltiin vuonna 1987 ja se oli yksi 1980-luvun lopun suosituimpia digi-
taalisia syntetisaattoreita. Vield varhaisempi esimerkki analogiselta kuulostavan
synteesin digitaalitoteutuksesta on Synergy 1980-luvun alusta (Kaplan 1981).
Nykyisin suuri osa virtuaalianalogisista syntetisaattoreista on ohjelmistopohjaisia.
Esimerkiksi saksalainen Native Instruments valmistaa useita synteesiohjelmia.
Yksi niistd, NI Pro-53, jéljittelee Prophet 5 -syntetisaattoria (Native Instruments
2004).

Se, ettd virtuaalianaloginen &&nisynteesi on vaativampaa kuin yleens&
ymmarretaan, johtuu yksinkertaisesti siitd, ettd analogisia piireja ei ole aivan
helppoa matkia digitaalisesti. Analogisissa jarjestelmissd korkeat taajuudet
vaimenevat luonnollisesti eikd niiden késittely vaadi erityisid toimenpiteita.
Digitaalijarjestelméassa aanisignaalin taas pitdd olla kaistarajoitettu eli tietyn
rajataajuuden ylapuolella ei saa esiintya danienergiaa lainkaan. Kuitenkin vaa-
ditaan, etta digitaalitoteutus kayttaytyy varsin laajalla ja kuultavalla taajuusalu-
eella oleellisesti samoin kuin analoginen syntetisaattori.

Toinen hankaluus liittyy siihen, etté analogiset piirit eivat oikeasti kayttaydy
yksinkertaisen teorian mukaisesti. Suurilla amplitudeilla niissa syntyy saroa,
mika johtuu tiettyjen elektronisten komponenttien kayttaytymisestad. Yleisten
suunnitteluperiaatteiden mukaisesti toteutetussa digitaalijarjestelmassa vastaa-
vaa sarfa ei synny, ja yleensa tata pidetaan digitaalisuuteen liittyvana etuna.
Analogista jarjestelmaa matkittaessa sarokayttaytyminen pitaa kuitenkin toteut-
taa digitaaliversioon erikseen, koska sen puuttuminen havaitaan &anessé. Seu-
raavassa esittelemme oskillaattorien ja suotimien digitaalisia vastineita.

Digitaaliset oskillaattorit

Analogisissa syntetisaattoreissa oskillaattori tuottaa useita vaihtoehtoisia aalto-
muotoja. Monet niistd ovat ns. geometrisia eli kulmikkaita signaaleita, kuten
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kolmioaalto, nelidaalto ja saha-aalto. Lisaksi vaihtoehtoina on yleensa valkoinen
kohina, joka kuulostaa sihindlta, seké siniaani, joka kuulostaa lahinna vihellyk-
seltd. Kohinaa voidaan tuottaa digitaalisesti satunnaislukugeneraattorilla. Se on
tietokoneohjelma, joka tuottaa pitkdn jonon ndenndisesti sattumanvaraisia
lukuja, mutta lukujono alkaa jossain vaiheessa taas alusta (Dattorro 2002). Tois-
tumiseen voi kuitenkin menné esimerkiksi useita minuutteja eika ihmiskuulo sil-
loin havaitse toistoa. Siniddnen tuottamiseen tunnetaan useita eri menetelmia
(Dattorro 2002; Turner 2004), mutta niihin ei tdssa artikkelissa puututa.

Geometristen aaltomuotojen kulmikkuus aiheuttaa ongelman digitaalitoteu-
tuksessa. Kulmikas aaltomuoto siséltaa terévid kohtia, jotka sisaltavat korkeita
taajuuksia teoriassa aarettoman korkealle. Aaltomuodon taajuussiséltod ei siis
rajoitu tietyn taajuuden alapuolelle eli se ei ole kaistarajoitettu. Jos analogisesta
aaltomuodosta poimitaan suoraan néytteitd, aiheutuu laskostumista. Silla tar-
koitetaan digitaaliseen ndytteenottoon liittyvaa virhetilannetta, jossa Nyquistin
rajataajuuden (puolet ndytteenottotaajuudesta) ylapuolella oleva &énienergia
peilautuu pienemmille taajuuksille. Laskostuminen kuullaan epamiellyttdvana
sérénd, joka saattaa estéa signaalin kayton musiikissa.

Kaytannossa on ollut pakko keksia digitaalisia menetelmid, joilla voidaan
tuottaa analogisilta perusaaltomuodoilta kuulostavia signaaleita, joissa laskostu-
minen on hiljaisempaa. Tallaiset digitaaliset oskillaattorit voidaan jakaa kolmeen
luokkaan:

1. Laskostumattomat menetelmat, joilla tuotetaan harmonisia kom-
ponentteja vain Nyquistin rajataajuuden alapuolella.

2. Melkein laskostumattomat menetelmat, joissa laskostuminen on erit-
tain vahaista ja sen maara voidaan saataa halutulle tasolle. Laskenta-
tehon saastamiseksi on edullista sallia jonkin verran laskostumista.

3. Laskostumista vaimentavat menetelmat, joissa hyvéaksytaan etta las-
kostumista esiintyy, mutta se pyritdan pitdmaan kohtuullisena.

Ensimmainen luokka koostuu aaltomuotojen additiivisesta synteesista. Perus-
menetelmassa tuotetaan erikseen tarvittava joukko eritaajuisia sinidénid, jotka
yhdistetdan keskenaan oikeissa amplitudi- ja vaihesuhteissa (Chaudhary 1998).
Menetelmé takaa tdydellisen laadun, mutta se on laskennallisesti kovin raskas
varsinkin pienilla perustaajuuksilla, missé harmonisia komponentteja tarvitaan
valtavasti. Esimerkiksi kitaran alinta &&nté vastaavan 87 Hz saha-aallon tuotta-
minen 44 100 Hz naytetaajuudella vaatii noin 250 siniddnen tuottamisen yhta
aikaa. Joissain laskentaymparistdissa tallainen laskentataakka on liian suuri eika
reaaliaikainen synteesi onnistu edes yhdelle danelle. Godfrey Winham ja Ken
Steiglitz (1970) keksivat paremman menetelman, joka perustuu sinifunktioiden
aritmeettisen summan kaavaan. Yhdelld kaavalla saadaan silloin laskettua
haluttu maara siniaania samanaikaisesti (Winham & Steiglitz 1970; Moorer
1976). Tassa menetelmassa jokaisen naytteen laskemiseen liittyy harmillisesti
jakolasku, josta aiheutuu numeerinen ongelma (ajoittain erittdin suuri nay-
tearvo) silloin, kun nimittajan arvo on erittain pieni (Steiglitz 1996). Jakolasku ja



numeerisen ongelman vélttaminen ehtolauseella vaikeuttavat timan menetel-
man kayttoa. Toinen haittapuoli on se, ettd summakaavalla tuotetussa signaa-
lissa kaikkien harmonisten amplitudi on aina sama. Geometrisissa aalto-
muodoissa yla-danesten amplitudi laskee tietyn lain mukaisesti, esimerkiksi
saha-aallossa jokaisen harmonisen amplitudi on kaantéen verrannollinen sen
jarjestyslukuun, ja summakaavalla tuotettua signaalia on siksi suodatettava jalki-
kateen oikeantyyppisen spektrin luomiseksi.

Lahes laskostumattomissa menetelmisséd geometristen aaltomuotojen epé-
jatkuvuuskohtaa pehmennetéén siten, ettei spektrissé ole juurikaan ylimaaréisia
laskostuneita komponentteja. Tim Stilsonin ja Julius O. Smithin (1996a) ehdot-
tamassa BLIT-menetelmassa (engl. Bandlimited Impulse Train) kaistarajoitettu
pulssi talletetaan taulukkoon, misté sen arvoja luetaan synteesin aikana. Mene-
telmé& on laadultaan erinomainen, mutta se vaatii muistia eiké& ole laskennalli-
sesti erityisen tehokas, koska jokaisessa jaksossa tarvitaan jakolasku. Jakolaskun
tarve aiheutuu siitd, ettd menetelméssé pitééd laskea jaksonpituus, joka on
kéantéen verrannollinen perustaajuuteen. Muunnelma téstd menetelmasté on
nimeltddn minBLEP (engl. Minimum-phase Bandlimited Pulse) (Brandt 2001), ja
siindkin laskostuminen saadaan pidettya hyvin kurissa ja kerran jaksossa tarvi-
taan jakolasku.

Kolmanteen luokkaan sisaltyy kaksi menetelmaa: siniaallon sardytys ja suo-
datus (Lane ym. 1997) seké paraabeliaallon derivointi (engl. Differentiated Para-
bolic Waveform, DPW) (Vélimaki 2005). Kutsumme niitd Lanen algoritmiksi
ja DPW-menetelméaksi. Molemmat tekniikat aiheuttavat enemman laskostu-
mista kuin BLIT- tai minBLEP-menetelmat, mutta niiden laskenta on tehokasta
eika vaadi juurikaan muistia. Lanen algoritmissa tarvitaan ensimmaisen asteen
suodin, jonka parametrit riippuvat perustaajuudesta, ja Butterworth-tyyppinen
alipaastosuodin. Koska DPW-menetelma on keksimamme uutuus, esittelemme
sen tarkemmin seuraavassa.

Uusi menetelma sahalaita-aallon tuottamiseen

DPW-menetelmén yksinkertaisimmassa versiossa saha-aalto tuotetaan kol-
messa vaiheessa, jotka esitetaan kuvassa 7 (Valimaki 2005):

1. Tuotetaan tavallista digitaalista saha-aaltoa modulolaskurilla;
2. Korotetaan jokainen néytearvo toiseen;
3. Derivoidaan saatu aaltomuoto.

c

— -
4 Modulo- | ot o | gl Derivoija —| > B Lihto
I laskuri

Kuva 7. Sahalaita-aallon tuottaminen DPW-menetelmalla.
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Modulolaskurilla tarkoitetaan alkeellista saha-aaltogeneraattoria, jossa laskurin
arvoa lisataan pienin askelin joka naytehetkelld, kunnes saavutetaan +1. Silloin
arvosta vahennetdan 2 ja laskentaa jatketaan taas askel kerrallaan. Nain saa-
daan nouseva lukujono, jonka arvo pysyy —1:n ja +1:n valilla. Liséys on suuruu-
deltaan 2f/f,, kun f on haluttu perustaajuus hertseind ja ndytteenottotaajuus on
f.. Modulolaskurista saatava digitaalinen signaali muistuttaa analogisesta saha-
aallosta otettuja ndytteitd, kuten ndhd&én kuvasta 8a, mutta se kuulostaa
pahasti sardytyneeltd. Syy on se, etta saha-aallon spektri laskee hitaasti taajuu-
den mukana (noin 6 dB oktaavissa), mutta se ei koskaan saavuta nollaa, ja kun
tasta aallosta otetaan néytteitd tasavalein, kaikki Nyquistin rajataajuuden ylé-
puolelle sattuvat spektrikomponentit siirtyvéat kuultaviksi héiridiksi. Laskostu-
minen nékyy selvasti spektrikuvassa 9a. Siina esitetdan kuvan 8a aaltomuodon
spektri. Sahalaita-aallon harmonisten komponenttien huiput on ympyroity, ja
muu osa spektristd on laskostumisesta aiheutuvaa ylimééaraista hairiota.
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Kuva 8. DPW-menetelmén prosessoinnin aikana tuotetut signaalit: (a) lahtokoh-
tana kaytetty modulolaskurin signaali, (b) nelioon korotettu modulolaskurin sig-
naali eli paraabeliaalto ja (c) sahalaita-aalto, joka saadaan paraabeliaallon
perékkaisten ndytteiden erotuksena. Signaalin perustaajuus on 2793.8 Hz (MIDI-
nuotti 101) ja ndytteenottotaajuus on 44 100 Hz.
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Kuva 9. DPW-menetelméssa késiteltavien signaalien (ks. kuva 8) spektrit. Halutut
harmoniset komponentit, jotka ovat perustaajuuden kokonaislukukerrannaisia
(2793,8 Hz, 5587,6 Hz, 8381,4 Hz jne.) on merkitty ympyralld. Muut spektreissa
nahtavat komponentit johtuvat laskostumisesta ja kuullaan hairiéna.

Toiseen korottaminen muuttaa modulolaskurista [8htevén aaltomuodon siten,
etté nyt se koostuu toisen asteen polynomin eli paraabelin patkistd, kuten nah-
daan kuvasta 8b. Tamén signaalin spektri laskee jyrkemmin kuin saha-aallon,
kuten néhdéaan kuvasta 9b. Samalla laskostumisesta aiheutuva héirid vaimenee
(valiméki 2005).

DPW-menetelman viimeisessé vaiheessa paraabeliaalto derivoidaan ajan
suhteen. Kaytannossa derivointi voidaan korvata perékkaisten néytteiden ero-
tuksella. Signaaliarvot on lopuksi kerrottava vakiolla ¢, jonka arvoksi voidaan
valita f/(4f). Tuloksena saadaan saha-aallon tapainen signaali, jonka spektrissa
esiintyy laskostumista huomattavasti vdhemmaén kuin modulolaskurin tuotta-
massa signaalissa. Nama seikat voidaan havaita kuvista 8c ja 9c. DPW-mene-
telmalla tuotettua aaltomuotoa voidaan kayttdd digitaalisessa vahentdvassa
synteesissd saha-aaltona. Siitd saadaan my0s pulssiaalto vahentamalla kaksi
aaltoa sopivassa vaiheessa.

Kolmioaaltoa varten voidaan kehittdd vastaava menetelma, joka vahentaa
laskostumista. Koska kolmioaallon spektri laskee luonnostaan jyrkemmin (12 dB
oktaavissa) kuin saha-aallon spektri, laskostuminen ei ole yhtd paha ongelma
kuin saha-aallossa. Siksi kolmiosignaali, joka toteutetaan daniarvoissa suuntaa
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vaihtavalla modulolaskurilla, on laadultaan varsin hyva ja kelpaa kaytettavaksi
sellaisenaan digitaalisessa vahentavassa synteesissa.

Digitaaliset suodattimet

Perinteisesti digitaaliset suotimet toteutetaan ns. suoramuoto-IIR-suotimina,
jotka vaativat mahdollisimman véhan laskentatehoa. Synteesiin ne eivat kuiten-
kaan sovi, koska siind tarvitaan muuttuva suodin ja suoramuoto-IIR-suotimien
kertoimien laskeminen on monimutkaista. Synteesissé suodattimen parametreja
muokataan jatkuvasti modulaatioiden avulla, joten perinteisen IIR-suotimen las-
keminen uudestaan koko ajan hidastaa laskentaa merkittévasti. Tdmén vuoksi
on kehitetty vaihtoehtoisia suotimia, joiden paivittdminen on yksinkertaisem-
paa. Nailtd suotimilta toivotaan yleensé seuraavia ominaisuuksia:

1. Nopea péivitys. Suotimen kertoimien arvojen laskemisen tulee olla
mahdollisimman yksinkertaista, koska se joudutaan tekemaan joka
naytetta kohden.

2. Rajataajuuden ja resonanssin riijppumattomuus toisistaan. Jos rajataa-
juuden muuttaminen vaikuttaa resonanssiin, molempia joudutaan
muuttamaan, kun toinen muuttuu, ja se hidastaa laskentaa.

3. Stabiilisuus. Suotimen lahtosignaali ei saa koskaan "rajahtaa” (kasvaa
sallitun lukualueen ulkopuolelle) riippumatta siitd, mika on tulosig-
naali tai miten parametrit muuttuvat, kunhan ne pysyvat sallitulla
alueella.

4. Samankaltainen vaste analogisen suotimen kanssa kuuloalueella. Vir-
tuaalianalogiset syntetisaattorit pyrkivat matkimaan analogisia vasti-
neitaan, joten niiden pitad kuulostaa samalta.

5. Mahdollisuus saada suodin itsevaréghtelemaén (engl. self-oscillation).
Kun resonanssia kasvatetaan tarpeeksi, monissa analogisissa suoti-
missa aani alkaa “kiertdd” tai "viheltaa”. Suodin alkaa tuottaa siniaal-
toa rajataajuudellaan.

Kéytanndossa edelld listatut ominaisuudet riippuvat toisistaan. Rajataajuuden ja
resonanssin riippumattomuus helpottaa nopeaa paivitysta. Itseoskillaatio on
osittain ristiriitainen stabiilisuusvaatimuksen kanssa, silla siind suodin alkaa
oskilloida eli soida itsekseen. Se liittyy my6s rajataajuuden ja resonanssin riip-
pumattomuuteen. Koska suodin alkaa oskilloida resonanssin ylittéessa tietyn
arvon, on tarkeaa, ettei rajataajuuden muutos saa suodinta vahingossa oskilloi-
maan. Toisaalta oskillointi ei saa yllattden loppua, kun rajataajuutta muutetaan.
On mahdotonta tayttaa kaikkia kriteereja taysin. Siksi suotimen suunnittelusta
tulee kompromissi, jossa suodin ensin yritetaan saada toimimaan mahdollisim-
man hyvin ja sitten lisataan erilaisia korjaustermejd, joiden ansiosta suodin
toimii lahes ideaalisesti.

Useimmat digitaalisessa vahentévéssa synteesissa kéytettavat suotimet perus-
tuvat samanlaisiin rakenteisiin kuin niiden analogiset esikuvat. Hal Chamberlinin



(1980) esittama tilamuuttujasuodin (engl. State Variable Filter, SVF) oli ensim-
maisia digitaaliseen aanisynteesiin tarkoitettuja suotimia, ja se on edelleen suo-
sittu. Kuten analogisesta vastineestaan, tastakin saadaan yhta aikaa alipaasto-,
ylipaasto-, kaistanpaasto- ja kaistanestolahdot. Korkeilla taajuuksilla SVF-suoti-
messa muodostuu ongelmaksi epéstabiilisuus, millé tarkoitetaan virhetilannetta,
jossa suodattimen lahtdsignaali kasvaa rajatta. Taman vuoksi SVF-suotimen
kayttod vaatii yleensd ylindytteistysté eli laskentanopeuden moninkertaistamista,
mika lisaa laskentakuormaa.

My®os perinteisiin 1IR-suotimiin perustuvia suotimia voidaan kéyttaa pienin
korjauksin. E-mu:n Dave Rossum on kehittdnyt menetelmid, joilla ndma saa-
daan téyttamééan useimmat edelld esitetyista kriteereistd. E-mu:n suotimet kayt-
tavat ns. ARMAdillo-koodausta, jossa kertoimet koodataan tietylld tavalla, joka
mahdollistaa nopean paivittdmisen, kun suotimet toteutetaan tata varten kehi-
tetylla integroidulla piirilla (Rossum 1991). Menetelméan etu on se, ettd silla
voidaan toteuttaa periaatteessa mikd tahansa vaste, esimerkiksi ihmisaanen
spektria simuloiva suodin. E-mu:n suotimissa on myds sijoitettu epélineaari-
suuksia suotimien sisaan, jotka estévat ylivuodot ja tuovat &aneen analogista
sévya (Rossum 1992).

RC-piiri ja sen digitaalinen malli. Yksinkertaisin analoginen suodin on ns. RC-piiri,
joka koostuu rinnakkain kytketyista vastuksesta ja kondensaattorista. Koska
suurin osa analogisissa syntetisaattoreissa kaytettdvista suotimista perustuu
RC-suotimeen, sen toimintaa on hyodyllista tarkastella syvemmin. RC-suoti-
messa kondensaattoria varataan ja puretaan vastuksen lapi. Kondensaattori
varautuu aarellisella nopeudella, joka on lineaarisesti riippuvainen tulojannit-
teen ja kondensaattorin jannitteen erosta seka kaantaen riippuvainen vastuk-
sen ja kondensaattorin suuruudesta. RC-piiri ikdan kuin hidastaa signaalia. Mita
nopeammin signaali muuttuu, sitd enemman se vaimenee. Nain RC-piiri toimii
alipdéstdsuotimena. Kuva 10 havainnollistaa RC-suotimen toimintaa.
Kdytannon suotimissa kondensaattorin arvo on vakio ja vastuksen suuruutta
saadetaan jannitteelld. RC-suotimen toiminta voidaan mallintaa yksinkertaisesti
digitaalisesti korvaamalla kondensaattorin jannite suotimen lahtdsignaalin edel-
liselld arvolla. N&in seuraava lahttsignaalin arvo riippuu sisaantulon ja edellisen
l&htdsignaalin erotuksesta seka vakiosta g, joka mééraa rajataajuuden eli

y(n) =y(n-1) +g[x(n) - y(n - 1)]
missé

g=1-ge2Frlf
jax(n) on sisadn meneva eli tulosignaali, y(n) on lahtdsignaali, n on ndyteindeksi,
joka vastaa diskreettié aikaa, F, on rajataajuus hertseind ja F, on ndytteenotto-

taajuus hertseind. Koska digitaalista suodinta naytteistetdan aarellisella nopeu-
della, g ei riipu suoraan rajataajuudesta, vaan eroaa siita korkeilla taajuuksilla.
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Suurin osa syntetisaattoreissa kdytettavista suotimista voidaan toteuttaa yhdis-
tadmall4 RC-suotimia.

1f\: 1ﬁ? ofﬂj

|
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Kuva 10. Askelsignaali (vasemmalla) ja RC-piirin lapi mennyt pehmentynyt askel
(keskelld) sek& RC-piirin amplitudivaste, josta néhdaan etté kyseessa on alipdasto-
suodin.

Moogin suodin. Stilson ja Smith (1996b) esittivat digitaalisen version Moogin
analogisesta suotimesta, jota kaytettiin lahes kaikissa analogisissa Moog-syn-
tetisaattoreissa (Moog 1965b). Kuva 11 ndyttdd tdméan ns. tikapuusuotimen
rakenteen. Kuten alkuperéinen analoginen toteutus, se koostuu neljasta ensim-
maisen asteen alipadstosuotimesta eli RC-piiristd sarjassa. Myos resonanssi
tehd&én johtamalla osa l&htosignaalista vahvistettuna takaisin tuloon, kuten
Moogin alkuperdisessa suotimessa. Samanlaisen toteutustavan ansiosta digitaa-
linen Moog-suodin kuulostaa varsin samankaltaiselta kuin analoginen suodin.
Yksinkertainen rakenne mahdollistaa nopean kertoimien paivityksen. Rajataa-
juus ja resonanssi ovat lahes riippumattomia, mik& varmistaa suotimen stabiiliu-
den ja osaltaan auttaa paivityksen nopeutta.

Resonanssi toteutetaan Moogin suotimessa johtamalla osa l&ahtosignaalista
kaanteisena takaisin tuloon. Tama saa aikaan piikin taajuusvasteessa rajataajuu-
den kohdalla. Mikali takaisinkytkennén vahvistusta kasvatetaan tarpeeksi (yli
nelinkertaiseksi), suodin alkaa oskilloida. Jottei oskilloinnin amplitudi kasvaisi
rajatta, suodattimeen on syyta lisita epalineaarinen rajoitin. Se vahentaa vah-
vistusta, kun amplitudi kasvaa, ja rajoittaa nain varahtelyn amplitudin halutuksi.
Epalineaarisuudeksi kelpaa periaatteessa mika tahansa pehmeasti kyllastyva
(saturoituva) funktio. Hyperbolinen tangentti on yksi sopiva funktio, ja se vastaa
hyvin analogisissa piirissa esiintyvaa saréa (Huovilainen 2004). Koska digitaa-
lisessa suotimessa on oltava viive takaisinkytkennassa lahdon ja tulon valilla,
oskillointiin vaadittava vahvistus riippuu jonkin verran rajataajuudesta. Tassa
tapauksessa takaisinkytkennassa oleva sérdytin auttaa, koska muuten suotimen
ulostulo kasvaisi rajattomasti, vaikka vahvistus pidettdisiin alle nelinkertaisena.
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Kuva 11. Moogin alipdéstdsuodattimen rakenteessa on nelja RC-piirid sarjassa ja
takaisinkytkentd epdlineaarisen funktion, resonanssia saatavan R-kertoimen ja
vaiheen k&anndn (-1) kautta.

Toteutusesimerkkeja

Seuraavaksi esittelemme, kuinka kaksi klassista analogista syntetisaattorisointia
toteutetaan esittelemiemme digitaalisten menetelmien avulla. Kuvassa 12 esite-
taan tyypillisen analogisen basso-soundin lohkokaavio. Tassd soinnissa kayte-
taan vain yhtd oskillaattoria ja yhta alipdastdsuodinta. Lisaksi suotimella ja
kokonaisamplitudilla (vahvistuksella) on verhokéyra. Verhokayrén arvo skaala-
taan halutuksi ja lisatdén nuottiin kaavalla

F= F02 7“”0”0‘1@"0“%80) + envamount * env

missa envamount on kerroin, joka maaraa, kuinka paljon verhokayra vaikuttaa
suotimeen, ja env on verhokayran nykyinen arvo. Suotimessa kaytetaan jonkin
verran resonanssia, joka poistaa soundista liian pehmeyden. Suotimen ja &énen-
voimakkuuden verhokayrat ovat ldhes identtisid: niissa on erittain nopea aluke
(A = 0) ja melko hidas lasku (D = 1 s) nollatasolle (S = 0). Nopea pééastdajan
arvo (kokonaisamplitudille R = 0,02 s) tarkoittaa &anen nopeaa sammutusta,
kun kosketin vapautetaan — tdmé& vastaa basson véréhtelevan kielen sammu-
tusta.

Kuva 13 nayttad analogisyntetisaattoreille tyypillisen “pad”-soundin raken-
teen. Aani muistuttaa jousiorkesteria, ja se soveltuu hyvin taustasointujen soit-
tamiseen. Rakenne on samankaltainen kuin bassosoundissa (ks. kuva 12), mutta
siind on yhden sijasta kaksi sahalaitaoskillaattoria, jotka summataan yhteen yht&
voimakkaina. Oskillaattorit on viritetty normaalivireeseen (8’), mutta toinen
niistd on hieman ylavireessé (9 senttid eli 9 tasavireisen puolisavelaskelen sadas-
osaa), jolloin aéneen tulee miellyttdvédd huojuntaa. Oskillaattorit johdetaan
alipaastosuotimen Iapi, joka on muuten staattinen, mutta soitettava nuotti
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vaikuttaa sen rajataajuuteen jonkin verran. Tallgin suotimen rajataajuus laske-
taan kaavalla

KeyFoIIow(M})

F=F2

missé F on lopullinen taajuus, F, on rajataajuus keski-C:lle (MIDI-nuotti 60), note
on nuotin MIDI-arvo ja KeyFollow on kerroin, joka méaéréa kuinka paljon soitet-
tava nuotti vaikuttaa taajuuteen. Adnenvoimakkuuden verhokdyrd nousee
melko hitaasti (A = 0,5 s), laskee samalla vauhdilla (D = 0,5 s) noin kahteen kol-
masosaan huipputasostaan (S = 0,7), jossa se pysyy kunnes kosketin pééstetaan
ylos. Silloin &éni vaimenee hieman nopeammin kuulumattomiin (R = 0,4 s).

A=0 D=1s
S=0 R=0.05s 16
ADSR |—>——
A=0 D=1s
0.6 v $=0 R=0.02s
Note—{>——>€
9 ADSR
F=220Hz
Ftg | Re25%
Osc 1 » Filter

Kuva 12. Tyypillinen véhentdvan synteesin toteutus bassosoundille. ADSR-
verhokéyrageneraattorien ja suotimen parametrit ndytetaan lohkojen ylapuolella.

Yhteenveto

Virtuaalianaloginen synteesi on moderni suuntaus digitaalisessa aanisyntee-
sissé. Tietokoneella matkitaan 1970-luvun analogisten musiikkisyntetisaattorei-
den oskillaattorien, suotimien ja muiden osien toimintaa. Tassa artikkelissa
esittelimme véhentdvan aanisynteesin historiaa ja uusia digitaalisia menetelmia
geometristen aaltomuotojen ja resonanssisuotimien toteuttamiseen. Helposti
ymmarrettava ja laadultaan kohtuullisen hyva saha-aaltogeneraattori perustuu



A=0.5s D=0.5s
Note —— >—— $=0.7 R=0.4s
F=8' ¢¢ ADSR
F=880Hz
Osc 1 A0

F=8'+9cent

Osc2

y
—  Filter
<

Kuva 13. Vahentéavélle synteesille tyypillisen pad-soundin rakenne.

paraabeliaallon suodattamiseen. Menetelma lienee toiseksi yksinkertaisin tapa
tuottaa saha-aaltoa heti perinteisen laskuriperiaatteen jalkeen, joka on &anen-
laadultaan lahes kayttokelvoton. Suodattimista kasittelimme Moogin tikapuu-
suotimen digitaalisen toteutuksen, joka perustuu neljan yksinkertaisen
suodattimen yhdistelmaan ja takaisinkytkentaan. Lopuksi ndytimme, miten
kaksi perinteistd vahentévén synteesin sointia toteutetaan kuvatuilla menetel-
mill&. Tuloksena saadaan nostalgisia soundeja, vaikka &anet lasketaan nyky-
aikaisella tietokoneella.
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Virtual nostalgia — Digital subtractive sound synthesis

Digital subtractive synthesis — or virtual analog synthesis, as it is often called —
refers to computational methods that imitate the sound production principles
used in electronic music synthesizers of the 1960s and 1970s. In practice, digi-
tal subtractive synthesis is realized as a computer program. In this paper we dis-
cuss digital sound synthesis methods, which create sounds similar to those
produced by old analog music synthesizers. First we briefly review the different
classes of digital sound synthesis methods, and we consider the placement of
virtual analog synthesis within these classes. We also classify digital oscillator
algorithms and discuss resonant filter techniques. Furthermore, we introduce
new methods to generate the sawtooth waveform and to model the nonlinear
Moog lowpass filter. These digital subtractive synthesis techniques enable the
production of retro sounds with modern computers.
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99
Aaniefekteja soittimille
kaikukoppamalleilla

Henri Penttinen

Johdanto

Musiikki- ja elokuvateollisuudessa kdytetddn runsaasti efektejd muuttamaan
kaytetyn danimateriaalin 4dnenvéria ja listdmaan elavyytta. Radiossa, levyilla ja
mainoksissa soitetaan paivittain prosessoitua &anté. Yleisimpia daniefekteja ovat
erilaiset kaiut ja &&nen dynamiikkaa muuttavat kompressorit. Suosittuja efekteja
ovat edelld mainittujen liséksi myos chorus, flanger, phaser ja kitaran tapauk-
sessa sarkija. Tassa artikkelissa esitelladn uusia aaniefekteja, jotka perustuvat
kaikukopan mallintamiseen. Aluksi esitelldén tutkimuksen I&ht6kohdat ja syyt
kaikukoppamallien kehitystarpeelle, jonka jalkeen kasitella&dn niiden mittausjar-
jestelyja ja suodinsuunnittelua kaikukoppamallien osalta. Lopuksi kuvataan
kyseisten daniefektien sovelluksia ja esitelldén yhteenveto. Artikkelin paépaino
on kitarasovelluksissa, mutta esiteltyja efektejé voi soveltaa kaikkiin soittimiin,
joissa on &anenvaria muokkaava kaikukoppa kuten pianossa, cembalossa ja viu-
lussa. Aiheeseen liittyvia aéaniesimerkkeja I6ytyy internet-osoitteesta http://
www.acoustics.hut.fi/publications/papers/musiikkilehti/kaikukoppamallinnus/.

Kaikukoppamallintaminen

Kaikukoppa on usein puinen laatikko, johon soittimen kielet on kiinnitetty
tavalla tai toisella. Esimerkkeind mainittakoon akustinen kitara, viulu, kantele,
sormipiano, piano ja cembalo. Kaikukoppa varittaa ja vahvistaa kielen tai metal-
litangon (sormipiano) varahtelya. Vérittaminen tarkoittaa tassa yhteydessa soit-
timen &&nenvarin muuttumista. Kaikukoppaa mallinnettaessa pyrkimys on
matkia digitaalisuotimella tdméan puisen kopan vaikutuksia &aneen. Periaat-
teessa mallintamisen soveltamiselle on kaksi padkategoriaa: normaalisoiton
aanenvarin muokkaaminen (Penttinen 2002) ja mallintaminen &&nisynteesin

Tutkimus on toteutettu Pythagoras-tutkijakoulun rahoituksella. Kiitdn Vesa Vali-
méked artikkelin kommentoinnista ja vuosien varrella julkaisuissa mukana olleita
tutkijoita Matti Karjalaista, Vesa Valimaked, Aki Harm&a, Tuomas Paateroa,
Hanna Jarveldista, Cumhur Erkutia, Mikael Laursonia ja Jonte Knifia.



yhteydessa (Bank 2000; Bank — Poli — Sujbert 2002; Valimaki et al. 2004).
Tamantyyppinen simulointi on mahdollista, koska siirtofunktiota kielen varah-
telystd tallan kautta akustiseen sateilyyn voidaan pitaa lineaarisena ja aika-
invarianttina (Mathews & Kohut 1973; Smith 1983; Karjalainen & Smith 1996).
Tassa artikkelissa painopiste on normaalin kitaran soiton aanenvarin muokkaa-
misessa.

Koppamallintaminen normaalin soiton yhteydessa

Akustisen kitaran tai muun kielisoittimen laadukas vahvistaminen on konsertti-
tilanteessa usein ongelmallista. Akustisen kitaran tapauksessa vahvistettu &ani
saattaa kuulostaa kuivalta ja muistuttaa soinniltaan sdhkokitaraa. Talldin visuaa-
linen ja kuultu informaatio ovat keskendan hieman ristiriidassa, koska nahdééan
akustisen kitaran soittaja mutta kuullaan suhteellisen séhkdinen sointi. Ristirii-
dan syy on tyypillisesti mikrofonijarjestelmassa.
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Wianthiel eviil _ﬁ!.-" Akursiamnedn
b Dmgedman HE]

] )

Wahwisteitu tallamikrofonizignaali

(]
sateily !

) Dngelman
rathaisn

Wirtihizlevm
Eiclei

kol _hnllu.al-.i:\-ppn o ]}
signanli {10 ]

Kuva 1. Soiton ekvalisointi kaikukoppamallilla. Tallamikrofonilla varustetun akusti-
sen kitaran laadukas ja luonnollisen kuuloinen vahvistaminen konserttitilan-
teessa: a) lahtokohta, b) ongelman syy ja c) ongelman ratkaisu.

Yksi mahdollisuus akustisen kitaran vahvistamiseen on kayttéa soittimen ulko-
puolisia mikrofoneja, jolloin saavutetaan luonnollinen aanenvari. Jarjestely on
ongelmallinen, koska ulkopuolisen mikrofonin kaytto sitoo soittajan paikoilleen.
Myds akustinen kierto saattaa muodostua hairitsevéksi ja muiden soittimen
tuottamat danet seka soittajan lilkehdinta saattavat kuulua vahvistetussa signaa-
lissa. Siksi usein kdytetaan soittimen kaikukopan sisélle tai tallan alle kiinnitetta-
vaa mikrofonia (ks. kuva 1a).

Kitarassa talla sijaitsee kaikukopan kannessa kielien paassa. Sisdista kon-
taktimikrofonia kaytettaessa soittajan ei tarvitse pysya paikallaan, kierto-ongel-
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mat vahenevat ja muut ulkopuoliset dénet eivat kuulu vahvistetussa signaalissa.
Toisaalta téllaisen mikrofonin tuottama &&ni on soittimen akustisesti sateile-
maan aaneen verrattuna luonnoton ja kuiva. On myds kondensaattorimikrofo-
neja, jotka asetetaan soittimen kaikukopan suulle, jolloin vahvistettava aani on
hieman luonnollisempi kuin edellisessa tapauksessa. Lisaksi kaikukopan suulla
sijaitseva mikrofoni korostaa helposti kaikukopan ilmaresonansseja mutta ei
reagoi yhté& herkasti kaikukopan kannen varahtelyihin. Joissain mikrofonijarjes-
telmissé yhdistetaan kaikukopan suulle asetetun ja siséisen mikrofonin signaalit,
jolloin signaalien suhdetta voidaan saadella halutulla tavalla.

Tallan alle tai kaikukopan siséén sijoitetun mikrofonin etu on se, etté soit-
taja pystyy liikkumaan vapaammin. Haittapuoli on, ettei mikrofonin tuottama
&anenvari ole téysin luonnollinen. Syy aanenvarin kuivuuteen on se, ettei tal-
lamikrofoni reagoi kaikkiin kaikukopan varahtelyihin. Ero on selva verrattuna
luonnolliseen akustiseen kitaransoittoon, jossa kaikukoppa vahvistaa ja vérittaa
kitaran kielten synnyttdmaa &anté. Kuvassa 1b havainnollistetaan, miten akusti-
sen kitaran aani syntyy kaikukopan avulla, kun taas vahvistettu tallamikrofoni-
signaali "ohittaa” kaikukopan ja sen vaikutukset.

Tutkimusten tuloksena on kehitetty reaaliaikainen digitaalinen signaalinké-
sittelysovellus, jolla voidaan simuloida akustisen kitaran kaikukoppaa (Penttinen
2002; Karjalainen et al. 2000a, Penttinen et al. 2001b). Kaikukoppaa mallinta-
van suotimen avulla (ks. kuva 1c) tallamikrofonisignaali saadaan kuulostamaan
rikkaammalta ja luonnollisemmalta kasittelemattdmaan mikrofonisignaaliin ver-
rattuna. Kuva 1c esittda signaalitiet korjatussa tapauksessa, kun digitaalinen
suodin asennetaan sarjaan mikrofonin ja kaiuttimen valiin.

Tallainen digitaalinen suodin voi myds mallintaa esimerkiksi viulun kaiku-
koppaa, jolloin signaali saadaan viulun tallan alle sijoitetusta mikrofonista. Sor-
mipianon tai kanteleen tapauksessa kontaktimikrofonit kiinnitetdén soittimen
kanteen tai pohjaan. Oleellista on, ettd ilmadani eroaa aanenvariltdan kontak-
timikrofonisignaalista johtuen kaikukopan vaikutuksesta soittimen aanenvariin.
Talléin kaikukoppasuotimella on mahdollista parantaa ja luonnollistaa kontak-
timikrofonisignaalin &&nenvaria.

Koppamallintaminen soitinsynteesin yhteydessa

Aanisynteesissé tietokoneella synnytetdan a4nta matemaattisin keinoin. Soitin-
synteesissé tavoitteena on matkia erilaisia soittimia (Roads 1995). Eras tutkimuk-
sellisesti suosittu tapa on tehd& nk. fysikaalista soitinmallinnusta, jossa
matemaattisesti simuloidaan soittimen kayttaytymista (Valimaki 2004). Téllai-
sen synteesin etuna on mallin hallittavuus ja sen reaalimaailmaa vastaavuus.
Synteesitekniikka tarjoaa parhaimmillaan mahdollisuuden kokeilla asioita tieto-
koneella ilman, etta esimerkiksi soitinrakentajan tarvitsisi rakentaa kyseista soi-
tinta, tai jopa asioita, joita ei ole mahdollista toteuttaa.

Kuva 2 esittdd cembalosyntetisaattorin rakennetta, jossa kaikupohjasuodin
vastaa ns. kaikukoppamallia (Valiméki et al. 2004). Cembalon kosketinta pai-
nettaessa poimitaan heratesignaalitietokannasta oikea herate, joka syOtetaan



savynsaatdsuotimen kautta kielimalliin S(z) seka sen rinnalla olevaan resonaat-
toriin R(z). Resonaattori simuloi yhdessa yla-daneksessa esiintyvaa huojuntaa.
Nain saatu aanisignaali suodatetaan viela kaikukoppamallilla. Lopullinen aani
on yhdistelméa kielimallin kuivaa ja kaikupohjasuotimella suodatettua aanta.
Lisaksi tietokannasta soitetaan lyhyt aanindyte (engl. sample), joka vastaa kos-
kettimen nostodanta. Kun synteesissa kéytetaan kaikukopalle suodinmallia eik&
lyhyttd danindytettd, saadaan aikaan tuloksena elavampad &anta (Valimaki et
al. 2004). Tama johtuu siitd, ettd aanindyte toistuu aina samanlaisena eiké
reagoi sisaan tulevaan adneen mitenk&én, kun taas laadukkaan kaikukoppamal-
lin vaste reagoi luonnostaan sisaan tulevan aanen taajuusvasteeseen. Tallgin
sisddn tulevat signaalit, jotka ovat taajuussisélloltaan keskenéén erilaisia, aiheut-
tavat erilaisen ulostulon kaikukoppamallille.

> Bnosto
|

Koskettimen
nostoddni
A\
N
. Kaikupohja- Iu
suodin

Kuva 2. Koppamallintaminen soitinsynteesin yhteydessa. Kaikukoppamalli on
sijoitettu kielimallin S(z) ja resonaattorin R(z) perdén. Vahvistusparametrien arvot
ovat g, = 0.025 ja g,,,,, = 2. (Valiméki et al. 2003.)
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Muittausjarjestelyt

Kaikukopan realistinen mallintaminen edellytt&a todellisen kaikukopan kéyttay-
tymisen mittaamista. Mittaukset suoritettiin kaiuttomassa huoneessa, jotta
huoneen vaikutukset olisivat mahdollisimman pienet. Tehdyissa mittauksissa
akustisen kitaran soittajan eteen asetettiin mittamikrofoni noin 1 m etéisyy-
delle. Tall& mikrofonilla saatu digitaalisesti &anitetty signaali, p(n), vastaa tavoi-
tesignaalia, jossa kuuluu kielien vérdhtelyn lisdksi kopan vaikutus.
Samanaikaisesti aanitettiin tallamikrofonilla toinen signaali, x(n), joka on korjat-
tava, kuiva signaali. Kaikukoppaa simuloivan korjaussuotimen impulssivaste, h,,,
voidaan laskea néista signaaleista dekonvoluutiolla, joka vastaa signaalien
spektrien jakolaskua:

hyy(n) = FFT'l( ig(p(”))) ),
(x(n)
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missa p(n) on kitaran muodostama akustinen sateily mittauspisteessa, x(n)
on tallamikrofonilla taltioitu signaali, n on diskreetti aikamuuttuja, FFT on nopea
Fourier-muunnos (engl. Fast Fourier Transform) ja FFT! on kaanteinen FFT.
Toisin ilmaistuna kaavalla (1) lasketaan ilmadanen ja kontaktimikrofonisignaalin
vélinen ero taajuusalueessa. Mita suurempi ero tietylla taajuusalueella on, sen
suurempi vahvistus tai vaimennus on. Impulssivaste h,, simuloi tavoite- ja kor-
jattavan signaalin eroa.

Paras lopputulos saavutettiin, kun heratesignaali oli normaalia kitaran soit-
toa. Samaa mittausjarjestelyd ja periaatetta voidaan kayttaa muillekin kielisoit-
timille. Akustisen kitaran tapauksessa mittauksissa kaytettiin seka teras- etta
nylonkielista kitaraa. Kun séhkokitara halutaan saada kuulostamaan akustiselta
kitaralta, mikrofonit téytyy vaihtaa. Tallgin teréskielisen akustisen kitaran kai-
kukopan suuaukolle (kielten alle) asetetaan samanlainen magneettimikrofoni,
jota kéytetaan sahkdokitaroissa. Terdskielten varahdellessd magneettimikrofoniin
indusoituu virta, joka vastaa kaavan (1) signaalia x(n). Magneettimikrofoni toimii
alipdéstosuotimena (Jungmann 1994), jonka vaikutus kumoutuu koppasuoti-
messa sen ylipaastdluonteen ansiosta. Magneettimikrofonia lukuun ottamatta
mittausjarjestelyt ovat samat kuin edelld. Vaihtoehtoisesti sahkokitaralle voi-
daan madrittdd koppaa simuloiva suodin impulssivasaralla mitatusta vasteesta.
Talléin mitataan kaiuttomassa huoneessa kitaran impulssivaste, joka saadaan
lydmalla tallaa kevyelld impulssivasaralla. Mitattu impulssivaste ylipaastosuoda-
tetaan, jotta magneettimikrofonin alipaastéluonne saadaan kompensoitua.

Kaikukoppasuodinsuunnittelu

Kun kaikukoppasuotimen impulssivaste, h,,, on saatu mitattua, impulssivaste
voidaan toteuttaa eri tavoin. FIR-suodin (Finite Impulse Response) toteuttaa
impulssivasteen tavallaan suoraan, jolloin suunnitteluparametri on impulssivas-
teen pituus naytteind. Toinen vaihtoehto on toteuttaa vaste IIR-suotimella (Infi-
nite Impulse Response), joka on laskennallisesti tehokkaampi ja helpompi saatéa
ja parametrisoida kuin FIR-suodin. Toisaalta lIR-suodin ei ole yhta tarkka kuin
FIR-suodin (Orfanidis 1996).

FIR- ja lIR-koppasuotimet

Yksinkertaisin mutta laskennallisesti raskain tapa toteuttaa koppaa simuloiva
suodin on FIR-suodin. FIR-suotimella on saatu parhaalta kuulostavat tulokset.
Noin 1000-4000 kertaluvun FIR-suodin on riittdvan hyva. Suodin muodoste-
taan ikkunoimalla impulssivaste h,, sopivalla tavalla. Vaihtoehtoisesti voidaan
suunnitella rekursiivinen eli 1IR-suodin vasteesta h,, kayttamalla esimerkiksi
lineaariprediktiota tai Pronyn menetelmaa (Mathworks 1996). Nailla suodin-
suunnittelumenetelmilla tulokset eivat ole yhtd hyvida kuin FIR-suotimella,
vaikka [IR-suotimen asteluku olisi erittdin suuri. Tama johtuu siita, etta FIR-



suodin sailyttaa tavoitevasteen vaiheen paremmin kuin IIR-suodin. Kuvassa 3
esitetdan koppasuotimien magnitudi- ja aikavasteet seka teraskieliselle akusti-
selle kitaralle etta sahkokitaralle. Kuvassa 3a ndytetaan akustiselle kitaralle tar-
koitetun koppasuotimen magnitudivaste 10 kHz:iin asti. Kuva 3b esittda saman
vasteen pienilld taajuuksilla, missa havaitaan kaksi voimakasta resonanssia (mer-
kitty rasteilla kuvassa 3b). Tyypillisesti ndma kauan soivat resonanssit ovat taa-
juusalueella 80-250 Hz riippuen kaanteisesti kopan koosta, eli suurella kopalla
taajuudet ovat pienempid kuin pienemmalla kopalla. Suuremmilla taajuuksilla
resonanssitiheys kasvaa, kuten huonevasteissa.

Aikavasteesta (kuva 3c) ndhdaéan, miten kohinainen suotimen impulssivaste
on. Tastéa syysta lilan pitkan suotimen (yli n. 6000 kerrointa) vasteessa voidaan
kuulla yliméardistd kaiuntaa. Séhkokitaralle tarkoitetun koppasuotimen vas-
taavat vasteet néytetdan kuvissa 3d-f. Kuvasta 3d ndhddén koppasuotimen
ylipdéstdluonne, jolla kumotaan magneettimikrofonin alipd&stdominaisuus.
Ominaisuutta on havainnollistettu ylimaaréisilla poikkiviivoilla pienilld ja suu-
rilla taajuuksilla (0-2,2 kHz ja 6-10 kHz). Sahkokitaralle tarkoitetun suotimen
asteluku on alle 1000, jotta suodatetussa vasteessa ei kuuluisi ylimaaraista
kaiuntaa.

Kayttamalla seka FIR- ettd IIR-suotimia voidaan hyddyntdd kummankin
suodintyypin parhaita puolia seuraavasti. FIR-suotimesta poistetaan alimmat
resonanssit ja korvataan ne saadettavilla toisen kertaluvun lIR-resonaattoreilla
(Karjalainen et al. 2000a). Talléin FIR-vastetta voidaan lyhentad. Tdman ansiosta
saastetaan laskentatehoa ja voidaan hallita alimpien resonanssien taajuutta,
amplitudia ja kaistan leveytta.
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Kuva 3. Koppasuotimen magnitudi- ja aikavaste (a—c) akustiselle ja (d—f) s&hkoki-
taralle. Akustisen kitaran voimakkaat resonanssit on korostettu x-merkilla kuvassa
b. Sahkokitaralle tarkoitetun koppasuotimen ylipdastoluonnetta on korostettu
poikkiviivoilla pienilld ja suurilla taajuuksilla kuvassa d.
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Varpatut koppasuotimet

Lineaarisessa suotimessa kaikki taajuudet kuvataan yhta tarkasti, kun taas var-
patuissa suotimissa (Schissler & Winkelnkemper 1970; Strube 1980; Harma et
al. 2000) on mahdollista muuttaa suotimen taajuusresoluutiota. Taman ominai-
suuden ansiosta varpatuilla suotimilla voidaan mallintaa kuulojarjestelman taa-
juusresoluutiota (Harma et al. 2000). Kuulon kannalta on hyddyllista kayttaa
varpattuja suotimia kitaran kaikukoppaa mallinnettaessa (Karjalainen 1996).
Yksi varpattujen suotimien ominaisuus on, ettd sen taajuusvastetta voidaan
venytté tai supistaa yhdelld parametrilla, varppauskertoimella A (lamda). Tama
ominaisuus on kitaraefektien kannalta erittdin hyddyllinen. Jotta varpattu
suodin pysyy stabiilina, 4 parametrin arvo on valittava valilta [-1, 1]. Kuvassa 4
esitetddn koppasuotimen magnitudivasteita A:n arvoilla 0,65-0,81 (0,01:n
askelissa). Alkuperdisen koppamallin varpatussa suodinmallissa A = 0,73. T&ll&
A:n arvolla varpatun suodinmallin resonanssitaajuudet ovat samat kuin tavalli-
sen varppaamattoman koppamallin. Kuvasta 4 ndhd&an, miten A:n arvoa suu-
rentamalla (0,73 < A < 1) resonanssit siirtyvat kohti pienia taajuuksia ja
vastaavasti pienentdmalla (-1 < 1 < 0,73) kohti suuria taajuuksia.

Varppausparametri
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Kuva 4. Varpatun koppasuotimen magnitudivaste varppauskertoimen A eri
arvoilla. Y-akseli kuvaa pinottujen magnitudivasteiden A:n arvoa ja x-akseli taa-
juutta. Alkuperainen koppavaste sijaitsee magnitudivasteiden keskella (4 = 0,73).



Kaikualgoritmit

Kaikualgoritmeja kaytetaan tyypillisesti simuloimaan huoneessa esiintyvaa
kaiuntaa (Gardner 1998). Kitarassa ja viulussa olevat kaikukopat voidaan ajatella
vastaavasti erittdin pieniksi huoneiksi. Kun simuloidaan huoneenkaikua, pyri-
taan erittdin tasaiseen taajuusvasteeseen. Vastakohtaisesti kaikukoppia simuloi-
dessa halutaan saada varittynyt taajuusvaste. Taman on mahdollista saavuttaa
kayttamalla erittain lyhyita viivelinjoja kaikualgoritmeissa totuttujen pitkien
sijaan. Kaikualgoritmit ovat laskennallisesti erittdin tehokkaita, mutta tarkkaa,
resonanssikohtaista hallittavuutta ei ole mahdollista saavuttaa. Tamé ei ole
ongelma, kun tavoitellaan vaikutelmaa kaikukopasta, eiké& haluta erittdin tark-
kaa mallia.

Kuvassa 5 on esitetty erddn kaikualgoritmin kaaviokuva, jota on kéytetty
muun muassa cembalon kaikukopan mallinnuksessa (Véliméki et al. 2004).
Tama kaikualgoritmi on Vaanéasen ym. (1997) kehittdmé& muunnelma takaisin-
kytketystéa viivelinjaverkosta (Jot & Chaigne 1991). Kuvassa 5 N kuvaa viivelin-
jojen maaréé, joka kannattaa olla véhintdan kahdeksan (Valimaki et al. 2004)
mutta neljakin riittaad (Penttinen 2002). P, vastaa viivelinjojen pituuksia, jotka
on hyvé olla jaottomia alkulukuja, jotta aikavasteessa ei esiintyisi tarykaikua
(Gardner 1998). Tarykaiku muodostuu, kun keskenaan jaollisten viivelinjojen
pituuksien ulostulot summautuvat. Talldin ulostulo on noin kaksi kertaa suu-
rempi kuin muiden ajallisesti lahell& olevien ulostulojen arvot keskimaarin. H,(z)
on alipdéstdsuodin, jolla saadaan aikaan taajuusriippuva vaimennus. A,(z) on
kokopaastdsuodin, joka ei vaikuta taajuusvasteeseen mitenkaan, mutta tihen-
t4é heijastuksien maarad aika-alueessa. g, on takaisinkytkentakerroin, jonka
arvo riippuu viivelinjojen maarésta. Kuvassa 6 on esitetty kaikukoppamallin
magnitudivaste, joka on saatu aikaan kuvan 5 kaikualgoritmilla. Taajuusvaste on
epatasainen ja resonanssien maara kasvaa suurille taajuuksille mentdessa, kuten
toivottua. Nama seikat simuloivat kopparesonanssien aiheuttamaa varittymaa
hyvin tehokkaasti.

z” H H\(2) H 4, I I =

x(n) t

2+ PlHO P40

1
o

Kuva 5. Kaaviokuva kaikualgoritmista jota voidaan kayttaa kaikukoppamallinnuk-
sessa. P, vastaa viivelinjojen pituuksia, H,(z) on alip&d&stdsuodin, A,(z) on koko-
paastésuodin ja gy, on takaisinkytkentakerroin.
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Efektien sovelluksia

Koppaa simuloivia suotimia voidaan kdyttadd joko suodattamaan normaalisoit-
toa tai osana soitinsynteesid. Kitaramikrofonin vaste voidaan nykyaan korjata
konserttitilanteessa. Tasta on esimerkkind monta kaupallista sovellusta, joiden
osana on kitaran kaikukoppasimulointi! Vastaavasti koppamallinnus onnistuu
nykyaan myos reaaliajassa osana soitinmallia (Valimaki et al. 2004).

R i
2?.01 102 163 104

Taajuus (Hz)

Kuva 6. Magnitudivaste kaikukoppamallista joka on toteutettu kaikualgoritmilla.

Akustisen kitaran kaikukopan simuloiminen

Akustinen kitara kuulostaa konserttitilanteessa kuivalta ja sahkokitaramaiselta
tallamikrofoneja kdytettéessd, koska tallamikrofoni ei havaitse soittimen kaiku-
kopan vérahtelyd. Talléin on perusteltua kayttda kaikukoppasuodinta, jonka
avulla akustinen kitara saadaan kuulostamaan akustisemmalta. Liséksi sahkoki-
tara saadaan kuulostamaan lahes akustiselta kitaralta kayttamalla sopivaa kop-
pasuodinta (Karjalainen — Penttinen — Valimaki 2000b; Penttinen — Valimaki —
Karjalainen 2000). Yksi ongelma on se, ettd magneettimikrofoni vaimentaa
suuria taajuuksia ja sahkokitaralle tarkoitettu koppasuodin korostaa niitd (ks.
kuva 2d), jolloin signaali-kohinasuhde suurilla taajuuksilla voi muodostua huo-
noksi ja kohina voi tulla hairitsevaksi. Tama huomataan helposti, kun soitto on
hiljaista tai loppuu kokonaan. Siitd huolimatta efekti toimii vakuuttavasti varsin-
kin kun ennen tai jalkeen ndppailyosuutta kaytetdan sahkokitaralle tyypillista
sarkijaa.

Koska sahkokitaralle on olemassa kaksi tapaa laskea kaikukoppaa simuloiva
suodin kuten aiemmin esiteltiin, voidaan helposti muodostaa stereoefekti. Tal-
16in magneettimikrofonisignaali suodatetaan kahdella eri suotimella ja vasteet
panoroidaan stereokuvassa hieman vasemmalla ja oikealle. Liséksi molemmille

t Esim. Line 6:n POD, http://www.line6.com/; YAMAHA:n AG-Stomp, http://
www.yamaha-europe.com/.



kitaroille voidaan muodostaa stereoefekti kayttamalla kahden erikokoisen kita-
ran koppavasteita ja panoroimalla ne jélleen pois keskelta.

Havaitun koppakoon muuttaminen

Varpatulla suodinrakenteella voidaan siirtd& resonanssien taajuuksia muutta-
malla varppausparametrin arvoa. Kuuntelukokeissa on todettu, ett& A:n arvoa
sdatamalla pienikokoinen kitarakoppamalli voidaan muuttaa suurikokoiseksi ja
painvastoin (Penttinen — Karjalainen — Harmé 2000). Koska kaikukoppamallin
pientaajuiset resonanssit riippuvat kaikukopan koosta, on ymmérrettévaa, etta
A:aa muuttamalla ndin tapahtuu. Varpatun koppamallin suurtaajuiset resonans-
sit vaikuttavat myds havaittuun kokoon. Niiden muuttuminen sekoittaa hieman
havaitun koppakoon madrittdmistd, mutta koska pientaajuiset resonanssit
dominoivat koon arvioimista, koon muuttaminen on mahdollista koppamallin
kaikkia resonansseja siirtamalld. Musiikillisesti ajateltuna tata efektid voidaan
kayttaa kahdella eri tavalla: 1) askelittain, jolloin A:n arvoa muutetaan tietyin,
musiikillisesti merkittavin valiajoin tai 2) jatkuvasti, jolloin on vaikeata (lahes
mahdotonta) tulkita efektia kopan kokoa muuttavana, minka takia tulos enem-
minkin vérittad vastetta ja muistuttaa phaser-efektia. Reaaliaikaisessa toteutuk-
sessa on katevaa hallita A:n arvoa polkimella. Kopan koon muuttamisefektia
voidaan kayttaa seka akustiselle ettad sahkokitaralle. Lisaksi soitinkoppamalleissa
voidaan siirtya mallista tai soittimesta toiseen (Penttinen — Karjalainen — Harma
2001a), esimerkiksi kitarasta viulun koppaan.

Yhteenveto

Kaikukoppamallinnusta kédytetddn kahdessa yhteydessa: (1) kun suodatetaan
oikealla soittimella soitettua signaalia ja (2) soitinsynteesin yhteydessa. Kaiku-
koppamalleja voi kéyttdd minka tahansa sellaisen soitimen yhteydessa, jossa
kaikukoppa vérittaa ja vahvistaa soittimen aanta. Tassé artikkelissa keskityttiin
esimerkkeihin, jotka soveltuvat erityisesti kitaralle.

Akustisen kitaran kuivalta ja elottomalta kuulostavaa tallamikrofonisignaalia
saadaan parannettua digitaalisuotimilla, jolloin havaittu vaste kuulostaa enem-
man akustiselta kitaralta kuin kasittelemé&ton signaali. Menetelmédd voidaan
soveltaa myds séhkokitaraan, jonka ansiosta séhkokitara saadaan kuulostamaan
lahes akustiselta kitaralta. N&ihin kaikukoppamalleihin voidaan soveltaa varpat-
tuja suodinrakenteita, joiden avulla havaittua kitaran kaikukopan kokoa voidaan
muuttaa tai kdyttad ajassa muuttuvasti vastetta varittavana efektina.

Akustisen kitaran tapauksessa koppasuodin lisaa kiertoherkkyyttd, koska se
vahvistaa voimakkaasti muutamia pientaajuisia resonansseja. Tilannetta voidaan
korjata kapealla kaistanestosuotimella, joka vaimentaa resonansseja, mutta tal-
I6in kumotaan osittain jo saavutettuja etuja. Silti kaikukoppaefektit ovat kaytto-
kelpoinen lisa kitaristien efektiarsenaaliin.
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Sound effects for musical instruments with body models

The music and film industry uses a great deal of effects on the sound track to
affect its timbre and make it livelier. This article discusses new sound effects
that are based on instrument body models represented as digital filters. The
emphasis in this article is on effects suited for modifying the sound of a guitar.
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However, any instrument that has a soundbox that changes the characteristics
of its sound can be used, such as the piano, violin, and acoustic bass.

Instrument body models can be used in two ways: () when filtering the
signal of a real instrument, or (ll) as a part of a sound synthesis algorithm. The
signal of a contact microphone attached to an acoustic guitar is somewhat dry,
since it does not detect the soundbox of the instrument. With a body model
this dry signal can be made to sound like a real acoustic guitar. Also in the
case of an electric guitar it can be sound more like an acoustic with a help of
a proper body model filter. The filter structure of these models can be imple-
mented as frequency warped filters. This enables to change the perceived size
of the guitar body or use it as time-varying effect.

Sound examples related to this article can be found on the internet at http:/
/www.acoustics.hut.fi/publications/papers/musiikkilehti/kaikukoppamallinnus/



Epédmuodolliset verkkoyhteisot
musiikin oppimisymparist0in

Tapaus mikseri.net
Miikka Salavuo ja Péivi Hakkinen*

Johdanto

Tietoverkot ovat hiljalleen vakiinnuttamassa asemaansa viihteen, uutisten ja
kaupankéynnin lisaksi myds oppimisen ymparistdna. Esimerkiksi oppilaitoksissa
kaytetadn erilaisia oppimisalustasovelluksia, joihin tuotetaan oppimateriaalia ja
pyritddn luomaan edellytyksid vuorovaikutuksen syntymiselle.? Kuitenkin mer-
kittdvé osa musiikin oppimisesta ja musiikillisesta toiminnasta on aina tapahtu-
nut ja tulee tapahtumaan muodollisen institutionaalisen koulutuksen ulko-
puolella muunlaisen toiminnan ja erilaisiin yhteisdihin osallistumisen kautta.
Tietoverkkojen arkipéivéistyessa ennen kaikkea world wide web (www) on tar-
jonnut uudenlaisia mahdollisuuksia hankkia tietoa ja olla vuorovaikutuksessa
samoista asioista kiinnostuneiden ihmisten kanssa maailmanlaajuisestikin. Inter-
netin www-sivuilla toimii lukemattomia yhteisojé, joissa jaetaan tietoa hyvinkin
spesifeistd aiheista. Useimmat yhteisolliset verkkosivustot rakentuvat I&hinna
keskustelufoorumeista, mutta musiikin alueella ne voivat siséltdd myds muuta
toimintaa: esimerkiksi omien tuotosten esille tuomista auditiivisessa tai audiovi-
suaalisessa muodossa, niistd keskustelemista ja jopa yhteistoiminnallista musii-
kin tuottamista. Videovalitteinen vuorovaikutus IP- tai ISDN-pohjaisilla lait-
teistoilla ja tietokoneiden web-kameroilla on my6s luonut uusia mahdollisuuk-
sia tosiaikaiseen yhteisolliseen musiikilliseen toimintaan.

Samalla kun nykyaan lahes kaikessa musiikin tuottamisessa hyddynnetaan
digitaalista teknologiaa, tietoverkot ovat tarjonneet uusia vélineitd ja muotoja
paitsi yhteisdlliselle musiikilliselle toiminnalle myés oppimiselle. Audiovisuaali-
sen tiedon esittamista tukevina ymparistdind ne luovat uusia mahdollisuuksia
seka itsendiselle etta yhteisolliselle — sekda muodolliselle ettda epamuodolliselle,
institutionaaliselle ja ei-institutionaaliselle — musiikin oppimiselle. Tietoverkot
eivat toimintaympaéristona tietenk&an luo tdysin samanlaista tilannetta kuin kas-

1 Tutkimus on toteutettu tutkijatriangulaation menetelmalla. Artikkelin vastuulli-
nen kirjoittaja on Miikka Salavuo. Professori Péivi Hakkinen on toiminut toisena
tutkijana analyysin toteuttamisessa ja tekstin muokkauksessa.

2Vrt. Leena Unkari-Virtasen artikkeli tassa numerossa.
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vokkaiset musisointi-, opetus- tms. tilanteet. Esimerkiksi tosiaikainen musisointi
tietoverkkojen valityksella on vasta kokeiluasteella. Nykyiset tiedon tilanne-
sidonnaista luonnetta ja aktiivista yhteisollistd oppimista korostavat oppimis-
kasitykset antavat kuitenkin tukea ajatuksille tietoverkosta ja ennen kaikkea
www:std yhteison toimintaa laajentavana ja edistavana toimintaymparistona,
jolla on myds tarjota sellaisia mahdollisuuksia, joita perinteisessé kasvokkaisessa
oppimistilanteessa ei ole.

Tassé artikkelissa tarkastellaan yhdeltd kannalta tietoverkkojen ja arkipdivais-
tyvan musiikkiteknologian tuomia muutoksia musiikilliseen toiminta- ja oppi-
miskulttuuriin. Tutkimus kohdistuu epdmuodollisten verkkoyhteistjen arvoon ja
mahdollisuuksiin musiikillisessa toiminnassa, oppimisessa, tiedonhankinnassa ja
-jakamisessa. Esimerkkiné tarkastellaan suosittua suomalaista mikseri.net-sivus-
toa®. Mikseri.net on erityisesti nuorten musiikin harrastajien suosima sivusto,
jossa keskustellaan musiikkiin liittyvist& asioista ja jaetaan sivuston kayttéjien
tuottamaa musiikkia. Analysoimalla sivuston keskustelufoorumin keskusteluja
pyritéédn oppimiskasityksellisten kriteerien pohjalta selvittdmaan, tapahtuuko
ymparistdsséd oppimiseen viittaavaa toimintaa. Tarkoituksena ei ole paneutua
yksityiskohtaisesti sivuston, sen keskustelujen tai yksittaisten viestien ominai-
suuksiin vaan antaa yleiskuva tietysta musiikkikulttuurin murroksesta ja yhdesta
sitd hyvin kuvaavasta ilmiostd. Pyrimme osoittamaan, ettd epamuodollisella
oppimisen kentéalla on ennen kaikkea verkkoymparistdjen myota suurempi mer-
kitys musiikin oppimisessa kuin mitd muodollisen opetuksen kentalla usein
ymmarretdaankaan. Muodollisella eli formaalilla musiikin oppimisella tarkoite-
taan tassa artikkelissa koulutusinstituutioissa tapahtuvaa, johonkin opetussuun-
nitelmaan perustuvaa oppimistoimintaa. Muodollinen musiikillinen tieto sisaltaa
verbaaleja totuuksia, kasitteitd, kuvauksia ja teorioita, eli kirjatietoa musiikista
(Elliot 1995, 60). Silla tarkoitetaan esimerkiksi musiikin teoriaan tai historiaan
liittyvaa tietoa. Epamuodollisella oppimisella viitataan taas tarvelahtoiseen ja
harrastuksenomaiseen toimintaan, jossa tavoitteena ei ole esimerkiksi kurssi-
suorituksen saavuttaminen (tai muu vastaava auktoriteetin asettama tavoite).
Ep&muodollinen musiikillinen tieto, jota David Elliot vertaa maalaisjarkeen,
on usein implisiittistd ja nonverbaalia tietoa musiikista. (Elliot 1995, 62-64.)
Oppilaitoksissa tapahtuvan opiskelun ohessa voi luonnollisesti tapahtua myos
epamuodollista oppimiseen johtavaa toimintaa. Koulujen béndit ovat yksi esi-
merkki muodollisen ja epamuodollisen valimaastossa tapahtuvasta toiminnasta.
Selke&a rajaa termien vélille on siis joskus vaikea vetaa.

Organisoidulla epamuodollisella oppimisella tarkoitetaan oppimista, jota
tapahtuu esimerkiksi koulujen jarjestamilla retkilla museoihin, konsertteihin,
kasvitieteelliseen puutarhaan tai vaikkapa tiedekeskuksiin (ILE 2000). Oppi-
mista tapahtuu kuitenkin merkittévasti itsestdén tilanteissa, joissa kukaan ei
varsinaisesti koe olevansa oppimassa: oppimistutkimuksen parissa puhutaan
elinikdisesta oppimisesta, tydssdoppimisesta seka implisiittisesta oppimisesta. Tal-

3 http://www.mikseri.net



I16in oppiminen voi olla hyvinkin itseohjautuvaa, mika kuitenkin edellyttaa
oppijalta motivaatiota ja itsesaatelytaitoja seka metakognitiivisia taitoja havaita
tiedollisia puutteitaan ja suhtautua lahteisiin kriittisesti. Epamuodollisiin yhtei-
sOihin osallistuvalla oppijalla on yleensa omista tarpeista lahtenyt selkea halu
oppia, mikd on syntynyt esimerkiksi eteen tulleesta ongelmasta tai tarpeesta
jakaa omia kokemuksiaan vertaistensa kanssa. Donald A. Norman (1993) koros-
taa juuri epdmuodollisen oppimisen itsesdatelevad ja motivoitunutta luonnetta
sosiaalisuuden ja paikkaan sitoutumattomuuden ohella.

Koulujen ja musiikkioppilaitosten merkitysta kulttuurin arvojen yllapitéjana
ja valittajana seka musiikillisten valmiuksien tarjoajana ei tietenk&an voi véahek-
syd. Arvosanojen ja tutkintojen suorittamiseen perustuva muodollinen kou-
lutus kykenee kuitenkin tarjoamaan useimmille nuorille vain pohjatietoa ja
lahtokohtia aktiiviselle koulun ulkopuoliselle toiminnalle. Koulujen yleissivistava
koulutus — muutama kymmenen kontaktiopetustuntia vuodessa — ei kykene
tarjoamaan riittavasti muodollistakaan musiikinopetusta innokkaille harrasta-
jille, puhumattakaan aktiivisessa musisoinnissa tarvittavia valmiuksia. (Hallam
2001, 69; Regelski 2000.) Musiikkioppilaitosjarjestelman piiriin taas eivat kaikki
halukkaat paase tai edes ymmarra yrittdd hakeutua. Koulun ja musiikkioppilai-
tostenkin musiikinopetuksessa tulisikin kiinnittdd huomiota itsendiseen toimin-
taan vaadittavien tietojen hankintaan.

Muodollinen musiikinopetus on yleensa erottanut musiikin luomisen (sével-
taminen, improvisointi) ja esittdmisen toisistaan. Epdmuodollisessa toiminnassa
rajat musiikin luomisen ja esittamisen valilla ovat liukuvampia — muun muassa
nuorten innokkaasti kayttdon ottaman teknologian ansiosta. Musiikin oppi-
mista tapahtuukin merkittavasti epamuodollisissa tilanteissa, joissa motivoitu-
neet nuoret toimivat aktiivisesti omien tavoitteidensa ja tarpeidensa pohjalta.
Talléin ensisijainen tarkoitus ei ole "oppia” musiikkia sanan perinteisessa mie-
lessé vaan osallistua musiikilliseen toimintaan (Folkestad 1998, 99; Green 2001).
Musiikkia opitaan implisiittisesti ja automaattisesti koko eldmén ajan kulttuu-
rissa toimimisen kautta. Osallistuminen erilaisiin aktiviteetteihin aina musiikin
kuuntelusta ammattimaiseen soittamiseen vaikuttaa musiikillisen asiantuntijuu-
den eli kompetenssin kehitykseen. (Hallam 2001, 64.)

Monet tutkimukset osoittavat nuorten harrastavan musiikkia itsenaisesti
hyvinkin aktiivisesti (esim. Boal-Palheiros & Hargreaves 2001; Lamont et al.
2003). Lucy Green (2001) havaitsi eri ikéisia englantilaisia pop-muusikoita
tutkiessaan suurimman osan heistd olevan itseoppineita. He eivat kokeneet
edes oppineensa musiikkia, silla he katsoivat oppimisen kasitteen kuvaavan
muodollisissa tilanteissa tapahtuvaa suorituksiin tdhtd&dvaa oppimista. Usein
nuoret arvostavat muodollista koulutusta mutteivat valttdmatté osaa yhdistaa
sitd omaan musiikilliseen toimintaansa (Green 2001; Lamont et al. 2003). Tass&
artikkelissa keskitytddn nimenomaan epamuodolliseen musiikin oppimiseen
— joka tdman artikkelin nédkokulmasta on nuoren kokonaisvaltaisessa musii-
killisessa kehityksessa yhtd merkittavalla sijalla kuin muodollinen opetuskin.
Aihetta lahestytaan erityisesti oppimistutkimuksen ja modernien oppimiskasi-
tysten, kuten oppimisen tilannesidonnaisuuden (esim. J. S. Brown et al. 1989),

ARTIKKELIT MUSIIKKI 1-2/2005 — 114



Miikka Salavuo ja Paivi Hakkinen: Epédmuodolliset verkkoyhteist musiikin oppimisymparistoind — 115

yhteisdllisen oppimisen (esim. Dillenbourg 1999) ja tiedonrakentamisen (Berei-
ter 2002) kasitteiden kautta.

Yhteis6llinen oppiminen ja tiedonrakentaminen verkossa

Situationaalisen oppimiskasityksen mukaan oppiminen ymmarretaan, pikem-
minkin kuin sisdistamisprosessina, elinikdisena ja jatkuvasti syvenevéna osallistu-
misprosessina, joka tapahtuu aktiivisen toiminnan kautta ja johon vaikuttavat
ratkaisevasti oppimisyhteisdssa vallitsevat tekijat. Taméa osaltaan siirtaa painoa
muodollisesta oppimisesta my6s epadmuodollisen oppimisen tarkasteluun.
Oppimisen tavoitteena nahdaén yhteison rakentaminen ja oppijoiden identi-
teetin kehittyminen ihmisten sek& ihmisten ja erilaisten objektien vélisessa vuo-
rovaikutuksessa. (J. S. Brown et al. 1989, 34; Greeno 1997, 7-10; Lave &
Wenger 1991, 29-31; Sfard 1998, 6-7.) Tassa perspektiivissa tietoa ja kasitteita
ei nahdé ihmisen mielessa sijaitsevina pysyvina objekteina. Yhteison toiminnan
puitteissa oppimista tapahtuu usein huomaamattakin: hiljaista tietoa omaksu-
taan osallistumisen kautta, ja se on tarkeda, jotta kyetdan toimimaan tietylla
kentélla. (Bereiter 2002, 51-52; Wilson & Myers 2000, 77.) Carl Bereiterin
(2002) mukaan erilaiset yhteisot voidaankin néhda objekteina, jotka ovat luo-
neet juuri sille ominaista implisiittista taitoihin liittyvaa tietoa. Esimerkiksi
koulun ulkopuolella toimivissa yhtyeissa tai epamuodollisissa verkkoyhteisdissa
toimiessaan nuoret eivat kayttdydy kuten koulussa vaan kyseisen yhteison toi-
mintakulttuurin mukaisesti sen jasenten rooleissa. He osallistuvat yhteisén toi-
mintaan, koska se tuottaa heille iloa tai he kokevat siitd hyotyvansa. Tallaisia
yhteisoja kutsutaan kaytantdyhteisoiksi (engl. communities of practice).
Yhteisollisessa tiedonrakentamisessa tavoitteena on yhteisen, ryhmalle uuden
tiedon tuottaminen ja kehittdminen, ei niinkaan jo olemassa olevan tiedon
omaksuminen. TiedonrakentamisymparistOissa tiedon muistamisen harjoitte-
lun sijaan opiskelijat tuottavat tietoa aikaisemman tiedon pohjalta sosiaalisesti
hajautetun ja tutkivan oppimisen mydtd. Toistensa lisaksi opiskelijat hyddyn-
tavét ulkoisia lahteitd. Uutta tietoa syntyy esimerkiksi kasitteiden méérittelyn,
ideoiden kehittelyn, testauksen, selvittdmisen ja kriittisen ajattelun avulla.
(Bereiter 2002; Scardamalia & Bereiter 1996, 253-257.) Bereiterin (2002)
mukaan tiedonrakentamiseen téhtaévat keskustelut tapahtuvat usein institutio-
naalisen opetuksen ulkopuolella oppijoiden kesken tai opettajan osallistuessa
epamuodolliseen ja vdhemman koulumaiseen keskusteluun. Mydos verkkokes-
kusteluissa esiintyy prosesseja, jotka johtavat tiedonrakentamiseen.
Yhteisollistd toimintaa korostavan oppimiskésityksen mukaan oppimista ei
tapahdu siksi, ettd oppijat ovat sosiaalisessa vuorovaikutuksessa, vaan siksi, etta
he siind suorittavat tietynlaisia toimenpiteitd, jotka asteittain johtavat yhteisen
ymmarryksen syntymiseen ja syvenemiseen (Dillenbourg 1999, 6). Tassa pro-
sessissa kysellaéan, selitetddn, selvennetéén ja luodaan yhteenvetoja opittavasta



aiheesta ja sekd kysyja etta selittaja hyotyvat tilanteesta. (A. L. Brown et al.
1993, 195-196; A. L. Brown & Campione 1994, 232-233.) Kysyja odottaa kysy-
mykseensd ymmarrettavaa selitysta. Ellei saatu vastaus ole tarpeeksi selked,
han pyytaa siihen tarkennusta, jolloin my0s vastaaja joutuu tarkentamaan
kasityksiaan. Kysymysten osoittaminen kokonaisille ryhmille yksiléiden sijaan
mahdollistaa kognitiivisen kuorman hajauttamisen koko yhteisén harteille. Kysy-
mykseen voi vastata se, jolla on ensinnékin tietoa asiasta, toiseksi motivaatiota
ja kolmanneksi aikaa osallistua keskusteluun. Toisaalta kysyjé heréttad yhtei-
son halun ratkaista kysymys. (Scardamalia & Bereiter 1999.) Yhteisen proses-
soinnin ja dialogin kautta saadaan ongelmiin erilaisia ndkokulmia ja ratkaisuja.
Sosiaalisessa prosessissa yksilo kykenee sisdistdmaan sellaisia asioita, mihin han
ei ilman apua kykenisi. (A. L. Brown & Palincsar 1989, 396-397.) Teknologian
avulla voidaan verkottuneissa yhteisoissa hajauttaa asiantuntijuutta niin jasen-
ten kuin ulkopuolistenkin valilla (A. L. Brown et al. 1993, 224-225).

Heather Kanukan ja Terry Andersonin (1998) tutkimuksessa tiedonrakenta-
mista havaittiin tapahtuvan muodollisella verkkokurssilla ainoastaan ristiriitoihin
ja eridviin mielipiteisiin ja kasityksiin liittyvien neuvottelujen ja argumentoinnin
kautta. Vivienne Lightin ym. (2000) tutkimus taas osoittaa, ettd ainakin muodol-
lisissa tilanteissa oppijat pitdvat huolta verkkoympéristdon tuottamiensa kont-
ribuutioiden laadusta. He voivat my0s edistaa tiedonrakentamista esittamalla
toisilleen tiedollisia aukkoja tai vaarinkasityksia paljastavia kysymyksia. Yhteiso-
jen jasenet tuovat epamuodollisiinkin tilanteisiin mukanaan kullekin yksilollista
tietoa. Erilaisten mielipiteiden ja nékdkulmien pohjalta voi syntya (sosiokog-
nitiivisia) konflikteja, joita selvennetdan esimerkiksi neuvotteluilla. Konfliktit
synnyttavat prosesseja, jotka voivat johtaa tietorakenteiden uudelleenmuotou-
tumiseen. Uusi tulkinta tai konsensus voidaan saavuttaa erilaisia kasityksia ja
nakokulmia yhdistelemalld. Toisaalta vaarana voi olla pyrkimys valttaa konflik-
teja, jolloin lopputulokset voivat olla melko pinnallisia. (Fischer et al. 2002,
214-215.) Jotta oppimisen kannalta tarkeita strategioita kuten vertailua, neuvot-
teluja ja argumentointia tapahtuisi, tietoa ja ymmarrysté rakentavalla ryhmalla
tulisi olla kognitiivista diversiteettid eli eroja tietorakenteissa. Epdmuodollisten
yhteis6jen kognitiivinen diversiteetti voikin luoda hyvat puitteet monipuoliselle
vuorovaikutukselle. (Hékkinen et al. 2004; Scardamalia & Bereiter 1996.)
Hajautetun asiantuntijuuden mallin mukaan yksittaisell& yhteison jasenell& voi
olla jostakin spesifista asiasta enemman tietoa kuin muilla jasenilla yhteensé.
Ideaalitilanteessa kaikki yhteison jasenet hyotyvat yksittaisten oppijoiden asian-
tuntijuudesta. (A. L. Brown et al. 1993, 201-203; Hutchins 1995.)

Monet tutkimukset (Bullen 1998; Miyake & Masukawa 2000; Muukkonen
ym. 1999) osoittavat, ettd muodollisen koulutuksen piirissé jarjestetylld verk-
koymparistoja hyddyntéavalla kurssilla vuorovaikutus rajoittuu yleensé annettu-
jen tehtdvien mukaisiin ja ennalta maariteltyihin keskusteluihin. Oppilaat ovat
tottuneet toimimaan oppilaitoksessa sen kulttuurin normien mukaan. Viestit
ovat harvemmin sisélloltdan uutta tietoa rakentavia vaan kasittelevét lahinné
olemassa olevaa tietoa, kuten Catherine McLoughlinin ja Joe Lucan (2000),
Kanukan ja Andersonin (1998) sek& Charlotte Gunawardenan ym. (1997) tutki-
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muksista kay ilmi. Naissa tutkimuksissa yliopisto-opiskelijat toivat verkkokeskus-
teluissa esille omia kasityksidaan kasiteltavasta asiasta mutta eivat varsinaisesti
kritisoineet tai argumentoineet toistensa kommentteja. Ryhmissd, joissa oppi-
laat tuntevat toisensa, liiallinen kohteliaisuus voi hidastaa argumentoinnin syn-
tymista (Veerman ym. 2002, 158-159).

Teknologia, intemet ja epamuodollinen musiikin oppiminen

Digitaalisen teknologian soveltaminen musiikillisessa toiminnassa on mullista-
nut musiikkikulttuuria ja synnyttanyt uusia musiikin genreja. Samalla se on
demokratisoinut musiikillista toimintaa tehdesséan esimerkiksi séveltamisen
mahdolliseksi yhd useammalle (Savage & Challis 2001, 147). Uusien vélineiden
avulla soittoteknisten taitojen vaatimukset musiikin tuottamisessa voivat menet-
tad merkitystdén, mutta toisaalta niiden tilalle tulevat tietotekniset taidot. Tek-
nologiaa auttavastikin hallitsevalla nuorella voi olla koneellaan virtuaalinen
orkesteri, jolta saa valittoméan palautteen omista musiikillisista ideoistaan. Omat
ideat voidaan myos tuoda internet-sivuilla globaalisti kuultavaksi. On kuitenkin
my06s huomioitava, ettei kaikilla nuorilla ole mahdollisuuksia tai innostustakaan
tieto- ja viestintateknologian kayttoon. Lisaksi tietoverkoissa toimiminen vaatii
nuorelta itseohjautuvan oppimisen ja usein my®s englanninkielen taitoja.
Musiikkiteknologisten sovellusten yleistyessa ja musiikin tuottamisen muut-
tuessa viime vuosina yha enemman valmiin materiaalin koostamis-toiminnaksi
voidaan teknologia nahda myds uhkana perinteisille kasityksille luovasta musi-
soinnista. On mahdollista, ettd sellaiset valmiiden materiaalien yhdistelyn
mahdollistavat musiikin tuottamissovellukset kuten elay, Acid tai GarageBand
kannustavat luomaan lahinna tiettyyn genreen luettavaa musiikkia kuten teknoa
ja kehittavat lahinna harrastajan tietoteknisia taitoja (Hodges 2001, 171-178).
Sovellusten avulla musiikin tekeminen voi myds muuttua mekaaniseksi ohjel-
man komentojen kaytoksi, joka ei valttdmatta ole kovin musiikillista toimintaa.
Toisaalta Goran Folkestadin (1998, 126) lasten yhteisollista saveltamista kasit-
televassa tutkimuksessa tietokone ei ajanut oppilaita kdyttamaan tiettyja syn-
teettisia aania tai luomaan pelkastaan tiettyihin genreihin luettavaa musiikkia.
Joka tapauksessa erilaiset re-miksaussovellukset tarjoavat heikommin perinteisia
soittimia hallitseville oppijille uusia — enemman tai véhemmén “musiikillisia”
— mahdollisuuksia ilmaista itseddn, mita voidaan pitd&d hyvanad kehityssuun-
tana. Esimerkiksi Folkestadin (1998, 113-115) tutkimukseen osallistuneet teini-
ikéiset oppilaat kykenivat kaikki sdveltaméaéan musiikkia tietokoneen avulla ilman
opettajan ohjausta ja aikaisempaa sdvellyskokemusta. Tietokoneen kéayttoko-
kemuksella ei myodskaan ollut merkittavaa vaikutusta siihen, miten oppilaat
suoriutuivat ja minkalaisia sévellysstrategioita he valitsivat. Nuorilla on usein
halu toteuttaa itseddn musiikillisesti tavoilla, joihin heidan tekniset taitonsa
ja musiikillinen kompetenssinsa luovat rajoitteita. Tassa juuri teknologia voi



auttaa. (Hallam 2001, 71.) Tutkimusten mukaan teknologia-avusteisesti savelta-
vat nuoret kokevat tekevansa itsendisesti ja omistavansa tuottamansa musiikin
sen sijaan, ettd he tuntisivat vain tulkitsevansa jonkun toisen ideoita (Savage &
Challis 2001, 142-143; Seddon & O’Neill 2003, 133-134). Teknologian myota
nuori muusikko paasee lahemmas niita kaytanteita, joilla hanen paivittain kuun-
telemansa musiikkikin on luotu (Folkestad 1998, 99). On kuitenkin huomioitava
myds se, ettd vaikka tekniset apuvalineet tarjoavat musiikinluontimahdollisuuk-
sia nuorille, jotka eivat siihen muuten ryhtyisi, ne voivat mahdollisesti toimia
myds toimintaa rajoittavina tekijoind. Toisin sanoen teknologia voi myods kah-
lita sellaisia nuoria luomaan musiikkia pelkéstédén tietokoneiden aaressé, jotka
muuten olisivat perustaneet autotallibandin tai liittyneet kasvokkain toimivaan
soitin- tai lauluyhtyeeseen.

Internet tarjoaa musiikin harrastajalle runsaasti materiaalia sanoituksista*
tabulatuureihin® ja kitaraharjoituksista® muusikoiden elaménkertoihin’. Sivustoja
on myds jonkin verran arvioitu ja niistd on rakennettu linkkilistoja eri instituu-
tioissa.? Audiovisuaaliset tiedonesitystavat mahdollistavat itsendisen opiskelun
ajasta ja paikasta riippumattomasti. Musiikin alan vuorovaikutteisissa ja yhtei-
soOllisissé www-sivustoissa on havaittavissa kaksi perusympéristotyyppid: kes-
kustelufoorumit, joissa puhutaan musiikista ja musisoinnista®, seka sivustot,
joissa jaetaan omaa musiikkia audio- tai midi-muodossa’®. Sivustoilla voi muo-
dostua epamuodollisia, maantieteellisesti hajautuneita ja voimakkaan kognitii-
visen diversiteetin omaavia lyhié verkostoja. Oppimisen kannalta yhteisojen ja
niissé muodostuvien verkostojen suurimpana ongelmana lienee yleisesti hyvak-
sytyn tiedollisen auktoriteetin puuttuminen. Vaikka auktoriteetti voi monesti
lasndolollaan aiheuttaa tietynlaista muodollisuuden tunnetta, voi han auttaa
yhteisda valttamaan vaarinkasitysten syntymista.

Puhuttaessa tietoverkoista musiikin valitysymparistona lukijalle tulee kui-
tenkin todennékdisesti ensimmaisena mieleen ns. vertaisverkot. Niissa kaytta-
jat jakavat omia ja muilta saamiaan musiikkikokoelmia ilmaiseksi esimerkiksi
Kazaa- tai Napster-sovellusten avulla. Toiminnassa on eettisid ja laillisia ongel-
mia, ja se on levy-yhtididen mukaan vahingoittanut musiikkiteollisuutta ja artis-
teja. Kaupalliset ympaéristdt ovat toisaalta myds ymmarténeet verkkolevityksen
potentiaalin. Huhtikuussa 2004 Apple ilmoitti myyneensa ensimmaisen toimin-
tavuotensa aikana noin 70 miljoonaa musiikkikappaletta iTunes Music Storen

4 Esim. http://www.azlyrics.com/, http://www.favoritelyrics.com/.

5 Esim. http://www.olga.net/, http://www.guitar.ch/.

5 Esim. http://www.wholenote.com.

7 Esimerkkeja linkkilistalta ks. http://www.jyu.fi/move/guidonet/rockpop.htm.
8 Esim. http://www.jyu.fi/move/guidonet.

9 Esim. http://www.rockmusica.net/keskustelu/, http://www.webol.fi/~funktio/
keskustelu/.

10 Esim. http://www.city.fi/mp3/, http://www.iuma.com/, http://
www.musicianmp3.com/.
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kautta. Esimerkiksi pienehkdssa suomalaisessa kaupungissa asuvalle nuorelle
tallaiset palvelut ovat suuri etu, koska siten voi hankkia laillisesti musiikkia,
jota ei paikallisista levykaupoista tai marketeista saa. iTunesin kayttajat voivat
my0s julkaista omia soittolistojaan ja saada toisiltaan vinkkeja mielenkiintoisista
artisteista. Ylipaataan verkkoymparistdjen kautta saatavilla on huomattavasti
ailempaa enemman musiikkia. Se saattaa vaikuttaa merkittavasti eri musiikki-
kulttuurien kehityksiin, kun vaikutteita otetaan yha useammista tyyleist& ja kult-
tuureista.

Internet on tarjonnut uudenlaisen foorumin jakaa omaa musiikkia, keskustella
musiikista sek& hankkia musiikkiin liittyvéaé tietoa. Yhtye voi léhettdd demonsa
esimerkiksi Soundi-lehden Demoefekti-palveluun* tai muusikoiden.net sivus-
tolle arvioitavaksi. Osa internetin musiikkisivustoista on luotu tietylla ohjelmis-
tolla tuotetun musiikin jakamiseen. Sellaisia ovat muun muassa Acid-ohjelmalla®?
sekd Applen GarageBand-sovelluksella tuotetulle musiikille rakennetut sivus-
tot®®. Musiikin levitysmahdollisuuksien lisdédntyminen voi kasvattaa myds moti-
vaatiota ja tarvetta itsendiseen musiikin tuottamiseen. Ollaanko palaamassa
takaisiin trubaduurien aikaan?

Musiikin levitysmahdollisuudet internetissa ovat luoneet myds uudet mark-
kinat levy-yhtidista riippumattomille indie-julkaisuille, etenkin marginaalisem-
pien musiikkien kohdalla. Internetissa on my0s sivustoja, joissa levitetdan ja
arvostellaan nimenomaan sivuston kayttajien omaa musiikkia.** Tekijanoikeus-
korvauksista ei talloin tarvitse huolehtia, koska tekijat eivét yleensa ole tekijan-
oikeusjarjestojen asiakkaita ja haluavat luovuttaa musiikkiaan kuunneltavaksi
maksutta. Sivustoihin voidaan liittdd myds internet-radioasemia, jotka soittavat
sivuston kayttdjien tuottamaa ja arvostelemaa musiikkia. Musiikkia voidaan
myyda tietokoneohjelmien tavoin shareware- tai donationware-kategorioissa.
On mahdollista, ettd levy-yhtidtkin tuottavat voittoa nykyisin yhden suuren
tahden sijaan pikemminkin lukemattomien yhtyeiden verkossa levitetylla
musiikilla. Internet on luonut uudenlaiset mahdollisuudet kenelle tahansa
markkinoida ja levittd&d omaa musiikkiaan seké saada jatkuvaa palautetta kuun-
telijoilta.

Naissa ymparistoissa kdyttdjilla on jo olemassa sosiaalinen ja emotionaalinen
tarve osallistua yhteison toimintaan. Tarve voi pitaa siséllaan halua oppia tai
hankkia vahvistusta omiin tietoihinsa, tarvetta saavuttaa hyvaksyntaa ja tiettya
asemaa yhteis0ssé. Tarve voi vahvistua ja saavuttaa rijppuvuuttakin muistuttavia
piirteitd. Toistaiseksi on kuitenkin melko vahan tutkimuksellista néyttoa siité,
ettd verkkoyhteisot vahentaisivat merkittévasti kasvokkaisia sosiaalisia kontak-
teja. Sen sijaan on paljon todisteita siitd, ettd verkkoyhteisoissa tapaavat ihmiset
tapaavat toisiaan myos kasvokkain.

I http://www.soundi.fi/demoefekti.html.

2 http://www.acidplanet.com.

B http://www.icompositions.com, http://www.macband.com.

4 Esim. http://music.download.com/, http://www.garageband.com.



Muikseri.net-sivusto musiikillisen toiminnan kéytantyhteisond

Mikseri.net-sivusto sisaltdd runsaasti keskusteluja ja kéyttdjien tuottamaa
musiikkia. Musiikista merkittdvd maara on koneilla tuotettua, mutta perintei-
sempiakin bandi-instrumentteja kaytetdan. Sivuston mukaan se tavoittaa kuu-
kaudessa yli 120 000 yksittaista ihmista ja kappaleita kuunnellaan miljoona
kertaa kuukaudessa. Luku on niin suuri, ettd sen todenperaisyys on pakko
kyseenalaistaa, mutta joka tapauksessa sivustolla on merkittava kayttajamaara.
Mikseri.netin keskustelut on jaettu eri aihealueisiin kuten musiikin tekemiseen,
aloittelijoiden osastoon, musiikista keskusteluun seka teknologiaan liittyviin
keskusteluihin®> Esimerkiksi tutkimusta tehdessa (kesakuussa 2004) musiikin
tekemista kasittelevassa keskustelussa oli yli 15 000 viestia ja koko sivustolle oli
kirjoitettu perati 186 000 viestia; tata kirjoitettaessa (huhtikuussa 2005) luvut
olivat 22 000 ja 330 000 viestid. Viestit kasittelevdt muun muassa erilaisia
musiikin tekemisessé tarvittavia teknisia vélineitd ja ohjelmistoja, musiikin tyy-
leihin ja musiikin teoriaan liittyvia asioita. Vastaavanlaisella, 1&hinn& kone- ja
tanssimusiikkiin keskittyneella www.findance.com-sivustolla kdydaan saman-
tyyppisié keskusteluja, mutta se on selkeésti yhteen genreen suuntautunut eik&
siten aivan yhtd suosittu kuin mikseri.net.

Mikseri.net-sivuston statistiikka kertoo ilmion suosiosta ja laajuudesta. Esi-
merkiksi yhden viikon tapahtumien tilasto nayttaé seuraavalta (3.6.2004):

— 884 uutta kappaletta

— 8 187 kappalearvostelua
— 6 510 kappalekommenttia
— 32 805 pikaviestia

— 203 uutta kayttajakuvaa
— 580 uutta kayttajatunnusta
— 3848 viestid foorumiin

Kéyttajien tekemad musiikki ja sen esittdminen verkossa

Sivuston kayttéjat tuovat sinne runsaasti itse tekeméansa musiikkia. Kesakuun
alussa vuonna 2004 sieltéd I6ytyi noin 27 000 musiikkiteosta, tata kirjoitettaessa
huhtikuussa 2005 maéaré oli 43 372, eli todella merkittdva méara. Kaikki kappa-
leet ovat ladattavissa omalle koneelle ja niihin on siséllytetty lyhyt selitys teki-
joista, vaikutteista sekd tekemiseen kaytetystd laitteistosta. Kappaleita voi
ladata vapaasti omaan kadyttoéon, kunhan ei hyddynna niité itse kaupallisesti.*®

5 Naist& puhutaan jatkossa lyhyemmin "alueina”.

16 Kaikki materiaali on sivuston mukaan "suojattu tekijanoikeuksilla ja kansainva-
lisilla sopimuksilla”. Tama ei kuitenkaan vélttdmatta tarkoita, ettd kayttajat olisi-
vat suomalaisten tekijanoikeusjarjestdjen asiakkaita. Juuri lataamisen helppous
ja ilmaisuus voi hamartaa kasitysté tekijanoikeuksista.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 1-2/2005 — 120



Miikka Salavuo ja Péivi Hakkinen: Epdmuodolliset verkkoyhteisot musiikin oppimisympéristdind — 121

Musiikki on sivustolla jaoteltu genren ja tyylin mukaan yhdeksaan katego-
riaan (joista yksi on "muut”), jotka pitavat sisallaan vield lukuisia alakategorioita.
Kappaleen kategorisointi on tekijan maariteltavissa ja siksi subjektiivista ja tul-
kinnanvaraista. Lyhyt kuuntelukierros kertoo, ettei kategorisointi ole kovin tark-
kaa. Esimerkiksi blues/jazz-osasto siséltda paljon acid jazzia ja jazz-vaikutteista
hiphopia. Er&s irlantilaistyyliseksi reel’iksi luokiteltava kappale oli alternative-
osaston classical-kategoriassa. Samalta osastolta 18ytyi a cappellaksi luoki-
teltuja kappaleita, joissa oli kuitenkin konemusiikkiséestys ja joista yksi oli
pelkastaan syntetisaattoreilla toteutettu instrumentaalikappale. Olennaisempaa
on siis kayttdjien omat ndkemykset tuottamansa musiikin tyylilajista. Hiphop/
rap-kategoriasta l0ytyy asiaan perehtyméttomille varsin vieraita tyyleja tai ter-
mejé (alakategorioita) kuten Turntablism, Beats, Grindcore, Abstract Hiphop
ja Dirty Rap. Alternative-osasto sisaltdd paljon kokeilevaksi musiikiksi luokitel-
tavia kappaleita sekd muutamia l&nsimaisen taidemusiikin madritelmaan sopi-
via teoksia. Kategorian "muut” kappaleista suurin osa on sielld sen takia, ettei
tekija ole osannut nimeta tyylid. Taulukossa 1 nakyy sivuston péékategoriat sek&
niiden kappalemaéarat. Luvut on kuitenkin ymmérrettava edelld esitetyssé kon-
tekstissa vain suuntaa-antavina.

luokka kpl-maara %
blues/jazz 699 3
funk 137 0,5
hiphop/rap 4716 17
metalli 3288 12
pop/rock 2958 1
electronic 10 727 40
soul/r'n’b 97 0,5
alternative 2 766 10
muut 1691 6

Taulukko 1. Mikseri.net-sivuston musiikkityylien luokitukset, kappalemaarat seka
niiden prosentuaaliset osuudet (3.6.2004).

Sivustolle liitetyn musiikin tekemisessa on monesti kdytetty ohjelmistoja (esim.
Acid-, eJay- tai Fruity Loops), joilla yhdistellaén ja muokataan valmiita luuppeja.
Liséksi 16ytyi ns. remix-kappaleita eli uudelleen miksattuja versioita jonkin
toisen sivustolla esiintyvan yhtyeen kappaleesta. Esimerkiksi Chorale-yhtyeen
kappaleesta Yon susta unta naan oli kahdeksan muuta yhtyettd tehnyt oman
remix-versionsa. Tata voidaan kutsua yhteisolliseksi musiikilliseksi toiminnaksi,
koska yhteisod kasittelee sen sisalla tuotettua musiikkia uudestaan. Chorale-
yhtye on sivuston mukaan ”l6ydetty” mikseri.netista ja se on sita kautta saanut
levytyssopimuksen. Metalli-, pop/rock- ja soul/r'n’b-osastoilla on myds paljon
perinteisella yhtyekokoonpanolla soitettua musiikkia. Osa kappaleista on live-



nauhoituksia. Edullinen digitaaliteknologia on mahdollistanut sen, etta kappa-
leita on helppo nauhoittaa ja tuoda muiden kuultavaksi.

Kappaleista keskustellaan ja niita arvostellaan sivustolla sek& numeraalisesti
ettd laadullisesti. Niiden perusteella yllapidetddn numeraalisten arvostelujen
pohjalta madrittyvaa, jatkuvasti paivittyvaa top-40-listaa. Arvioivien komment-
tien maaré vaihtelee muutamasta yli sataan kappalekohtaiseen kommenttiin
riippuen ainakin osin kappaleen tuoreudesta ja toisaalta listasijoituksesta.
Sivuston esittelytekstin mukaan “rekisterdityneet kdyttajat kommentoivat sieltd
I0ytyvia kappaleita yli 25 000 kertaa kuukaudessa”. Arvostelut muistuttavat
Levyraati-ohjelman kommentteja mutta siséltavat jonkin verran myos paran-
nus- tai muutosehdotuksia. Hiphop-slangia osaamattoman on vaikea ymmartaa
kaikkea kommenteissa esiintyvaa tekstia. Kommenttien merkitys on tekijoiden
motivaation kannalta olennainen, saavathan he palautetta ennen kaikkea ver-
taisiltaan ja potentiaaliselta yleisoltadn. Kommentit ovat esimerkiksi seuraavan-
laisia:

Yleisid kommentteja:

— Tykkaéan tést tosi paljon! Tulee semmonen lammin kesépdiva mieleen :) Toi biitti

on tosi ihanan kuulonen. Jaah, mitdkéhédn muuta? Noh, annan ysin!

Sanoituksiin liittyvida kommentteja:
— Hyvat rabat
— Noi sanat jankkaa tota samaa, eik& niist& kovasti mitd&n sanomaakaan |8ydy. Poit-
sun rabat oli ihan buenot.
Rohkaisevia:
— Levya ulos ja lavoille
— Kyll& teista vield jotain tulee ;)
— Mahtava biisi. Sulla on kyl mahtava &ani. Jatka ihmeessa R'n’B:n tekoa!
Musiikillisia:
— Snare on liian kovalla
— Hyva biitti
— Fatimmat rummut ja beissi, nii tulee helmi... :)

— Allsttavéan diskanttipainotteinen ja yltiopakattu &ani. Hirvittavan pakotetun sup-
pean kuulloista danta, allottavaa. Teki biisin kuuntelustakin kovin vaikeaa, ja etenkin
siitd nauttimisesta. Kovin neutraalin kuulloinen biisi noin muuten, kaiketi vahéan liian
'muusikkomusiikkia’ minulle, minkaanlaista tunnetta kun ei minulle asti tasta
vélittynyt.

Musiikki liittyy useissa kulttuureissa yhteisollisyyttéd korostaviin kollektiivisiin
tapahtumiin kuten esimerkiksi uskonnollisiin ja sotilaallisiin rituaaleihin ja tassa
valossa voidaan tarkastella myds musiikillisia verkkoyhteisoja. Verkkoyhteisot
kuten mikseri.net seka yhtyeet, kuorot ja orkesteritkin ovat sosiaalisia ryhmia,
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joihin monet liittyvat juuri yhteisollisyyden ja yhteenkuuluvuuden tunteen
vuoksi (vrt. Crozier 1997, 67; Jarviluoma 1997). Arkisuutensa ja epamuodolli-
suutensa vuoksi sen yhteiséllista musiikillista toimintaa voisi verrata myos esi-
merkiksi autotallibandi-kulttuuriin (vrt. Green 2001). Luonteeltaan sosiaalisena
kaytantona musiikin tuottaminen on monesti yhteiséllisen toiminnan tulos, mika
verkossa toimivissa musiikillisissa yhteisdissé entisestaankin korostuu. Yksinkin
luotu musiikki saa (kulttuurissa) sévellyksen statuksen vasta, kun se néytetaan
tai esitetdén jollekin yhteisélle (Faulkner 2003, 115). Yhteisén monimuotoisuus
vaikuttaa myds musiikin monimuotoistumiseen. Toisaalta usein yhteis6 maarit-
telee sen, minka tyylista musiikkia sen parissa on sopivaa harrastaa (Davidson et
al. 1997, 200).

Kiinnostavaa on, ettd useissa tutkimuksissa on osoitettu etenkin nuorem-
pien oppijien kykenevan yhteisolliseen séveltamiseen (Wiggins 1999; Faulkner
2003). Morgan ym. (2000) havaitsivat yhdessa saveltévien lasten vaihtavan
ideoita selvésti enemman musiikin kuin puheen kautta. Lapset tavallaan loivat
jaettua sosiaalista todellisuutta ulkoistamalla omia representaatioitaan muille
ja muodostamalla niistd yhteistd kokonaisuutta. Nykyinen suuntaus tuottaa
musiikkia omassa kotistudiossa ei pida siséllaan valttamatta yhta paljon yhtei-
sollistd toimintaa kuin esimerkiksi yhtyeissa tapahtuva toiminta. Siten tekno-
logian luomat mahdollisuudet voivat toisaalta vahentaa musiikillista toimintaa
luonnehtivien sosiaalisten kontaktien tarvetta (Green 2001, 77; Hodges 2001,
176). Toisaalta taas tietoverkot mahdollistavat uudenlaisia kontakteja seka yhtei-
sollistd musiikillista toimintaa. Tietoverkoissa nuori muusikko ei ole vélttamétta
riippuvainen ldhelldan toimivan yhteison normeista ja esimerkiksi musiikki-
mausta. Musiikkia voidaan luoda esimerkiksi yhteistoiminnallisesti lyhyista eri
muusikoiden tuottamista sekvensseista ajasta ja maantieteellisesta sijainnista
riippumatta (Hodges 2001, 176). Mikseri.net tarjoaa musiikin harrastajalle paitsi
motivoivan ympariston jakaa omaa musiikkiaan, my6s mahdollisuuden laajen-
taa sosiaalista musiikillista toimintaansa perinteisen fyysisen ympariston ulko-
puolelle.

Vuorovaikutus tarveldhtdisessa verkkoyhteisdssa: mikseri.net:in keskustelualueet

Monissa internetissé toimivissa yhteisoissé kasitelladn ja vaihdetaan merkityk-
sellistd tietoa seka kyselldadn neuvoja kokeneemmilta. Spesifien alojen harrasta-
jat voivat verkon kautta I0ytdd toisensa ja muodostaa maardllisesti ja
tiedollisesti jatkuvasti laajenevan yhteison. Yhteison sisélle muodostuu hiljalleen
késitys sen jasenten tiedoista, ja jasenet saavat usein tietyn implisiittisen tai
eksplisiittisen maineen ja roolin. Innokkaista noviiseista voi tulla hiljalleen asian-
tuntijajasenia heidan oppiessaan kokeneemmilta jaseniltd. Tallaista jaettua ja
hajautettua asiantuntijuutta sisaltavaa yhteisollisyytté voi olla vaikea soveltaa
muodollisessa koulutuksessa, johon on vahvasti sisadnrakennettu tietyt roolit ja



perinteet. Epamuodollisten yhteisdjen ongelmana taas ovat syntyneet vaarinka-
sitykset, epatarkka ja vaara tieto, jotka ilman asiantuntijan lasnaoloa saattavat
jaada elamaan totuutena.

Epamuodollisissa verkkoyhteisdissa keskustelut syntyvat motivoituneiden
keskustelijoiden tarpeista kysya tai tuoda esiin tietoa. Ajatuksia tai kysymyksia
voi esittdd juuri silloin, kun niitd tulee esiin. Yhteisollisyyden ja lasndolon
tunnetta voidaan lis4ta tekem@lla kayttdjista esittelysivut, mitka tekevat kaytta-
jista toisilleen tutumpia. Jonkinasteinen anonymiteetti on silti mahdollista séi-
lyttad, jotta kysymyksia voidaan esittaa vapaammin ja ilman suurta pelkoa
itsensa nolaamisesta. Anonymiteetti voi mahdollistaa ankarankin argumentoin-
nin, koska kéyttajan ei tarvitse huolehtia sen seurauksista verkkoyhteison ulko-
puolisessa arkielamassaan.

Mikseri.net:issa kayty keskustelu on erittdin aktiivista. Tata kirjoitettaessa
sivustolla oli yleensd 600-800 samanaikaista kdyttdjaa ja uusimpien viestiket-
jujent” kaikki viestit oli kirjoitettu yhden vuorokauden tai edellisten péivien
aikana. Aktiivisimmat jasenet ovat lahetténeet toista tuhatta viestia ja vastailevat
tiiviisti muiden esittdmiin kysymyksiin. Osa keskustelijoista on Kirjoitusaktiivi-
suutensa ja kommenttiensa laadun perusteella saavuttanut asiantuntijuusase-
man, joka osoitetaan keskustelualueella erilaisina kayttdjastatuksina. Tama luo
mahdollisuuksia hajautetulle asiantuntijuudelle seké esimerkiksi kyselemalla ja
selittamalla oppimiseen. Osa viesteista sisaltda vitseja tai pienta kiusantekoa-
kin, mutta suurimmassa osassa vastataan tai yritetddn vastata esitettyihin kysy-
myksiin. Kaikki vastaukset eivat ole kovin hyodyllisia ja jotkut sisaltavat selvasti
vaaria tai epatosia vastauksia. Toisaalta autoritadrisen asiantuntijan puuttumi-
nen luo kayttajille ilmaisuvapautta.

Mikseri.net-sivuston keskustelufoorumista valitsimme tarkasteltavaksi sellai-
set alueet, joissa voitiin olettaa esiintyvan oppimiseen viittaavia keskusteluja.
Kahdestatoista sivustolla nimetysta alueesta valitsimme tarkasteltaviksi ”"Musii-
kin tekeminen- ja "Aloittelijat”-alueet.’® Tarkastelun kohteena olivat kokonaiset
viestiketjut, ei niink&an yksittaiset viestit. Molemmilta alueilta valittiin tarkaste-
luhetkelld viisitoista uusinta ketjua, pois lukien ne ketjut, joissa oli kuusi viesti&
tai véhemman (keskimé&ardinen viestien lukumé&aré "Musiikin tekeminen” -ket-
jussa oli 34 ja "Aloittelijat”-ketjussa 17). Uusien ketjujen valitsemisella pyrittiin
tietynlaiseen objektiivisuuteen sen sijaan, etté olisimme valinneet satojen ket-

17 Tasta eteenpain kaytetaan viestiketjusta lyhennettya ilmaisua ketju.

8 *Musiikki”-alueella keskustellaan eri musiikkityyleista, kappaleista ja yhtyeist,
"Software”-alueella eri ohjelmistoista ja “Hardware”-alueella laitteistoista.
"Yhteistydkumppanin etsijat” -alueella etsitddn yhtyeeseen solistia tai rappaa-
jalle komppitaustojen tekijaa. "Demot™-alueella voi mainostaa omia kappalei-
taan, “Osto&Myynti’-alueella myyd&dn ja ostetaan tavaraa. Kaikkein
suosituimmalla "Gallup”-alueella suoritetaan gallup-kyselyja. "Mikseri.net”-
alueella kommentoidaan sivustoon liittyvid asioita ja “Parannusehdotuksissa”-
alueella voidaan esittdd ehdotuksia. Eniten viesteja on "Yleista keskustelua”
-alueella.
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jujen joukosta itsellemme mieleisimmat. Nimenomaan ketjuja tarkastelemalla
taas pyrittiin selvittdmaan sivuston arvoa tarvelahtdisena oppimisympaéristona.

Viestiketjut analysoitiin ensinnakin etsimalla niista ennalta maariteltyjen kri-
teerien perusteella piirteitd, jotka viittaavat selkeasti oppimismahdollisuuksia
sisdltaviin prosesseihin. Taman liséksi tarkasteltiin ketjujen (asia)sisaltdja etsi-
maélla musiikillista toimintaa, formaalia musiikillista tai musiikkiteknologiaan liit-
tyvéaa tietoa esille tuovia keskusteluja. Esimerkiksi teknologiasta keskusteleminen
synnytti selvasti argumentointia, ja formaalin musiikillisen tiedon oppimiseen
viittaavat keskustelut tiedonrakentamista. Taulukossa 2 esitetaén tutkittuihin vii-
teentoista viestiketju-keskusteluun liittyvia tietoja ja analyyttisia huomioita.

Keskusteluissa ilmenevien oppimisprosessien analyysissa kdytetyt kriteerit ja
perustelut ovat seuraavat (suluissa taulukossa kaytetty lyhenne):

1. Yhteisollinen tiedonrakentaminen (YT)

— YhteisO kehittda tietotasoaan vuorovaikutuksen ja kollektiivisen tie-
donhankinnan kautta.

— Voidaan todeta, etta yhteison jasenet omaksuvat uutta tietoa keskus-
telun aikana ja heidan ymmarryksensa aiheesta syvenee.

— Ketjuissa méaaritellaan ja selvennetédan kasitteita.

2. Argumentointi (A)

— Ketjuissa esiintyy yhteisollistd oppimista ilmentévaa argumentointia,
jossa esitetddn selkeité argumentteja ja vasta-argumentteja sekd myods
perustellaan niita.

— Pelkka yksittdinen viesti, jossa ilmaistaan eridvd mielipide, ei téyta
argumentoinnin kriteereja.

3. Osallistumiseen viittaava toiminta (O)

— Keskustelijat luovat yhteisollisyytta ja aloittavat yhdessa jonkin pro-
jektin tai kilpailun. He siis rakentavat kaytantdyhteisoa.

— Keskustelu toimii katalyyttina osallistumiseen johtavalle toiminnalle.

— Innostava ja yhteisolliseen toimintaan motivoiva keskustelu.

Keskusteluissa ilmenevien (tieto)sisaltdjen analyysissa kaytetyt kriteerit ja perus-
telut ovat seuraavat:

4. Musiikilliseen toimintaan liittyva keskustelu (MT)

— Viesteissa esiintyy kysymyksié ja neuvoja siitd, miten tai milla jokin
asia soitetaan tai miten tietty& musiikkia tai tiettyja 4anié tuotetaan.

— Viesteissa esiintyy keskustelua siitd, mité tai miten kannattaa harjoi-
tella, jotta kykenee soittamaan esimerkiksi jazz-standardeja.



5. Formaaliin musiikilliseen tietoon ja soittotekniikkaan liittyva keskustelu (FM)

— Viesteissa kasitelladn musiikinteoreettista tietoa (esim. nuottikirjoi-
tukseen, harmoniaan, asteikkoihin, &&nenkuljetukseen, musiikillisiin
rakenteisiin ym. liittyvia asioita).

— Viesteissé kasitelladn musisoinnin soittoteknisia aspekteja.

6. Teknologiaan liittyvé keskustelu (TK)

— Viesteissa kasitellaén sitd, mita ohjelmistoja kannattaa kayttda mihin-
kin toimintaan tai miké laite soveltuu vaikkapa kitaran &éanitykseen.

— Viestit tuovat esille ainakin joillekin jasenille uutta ja perusteltua
tietoa eivatkad pelkastaan mielipiteitd esimerkiksi jonkin ohjelmiston
paremmuudesta tai huonommuudesta.

7. Keskustelun varsinaiseen aiheeseen liittyméaton keskustelu (OT)

— Viesteissa esiintyy vitseja ja herjoja.
— Viesteissa esiintyy muuta varsinaiseen keskustelun aiheeseen liitty-
métdnté tekstia.

Taulukossa 2 on merkitty keskustelun aloittajan mukaan maardytyvéa ketjun
nimi, viestien méara tarkasteluhetkelléd sekd oppimisprosessin ja tietosisallon
esiintymiset. ’x’ viittaa selvaan esiintymiseen (esimerkiksi viesteissé selvaa argu-
mentointia) ja '0’ esiintymiseen jonkin verran eli mainittuja prosesseja tai sisal-
toa esiintyi muttei merkittavasti. Luokittelut eivat perustu diskurssianalyysiin tai
maadrallisiin tarkasteluihin vaan ovat esitetyn oppimisteoreettisen viitekehyksen
ja tutkimuskysymyksen pohjalta madriteltyjen kriteerien ohjaamina tehtyja tul-
kintoja ketjuista. Kun yli puolet esitetyista kriteereista tayttyi ketjussa, katsottiin
prosessin tai siséllon esiintyvan niissé selvasti.

Oppimiseen viittaavat prosessit mikseri.net:in keskusteluissa

Kaikista tarkastelluista viestiketjuista l6ydettiin oppimiseen viittaavaa keskuste-
lua, josta on hyotya kysyjien lisaksi myos monille lukijoille. Osassa ketjuista
nama prosessit esiintyivat melko heikkoina ketjun keskityttya esimerkiksi tarkas-
telemaan jonkin ohjelman ominaisuuksia tai toimintaa. Muutamissa — kuten esi-
merkiksi "MiniDisc”-ketjussa (7)* — esiintyi selvasti seka tiedonrakentamista
ettd argumentointia. Ylipdataan osallistumiseen viittaavaa toimintaa I8ytyi huo-
mattavasti vdhemman kuin tiedonrakentamista ja argumentointia, etenkin
"Aloittelijat™-alueella. "Musiikin tekeminen” -alueen ketjuissa esiintyi jonkin
verran enemman oppimiseen viittaavia prosesseja kuin “Aloittelijat”-alueella.
Tiedonrakentamista esiintyi molemmilla alueilla lahes kaikissa viesteissé aina-
kin jollain tasolla. Useimmista ketjuista on selvasti havaittavissa, etté yhteison

19 Numero ketjun nimen peréssa viittaa taulukko 2:ssa esitettyihin numeroihin.
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Prosessi Sisalto
Viestien
[Musiikin tekeminen -alue] maara
Viestiketjun (keskustelun) otsikko | yht. 509 | YT | A o MT | F TK | OT
1. Biisikilpailu2: samplepack ja sdannot 35 o X o X
2. Milla tehdd hyvat biitit? 72 X X o X X X
3. Mistd vinyylipainatuksia? 59 o X o
4. Side Chain Gating 14 X o o X
5. Sanat vai melodia? 1 o X
6. Biisikilpailu2: Aanestysthread 55 o X o
7. MiniDisc 14 X X o o o X
8. Kikkoja valestereoon 14 X X o
9. Radioefekti 22 X o o X
10. Paassasoivia biisejd, joita ei ole.. 51 o o o
11. Jazz 35 o X X X
12. Reason rytmityskysymys 10 o X o X X
13. Kick hukkuu 41 X o o X
14. R.A.P:in tekeminen 37 o X o X
15. Aloittelevat MC:t - tima on teille 39 o o X
Yhteensa x (15:sta ketjusta) 6 5 3 4 2 7 3
Yhteensi o (15:sta ketjusta) 6 6 3 8 1 3 1
Ka.34
[Aloittelija-alue] madra
Viestiketjun (keskustelun) otsikko | yht. 254 | YT | A o MT | F TK | OT
16. Reason demo 9 o X
17. Inistdén taas kerran se “mita tarvitsen” 10 X X
jne
18. Jeskola Buzz 14 X X
19. Kaxi kysymysta Vsti:std 8 o o X
20. Akustisen kitaran mikittaminen 13 X o o X
21. Henki loppuu 22 X o o X o X
22. Musiikin teko ohjelmia 9 o o X
23. Jonkin asteen kysymys 15 o X X o o
24. Asteikot 22 X X X X
25. Aloitus!! 32 o o X o X
26. Reason redrummer probleema 13 X X
27. Mika on mikseri? 15 o X X
28. Aanittiminen 14 o X o o
29. Mitéd juttuja tohon musan tekemiseen 32 o o X o X
tarvii..?
30. Kuinka muodostaa 6rind dani? 26 o o X X
Yhteensa x (15:sta ketjusta) 6 2 0 7 1 8 5
Yhteensi o (15:sta ketjusta) 8 6 2 2 1 4 2
Ka.17

Taulukko 2. Tarkastellut

(tieto)siséltdjen esiintyminen.

Mikseri.net-sivuston

("Musiikin  tekeminen”-
"Aloittelija’-alueiden) keskustelut, analysointikriteerit seké& (oppimis)prosessien ja

ja



jasenet saavat toisiltaan heille aikaisemmin vierasta tai epaselvaa tietoa. (Poik-
keuksena ovat erilaiset ilmoitukset esimerkiksi sivustoilla jarjestetyista kilpailuista
tai lahinna mielipiteita sisaltavat keskustelut.) Esimerkiksi "MiniDisc”-ketjussa
erds kayttaja kysyy, voiko MiniDisc-soitinta kayttaa samplerina ja pohtii aani-
tyksen laatua. Tutkimusta tehtdessa "MiniDisc”-ketjuun osallistui 13 henkilda
ja viesteja oli kertynyt 33 kappaletta. Kéyttajien valille syntyi pitka keskustelu,
jossa argumentoidaan ja perustellaan sekd kerrotaan esimerkkej& omista koke-
muksista soittimen kdytossa. Erds kéyttdja esittdd tarkennuksen:

En mind nyt ihan usko ettd sitd samplerina pystyy kdyttdmaan mutta kylla silla saa
ihan kayttokelpoisia sampleja nauhoitettua — jos vain omistaa sen kunnon mikro-
fonin.2°

Kysymyksen esittdja vastaa:

Noniin...mutta eikds samplerin idea ole samplata aanta? voihan siitd md:sta pistaa
piuhaa melkeen mihin vaan ja nauhottaa [- —].

Toinen kayttaja tarkentaa:

Samplerilla tarkoitetaan yleensa sampleja soittavaa laitetta jota pystyy ohjaamaan
midilla... yksi tarkeimmistd ominaisuuksista on tietysti se, ettd pysty soittamaan
samaa samplea eri korkeuksilta ja muodostamaan nain  esimerkiksi
melodioita...Minidiscnauhuri ei siis tayta lahellekkaan samplerin tunnusmerkkej,
mutta kylldhan sill& voi tosiaan néppérasti &&nittdd kunnon mikin kanssa sampleja
joita voi sitten myohemmin ladata sampleriin.

Keskustelu jatkuu kasittelemallda MiniDiscin pakkausominaisuuksia ja laatua ver-
rattuna muihin nauhoitusmuotoihin, sopivia mikrofoneja ja laitteiden hintoja.
Argumentteja esitetdaan esimerkiksi siitd, voiko ihmiskorvalla kuulla eron Mini-
Disc-soittimen ja CD:n tai tietylla tavalla pakatun mp3-tiedoston valilla. Useim-
mat keskustelua seuranneet kéyttajat saavat varmasti uutta tietoa ja ndkdkulmia
aiheeseen. Keskustelu voi myds innostaa heité d&nittdmaan musiikkiaan ja luo-
maan itse tehtyja sampleja omaan kayttoon. Ketjussa selvasti kysellaan, selvite-
taan, selvennetédén ja luodaan myods yhteenvetoja. Se on hyva esimerkki
keskustelusta, jossa tapahtuu yhteiséllista tiedonrakentamista ja tietyssd maarin
argumentointiakin.

Argumentointi liittyy monissa ketjuissa jonkin ohjelman soveltumiseen tie-
tylle henkildlle ja tiettyyn toimintaan. Vditteille esitetdd@n perusteluja omiin
kokemuksiin nojaten tai ulkoisiin I&hteisiin viittaamalla. Perustelujen tukena
voidaan esittdd myos linkkeja sivustoilla oleviin kappaleisiin. Argumentointi ei
valttdmattd johda tiedonrakentamiseen, ellei sen kautta synny selvasti yhtei-
son jasenille uutta tietoa. Seuraavasta ketjusta ("Jonkin asteen kysymys” [23])

20 Sjteeratut viestit on kopioitu sivuilta sellaisinaan ja niissé esiintyvat mahdolliset
kirjoitusvirheet on jatetty tarkoituksella lainauksiin. Osaa viesteist ei ole esitetty
kokonaisuudessaan, silld niistd on tuotu esiin ensisijaisesti etsittyd prosessia
(esim. argumentointi, tiedonrakentaminen) kuvaavat lauseet.
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kay ilmi, ettei osaa ohjelmista edes katsota varsinaisiksi musiikinteko-ohjelmiksi
vaan valmista musiikkia yhdisteleviksi miksausohjelmiksi:

Ostin tassa eilen eJay DANCE 2+ :n niin et onko se hyva musan teko ohjelma. Tassa
olis nayte mita tal voi tehdéa. [Kayttaja esittaa linkin esimerkkiin.]

Vastaus:

[- -] on aloittelijoille ihan hyva ohjelma, mutta jos olet jo amatdori-tasolla, niin suo-
sittelen softan vaihtoa.

Toinen kayttdja vastaa:

Siis. Ensinnékin, kappale El ollut sinun tekemd, vaan jonkun muun tekema. Siné vain
kokosit valmiista palikoista palapelin ja biisi oli valmis.

Viestissa (23:9)?* ehdotetaan toisen ohjelman kayttéa (Fruityloops):

Artistisivullasi lukee, ett& sulla on my®ds Fruityloops. Tosin v. 4 on kyll&kin FLStudio.
Miksi ihmeessé kaytat jotain elayta, jos sulla on paljon parempikin softa?

Viestissa (23:14) tuetaan ehdotusta:

Jos tykkaat askartelusta (palojen liimaamisesta) niin tatd parempaa ohjelmaa et
l16yda. Miksi kdyttdd ohjelmaa jossa pitaa tehdé kaikki itse, kun voi helposti vaan
liitell& paloja yhteen ja saada biisin valmiiksi ennétysajassa minimi vaivalla.

Muutamassa keskustelussa motivoidaan selkedsti keskustelijoita osallistumaan
yhteison toimintaan joko keskustelujen tai musiikillisen toiminnan muodossa.
Motivointi tapahtuu esimerkiksi erilaisten kilpailuilmoitusten kautta tai implisiit-
tisemmin yhteisesti innostavien aiheiden kautta. Useissa ketjuissa rohkaistaan
uusia musiikintekijoitéa tuottamaan musiikkia, ja heille annetaan tarkeitd neu-
voja. Ketju "Milla tehda hyvét biitit” (2) on hyva esimerkki monipuolisesta kes-
kustelusta. Aluksi keskustellaan erilaisista ohjelmista ja rytmitaustojen
tekemisestd. Keskustelu kehittyy ja siitd syntyy idea perustaa Kilpailu, jossa
keratddn “samplepankkia” ja “rakennetaan rumpubiittejd” yhteiseenkin kayt-
toon. Keskustelut voivat saada aikaan myos sen, ettd samanhenkiset keskusteli-
jat loytavét toisensa, oppivat toisiltaan ja jopa aloittavat yhteisia projekteja.
"Jazz’-ketjussa (11) mikseri.net:in jazzista kiinnostuneet kayttajat vaihtavat
nakemyksidén ja kokemuksiaan jazz-musiikista ja sen tekemisesta ja opiske-
lusta. Kyselijoita kannustetaan aloittamaan opiskelu esimerkiksi Sibelius-
Akatemiassa tai Pop & Jazz -konservatoriossa. Ketjussa esiintyy osallistumisen
lisaksi jonkin verran tiedonrakentamiseen viittaavaa toimintaa seka sisallollisesti
selvasti musiikilliseen toimintaan ja musiikinteoreettiseen tietoon liittyvaa kes-
kustelua. Osa kayttajista esittaa linkkeja omiin jazz-teoksiinsa. Viestit ovat esi-
merkiksi seuraavanlaisia. Keskustelun aloittaja tiedustelee:

21 Ensimmainen numero viittaa ketjun numeroon taulukossa 2 ja jalkimméinen
numero kyseisen viestiketjun viestin numeroon (ketjun aloittajan numero on
aina 1).



Loytyyko taalta jazzista (mit& se on? ) kiinostuneista? basisteja ,rumpaleita ym. ?
Olisi mukava aloittaa keskustelu ja maybe pohtia jos tekisi jotain kimpassa [- -].

Yhdeksas keskustelija innostuu (11:9):

Joo mukava kun 18yty jazzista kiinnostuneita. Itse asun jarjenpééssa, [ -] ja etsiske-
len basistia [- —]. Kannattaa aloittaa helpoista bluesiin perustuvista biiseistéd ,kuten
All Blues ,Bessie’s blues, Mr. P.C ym. Ja sitten modaalisista kuten Davisin ‘So What’
ym. Olen itse omasta mielestani kuitenkin vasta alkutaipaleella,mutta jos jotain
kysyttavaa Ioytyy ,pyrin vastailemaan parhaani mukaan..Kaikki vanhat jazz-parrat
sanoo aina samaa [- -] treenaa stankut ,eli jatsin standardit..Esim kappale ‘I got
rhythm’ loi perustan jatsille sointuvaihdoksineen (I ----VI ----1I ---- V') Bbmaj7 --- G7
--- Cm7 ---F7.

16. keskustelija kertoo kokemuksistaan (11:16):

Ahh, jazz on kylla aikamoista terapiaa. Nyt reilun viisi vuotta aktiivisesti soittaneena
ja keikkailleena voi vain todeta, ettd enemman on vield opittavaa kuin opittua.
Tyomaa on todellakin &&retén, mutta on se oppiminen pirun hauskaa. Paras tapa
oppia aiheesta on tietysti soittaminen. Tosin teorian opiskelu nopeuttaa kummasti
asiaa, samoin kuin treenaaminen yleensa, oppitunneista puhumattakaan. Hyvéaksi
aloitukseksi suosittelen lampimasti Mark Levinen kirjaa “The Jazz Piano Book” (40e
suomalaisesta), joka nimestd huolimatta sopii kaikille soittimille perusoppaaksi
jazzin saloihin. Hyv4 lisa on sitten Levinen “Jazz Theory Book” miss& mennaén viela
astetta syvemmialle jazz-teoriaan.

Yleisimmét keskustelunaiheet mikseri.net:in keskustelualueilla: teknologiaa vai musiikkia?

Yleisin keskustelunaihe etenkin “Aloittelijat”-alueella on selvésti teknologia.
Viesteissé keskustellaan paljon musiikkiohjelmista ja niiden kayttotarkoituksista.
Toinen teknologiaan liittyvad kysymys on, miten saadaan aikaan tietynlaisia
aania tai miten jotakin ohjelmaa kaytetaan. Keskustelu voi my®os liitty& jonkin
ohjelman hyvinkin yksityiskohtaiseen ominaisuuteen. Esimerkiksi eras kayttaja
haluaisi paremman ohjelman musiikin tekemiseen:

Teen dancea nimelld Raven. Ja hépedkseni teen sitd dance ejaylla.Mutta kun en
tied& muita ohjelmia. kun ejay tuntuu olevan ainut "kunnon”ohjelma suomessa.

Kertokaa te viisaammat mista kunnon musiikin teko ohjelma jolla voi védéntaa
dancea.mita yksinkertasempi sen parempi.

No mun ehdotukseni olis Fruity Loops Studio! oon kokeillu aika paljon muitakin
ohjelmia kuten emagic:in eri ohjelmii ja cakewalkin.. mut ehdottomasti paras on
ollu FL!

Kéyttajat ehdottavat useita eri ohjelmia ja selvittdvat myds “trackerien” ja
“generaattoreiden” késitteitd, jotka ovat osalle kayttéjisté vieraita. Teknologiaan
liittyvat keskustelut voivat kasitella myds teknisia ratkaisuja, kuten esimerkiksi
akustisen kitaran mikittamista tai aanittamista. Keskusteluissa puhutaan myos
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siitd, miten rap-musiikissa kannattaa nauhoittaa: koko kappale kerralla vai pie-
nissa patkissa.

Musiikillista toimintaa kasitellaan ainakin jossain maarin varsin monessa kes-
kusteluketjussa. "Henki loppuu” -ketjussa (21) kasitelladan rap- ja laulutekniik-
kaan liittyvia asioita. Monet viesteista ovat vitseja tai sisaltavat selkeasti vaaraa
tietoa. Kysymys:

Miten lauletaan niin ettei se henki lopu kesken sékeistdn/lauseen/sanan, ja yhtakkia

vain aani katoaa.

Vastaus:

Syvanmerensukellus, ilman happilaitteita.
Tai:
Vedét vaan mahdollisimman paljon henkeé ennen osuuden alkua ja annat palaa.

Vasta kolmannestatoista viestissa eras kayttaja lopulta esittaa (21:13):

Laula pallean kautta (eli alavatsan), suorita &anenavaus ennen laulua. Nuo ainakin
muistan kuoroajoiltani.

Formaalia musiikillista tietoa kasitelladn selvasti enemman “Musiikin tekemi-
nen” kuin "Aloittelijat”-alueella. Muodollista musiikillista koulutusta arvostetaan
kayttdjien keskuudessa, kuten Greeninkin (2001) tutkittavien haastatteluista
kévi ilmi. Esimerkiksi "Jazz”-ketjussa (11) ké&sitelladn jazz-musiikille ominaisia
sointukulkuja ja annetaan esimerkkejé tunnetuista artisteista ja kappaleista.
Liséksi keskustellaan oppilaitoksista, joissa kannattaa opiskella jazzia. Musiikin
teoriaan kiinnitetdédn huomiota "Jazz”-ketjun liséksi myds muutamassa muussa
ketjussa, esimerkiksi sointuasteisiin tai harmoniaan viittaamalla.
“Aloittelijat”-alueella erds kayttdja kysyy "Asteikot”-ketjussa (24):

Kun keksitte biisien melodioita ym. kaytatteko jotain asteikkoa?

Téahan vastataan:

Joo, pentatoninen kay kaytanndssa biisiin kuin biisiin, mutta erikoisempia asteikkoja
kéyttamalla saa myds mielenkiintoista jalked. Samoin moodit ovat kdyttdkelpoisia.

Keskustellaan asteikoiden tarpeellisuudesta ja siitd, kdytetdankd niitd tietoisesti.
Esimerkiksi:

Ei mit&én asteikoita - ainakaan tietoisesti siis. Improvisoimalla tai piljoonaan kertaan
kokeilemalla min& teen melodiani, riippuen vahan siitd mité olen tekemassa.

Viimeinen viesti kokoaa (24:25):

Yleensé ensin tulee keksittyd joku pieni pétka ihan ilman mitdan tietoista asteikon
kéyttda. Sitten katson etté mitds asteikkoa tuo nyt noudattelee, ja lahden jatkamaan
sen avulla. Yleensa nama syntyneet asteikot ovat jossakin mollissa (luonnollisessa,
harmonisessa, melodisessa tai pentatonisessa), tai sitten moodeja (useimmin kéytta-
midni lienevat miklosyydinen [sic], fryyginen ja doorinen). Duurissa biisini ovat har-



vemmin, ja silloinkin yleensa pentatonisessa duurissa. Ja asteikkoihin kuulumat-
tomia savelida kéytédn paljon; saa enemman haisua. Kylla teorian osaamisesta on
hyotya: tietad mita tekee ja pystyy helposti kommunikoimaan ideoistaan toisten
kanssa.

“Musiikin tekeminen” -alueella on hieman vahemman ketjujen aiheisiin liitty-
matonté keskustelua kuin “Aloittelijat™-alueella. Sen sijaan "Aloittelijat”-alueen
viesteistd lahet puolet siséltaa jonkinlaista toisten kayttajien tai tiettyjen musiik-
kityylien haukkumista tai vitsailua.

Paatanto

Mikseri.net on esimerkki oppimisymparistostd, joka tarjoaa mahdollisuuksia
nuorten tarpeista ja tavoitteista lahtevélle oppimiselle. Sivusto ei niinkaan
“opeta” vaan rakentaa yhteisdd, joka tarjoaa mahdollisuuksia oppia, hankkia
tietoa ja hydtya toisten, eri asioita hallitsevien ihmisten tiedosta ja kokemuk-
sista. Toisaalta sivusto on myds erdanlainen toimintaymparisto, jossa kayttajilla
on mahdollisuus saada musiikkiaan muiden kuultavaksi ja kuunnella samankal-
taisessa tilanteessa olevien tovereiden tuottamaa musiikkia. Kayttajat voivat
oppia toisten tekemasta musiikista erilaisia asioita, etenkin kun verkkoympéris-
ton kautta voidaan olla yhteydessa tekijoihin.

Néin laajassa kaytossa olevalla verkkoympéristolla on vékisinkin vaikutusta
nuorten musiikilliseen oppimiseen ja kulttuuriin. Ensinnakin se rohkaisee nuoria
tekemédan musiikkia (erityisesti tietyn tyyppistd musiikkia). Toiseksi se, ett&
musiikki saadaan yh& useamman kuultavaksi, voi vaikuttaa koko nuorten
musiikkikulttuurin muovautumiseen ja hiljalleen uusien musiikkityylienkin syn-
tyyn. Audiovisuaalinen tiedonesitystapa luo liséd mahdollisuuksia siirtyéd hil-
jalleen pois silmén aikakaudesta takaisin kohti korvan aikakautta”, kuten Sam
Leong ja George Odam (2002) kérjistavat. Myos levyttdmatdn musiikki esiintyy
soittotilanteiden ulkopuolella yhd useammin kuultavissa muodoissa ja on yha
useamman saavutettavissa. Musiikkikasvatuksen kehityksen kannalta tulisi nuo-
rille tarjota innostavia ymparistoja, joissa he saavat omaa musiikkiaan kuuluville.
Tallaiset ymparistdt motivoivat nuoria tuottamaan musiikkia yha innokkaam-
min. Samalla ne luovat nuorille mahdollisuuksia reflektoida omaa muusikkout-
taan ja tyyliddn sekd musiikin tekemiseen liittyvia seikkoja vertaistensa kanssa.
Markkinoinnin ja musiikin levittamisen helppouden takia internet luo mahdol-
lisuuksia my6s musiikin alan yksityisyrittajyydelle.

Tarkasteltavien keskustelujen oppimisteoreettinen analyysi osoitti, etta
mikseri.net-sivustolla tapahtuu ennen kaikkea tiedonrakentamista. Keskustelut
sisdltavat paljon merkityksellista ja kayttdjia hyodyttavaa tietoa. Vaikka yhteen
ketjuun osallistuu aktiivisesti viesteja kirjoittaen muutamasta muutamaan kym-
meneen kayttajaa, on niiden lukijoita varmasti satoja ellei tuhansia. Tassa
valossa mikseri.net voidaan luokitella merkittavéksi oppimisympaéristdksi. Muo-
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dollista koulutusta saaneet yhteison jasenet hyddyntavat tietojaan ja taitojaan
tarjoten niita formaalilta tiedoltaan noviiseille kayttdjille. Tama on selvasti
havaittavissa myos tarkastellun sivuston keskusteluista. Muodollinen koulutus
on tutkitussakin yhteisossa selvasti luonut pohjaa kognitiivisen diversiteetin hyo-
dyntémiselle ja edistdnyt mikseri.net:in arvoa oppimisympéristona.

Epadmuodollisissa verkkoyhteisdissa kognitiivinen diversiteetti on yleensa
muodollisten verkkokurssien yhteistja suurempi, ja sen myoté yhteison hal-
lussa oleva tieto ja kokemus on oletettavasti niitd huomattavampi. T&ma onkin
yksi tarkeimmista mikseri.net:in kaltaisten ymparistdjen eduista. Keskusteluissa
voidaan helpommin aikaansaada argumentointia, erilaisia nakokulmia ja sita
kautta yhteison ymmaérryksen syventymisté ja monipuolistumista. Samalla my6s
yhteison jatkuvasti kehittyvé transaktiivinen muisti?? luo uusia mahdollisuuksia
asiantuntijuuden jakamiselle ja toisaalta sen hajauttamiselle mahdollisimman
monen ihmisen kesken. On kuitenkin olennaista, ettd yhteisoon kuuluu myos
muodollista asiantuntijuutta hankkineita henkilita. Tdmé luo edellytyksid tuoda
esiin myds yhteison keskusteluissa ilmenevid vaarinkasityksid. Koska yhteiso
muodostuu paljolti toisilleen aikaisemmin tuntemattomista henkil6isté, heidan
ei tarvitse valttaa konflikteja, vaan he voivat helpommin ilmaista mielipiteitdan
ja ryhtya argumentointiin.

Kuvio 1 esittad, miten verkkoymparistdt voidaan hahmottaa suomalaisessa
musiikki- ja koulutuskulttuurissa sen eri musiikin oppimisymparistdja leikkaa-
vana alueena. Malli on osittain kehitelty Hargreavesin ym. (2003) musiikin
koulutusjarjestelman mallia hyvéksi kdyttden mutta suomalaiseen yhteiskun-
taan ja musiikkikulttuuriin sovellettuna. Harmaa alue kuvaa verkkoymparisto-
jen toiminta-aluetta. Verkkoymparistd on kuvattu ympyran kehalta sisaan pain
osoittavien nuolten avulla yhtena mahdollisuutena yhdistdaa oma-aloitteista toi-
mintaa institutionaaliseen toimintaan ja epamuodollista muodolliseen toimin-
taan. Verkkoymparistot voivat siis pitaa sisalladn minka tahansa mainitun alueen
toimintaa. ldeaalissa tilanteessa nuorella olisi kdytdssaan yksi verkkoymparisto,
jossa kuviossa esitetyt kentét voisivat yhdistyd. Kuvio on pelkistys eika pyri
asettamaan muodollista ja epdmuodollista toimintaa tai institutionaalista ja
oma-aloitteista toimintaa vastakohdiksi vaan esittdm&an ne kenttad jasentéving,
teoreettisesti eroteltavina tekijoind. Kaytdnnossa musiikin oppiminen tapahtuu
eri tekijoiden yhteisvaikutuksena eri ympéristéjen leikkauskohdissa, joissa eri
tekijat ja alueet voivat dominoida eri tavoin. Kuvio selvittaa siis oppimisessa vai-

22 Transaktiivisella muistilla tarkoitetaan sitd, ettd yhteison jasenet hyddyntavat
toiminnassaan toistensa muistia ja nakokulmia esimerkiksi konsultoimalla
jasentd, joka hallitsee tarvitun osa-alueen. Transaktiivinen muisti on yhteisén
ominaisuus siin& missa ulkoinen muisti — joka selvittdd meille mist& ja miten jokin
informaatio 16ytyy — on yksilon omaisuutta. (Wegner 1987, 189-194.) Olennai-
sempaa kuin muistaa kaikkea tietoa ulkoa on muistaa mista informaatio 16ytyy.
Erilaiset mediat ja tekniset vélineet muodostavat sosiaalisten toimijoiden ohella
ihmisen ulkoisen muistin ja toimivat siten merkittévina ajattelun tyovalineind
(Norman 1993, 4-5; Perkins 1993).
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Kuvio 1. Malli verkkoymparistéjen mahdollisuuksista musiikin eri oppimisympéa-
ristdjen yhdistajina.

kuttavia ulottuvuuksia, jotka voivat rakentua monimutkaisesti eri tilanteissa. Esi-
merkiksi musiikkioppilaitoksessa voi syntya (opetussuunnitelman ulkopuolella)
my6s oma-aloitteista ja epdmuodollista toimintaa. Yksityiset soittotunnit taas
voivat sijoittua epdmuodollisen ja muodollisen koulutuksen vélimaastoon.
Muodollinen koulutus tarjoaa nuorille tiedollisen pohjan, jota he voivat hyo-
dyntdd epdmuodollisessa ymparistdssa ja toiminnassaan. Epdmuodolliset ympa-
ristdt tarjoavat taas innostavan ja usein sosiaalisenkin harrastusympériston, josta
saadut kokemukset voivat taas motivoida muodollisen koulutuksen hankki-
miseen, kuten mikseri.netin keskusteluistakin kéy ilmi. Mikseri.netin kaltaiset
ymparistdt voivat toimia nuorten kasvokkain tapahtuvan musiikillisen toimin-
nan rinnalla ja niitd laajentavasti. Niissd voidaan jakaa yhtyeiden musiikkia ja
kenties l6ytaa samanhenkisia soittajatovereita. Taméa on tietysti ollut mahdol-
lista aikaisemminkin muttei kuitenkaan yhta laajasti, kuin mihin mikseri.net
paikattomana ja ajattomana seka toimintaa kaikkien ulottuville jatkuvasti doku-
mentoivana ja sailyttavana (demot, keskustelut jne.) virtuaalisena toimintaym-
paristéna pystyy. Samalla se voi toimia yhdistavana tekijand muodollisen ja
epamuodollisen ympariston valilla. Muodollisen koulutuksen tulisikin entista laa-
jemmin tiedostaa epamuodollisten ja nuorten omista tarpeista lahtevien ympa-
ristdjen olemassaolo ja kannustaa nuoria osallistumaan myos niihin aktiivisesti
muodollisen koulutuksen ohella sekd elinikdisesti oppien. Myds tutkimuksen
tulisi pohtia, miten muodollinen musiikin koulutus voisi hyétyd epdmuodollisen
ympéristdn piirteistd, kuten nuorten tarpeisiin perustuvan oppimisen tarjoami-
sesta, innostavien yhteisdjen syntymisesta ja yhteisollisesta musiikin tuottami-
sesta. Kéynnissé oleva teknologian aiheuttama demokratisoiva muutos musiikin
tuottamisen ja oppimisen kulttuurissa on kuitenkin merkittéva ja nopea.
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Informal Internet-based communities and musical leaming. The case of mikseri.net

According to prior educational research, significant learning does take place
within informal and non-institutional musical activities. Music technology and
Internet can democratize music making and offer motivating possibilities to
create and distribute one’s music. Open Internet communities offer a new envi-
ronment for creative musical activities with possibilities to take advantage of the
higher cognitive diversity of these growing communities.

This study was conducted to find out whether learning processes, such as
collaborative knowledge construction and distributed expertise take place at
an informal web-based environment. An open Internet-based community site
called mikseri.net was examined. The web site contains tens of thousands of
songs contributed and evaluated by the users and hundreds appearing weekly.

Altogether 30 message threads with 736 messages from two topic areas
were analysed. We found out that collaborative knowledge construction and
argumentation do take place at the discussion forum. Interaction is very active
with answers to questions appearing within hours or sometimes even within
minutes. Technology was the dominating topic, with discussions about making
music with different devices and software. Discussions containing more formal
musical knowledge, such as chord progressions in jazz music and singing
techniques, were also fairly common.
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Musiikinhistorian ymmartaminen
ja mielekas opiskelu

Musiikinopiskelijoiden ennakkokasityksia luentomuotoisesta ja
oppimisalustaa hyddyntévastd opiskelusta

Leena Unkari-Virtanen

Vaikka monilla opetuksen alueilla tieto- ja viestintatekniikka on jo vakiinnutta-
nut paikkansa ja osoittanut arvonsa my®s monien tutkimusten kautta (esim.
Nevgi & Tirri 2003), olemme musiikin opetuksessa siiné vasta alussa. Kaytan-
nén kokemuksia ja empiiristé aineistoa musiikin verkko-opetuksesta on tutki-
muksen pohjaksi karttunut hitaasti. Niinpd musiikin verkkopedagogiikan
suomalaiset tutkimukset, joista yksi laajimmista on Miikka Salavuon (2002)
lisensiaatintutkielma,* ovatkin yleisesti ottaneet lahtdkohdakseen oppimisteo-
reettisen asetelman. Tassa verkkopedagogiikan tutkimukseen liittyvassa artik-
kelissani lahtokohtana on kuitenkin empiirinen aineisto. Tarkoitukseni on
kartoittaa musiikin ammattiopiskelijoiden kasityksia musiikinhistorian opiske-
lusta ja erityisesti verkkoavusteisesta opiskelusta opiskelijoiden ns. eldytymista-
rinoista koostuvaa empiirista aineistoa analysoimalla.

Esitteleméni analyysi on osa laajempaa tutkimuskokonaisuutta ja aineistoa,
jonka olen kerannyt vuosina 2002-2004 kahdelta perakkaiselta Helsingin
ammattikorkeakoulun Stadian musiikin ammattiopiskelijoiden musiikinhisto-
rian kurssilta. Musiikinhistorian verkkopedagogiikkaa kehittava tutkimukseni
liittyy myds parhaillaan kdynniss& olevaan musiikinhistorian verkko-oppimate-
riaaliprojektiin. Téss& Sibelius-Akatemian koordinoimassa hankkeessa tuotetaan
Sibelius-Akatemian, Oulun yliopiston ja Stadian musiikinhistorian opettajien
yhteistyolla laaja suomenkielinen oppimateriaali musiikinhistorian korkeakoulu-
opetusta varten.

Verkko-opetus hyddyntéé tieto- ja viestintatekniikan tarjoamia teknologisia
mahdollisuuksia. Tassa artikkelissa keskityn tarkastelemaan monista hyédyn-
tamisen muodoista vain oppimisalustan tarjoamia mahdollisuuksia. Oppimis-
alusta on suljettu verkkoymparist®, jossa salasanan omaavilla opiskelijoilla on
kaytdssdan luentomonisteet ja oppimistehtdvét ja joissa opiskelijat vastaavat
yksityiskohtien hallintaa mittaaviin testeihin, julkaisevat omat esseensd ja ryh-
matyonsa sekd muun muassa kommentoivat toistensa toita keskustelupalstalla.
Ryhdyin kéyttaméaan WebCT-oppimisalustaa opetuksessani Stadiassa kevaalla
2003 ensin opiskelijoiden téiden ja oman opetusmateriaalini "pankkina” ja

1 Vrt. myos Salavuon & Hakkisen artikkeli tassda numerossa.



lukuvuonna 2003-2004 liséksi monenlaisten tehtévien ja keskustelujen foo-
rumina. Oppimisalustaa hyodyntavat kurssit sisdlsivat koko ajan my0s perintei-
sid luentoja, jotka lukuvuonna 2003-2004 pidettiin ensi kertaa periodeittain.
Periodien valilld opiskelijoilla oli tehtdvanaan aihepiiriin liittyvia oppimisteh-
tavid, joista suoriutumiseen he saivat myds henkilokohtaista ohjausta. Osa
opiskelijoiden tdista julkaistiin oppimisalustalla, osan saattoi myos jattaa vain
opettajalle henkilokohtaisesti luettavaksi. Kurssilaiset olivat etupddssa ensim-
madisen vuosikurssin opiskelijoita, ja molemmilla tdman tutkimuksen kohteena
olleilla kursseillani heita oli keskimaarin kolmekymmenta.

Tutkimukseni aineisto koostuu opiskelijoiden eldytymistarinoista (esim. Eskola
2001), jotka ilmentdavat mahdollisia ennakkokasityksia ja -asenteita. Tarkaste-
luni teoreettiset lahtokohdat kiinnittyvat hermeneutiikkaan, erityisesti gadame-
rilaiseen hermeneutiikkaan (esim. Gadamer 1979 & 2004) ja hermeneuttiseen
kasvatusteoriaan (esim. Gallagher 1992). Sovellan aineiston analyysissa myos
sosiaalipsykologi Rom Harrén (1983) teoriaa sosialisaatioprosessista, jossa opis-
kelija muovaa tradition valittdman mielikuvan ammatistaan omaksi persoo-
nalliseksi osallisuudekseen kyseiseen traditioon.? Oppimisteorioiden osuus on
tdman artikkelin teoreettisessa viitteistdssa taka-alalla, vaikkakin tutkimuksen
taustalla olevassa kaytdnnon kehittdmistyossa erityisesti ongelmapohjainen ja
situationaalinen oppimisteoria ja verkkopedagoginen kysymyksenasettelu ovat
olleet avainasemassa.

Tutkimukseni l&htokohdat ovat emansipatoriset. Kysyn, minkalaisina néyt-
taytyvét opiskelijoiden ennakkokaésitysten valossa luentomuotoisen ja oppimis-
alustaa hyddyntévan opetuksen pedagogiset mahdollisuudet. Emansipatorisesta
tiedonintressisté huolimatta artikkelini ei kuitenkaan rakenna toimintatutkimuk-
selle luonteenomaista kéaytantdon palautuvaa spiraalia. Aineiston perusteella
keskityn tarkastelemaan asiaa, joka oikeastaan vasta luo edellytykset oppimi-
selle ja opetukselle: opiskelijoiden ennakkokésityksia.

Musiikinhistorian opiskelun mahdollisuuksien varanto

Kun opiskelijat aloittavat musiikin ammattiopintonsa, heilla on jo kasitys musii-
kinhistorian sisallosta ja musiikinhistorian opiskelusta. Opiskelualan valintaa on
ohjannut osaltaan my6s kasitys traditiosta, johon opiskelija seka opiskeluaika-
naan etta tulevassa ammatissaan liittyy. Musiikin opiskeluun kuuluu jo musiikki-
opistoissa ns. yleisia aineita (musiikin perusteita), kuten musiikin teoriaa ja
historiaa. Musiikin korkeakouluopiskelijalla® odotetaan olevan sekd omakohtai-

2 Oili-Helena Ylijoki (1998) on soveltanut Harrén teoriaa mm. tutkimuksessaan
Tampereen yliopiston neljan oppiaineen — sosiaalitieteen, julkishallinnon, tieto-
jenkasittelyopin seka kirjastotieteen ja informatiikan — erityisyydestéa ja opiskeli-
joiden sosiaalistumisesta oman oppiaineensa heimokulttuuriin.
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sia kokemuksia musiikinhistorian opiskelusta etté selkea késitys musiikin histo-
rian tapahtumainkulusta.

Verkko-opiskelusta oli tutkimusaineistoni kerddmisen aikoihin vuosina
2003-2004 vain harvoilla kurssieni opiskelijoilla aiempia omakohtaisia koke-
muksia. Niinpa opiskelijoiden ennakkokasitykset (ks. Gadamer 1979, 236; Koski
1995, 104) rakentuivat suurimmaksi osaksi mielikuvien ja muiden kuin omien
kokemusten varaan ja siten perustuivat kulttuurissa valittyneeseen traditioon.

Ennakkokasitykset rakentuvat seka omille ettd kulttuurissa vélittyville koke-
muksille. Opiskelija pyrkii ennakkokésitysten ohjaamana suoriutumaan opin-
noistaan, mutta han my6s muokkaa jatkuvasti kasityksiaan uusien kokemusten
myotd. Hans-Georg Gadamerin mukaan tulkitseminen ja ymmartaminen alkaa
ennakkokasitteiden luonnostelulla ja ymmartamisen prosessissa nuo luonnokset
korvataan yha uudestaan sopivammilla. Ymmartaminen on jatkuva uudelleen-
luonnostelun keha, jossa tilanteeseen, tekstiin tai kulloiseenkin ymmartamisen
kohteeseen sopiva esiymmarrys, ennakkokasitteet ja ennakkokésitykset seulou-
tuvat esiin. (Gadamer 2004, 32-33.)

Olivatpa ennakkokasityksien pohjana omat kokemukset tai mielikuvat,*
niiden merkitys opiskelutapahtumalle on suuri. Oppija ei ole itseriittoisen eris-
taytynyt ymparistostdan vaan traditiosta riippuvainen ja sen ohjaama. Opetuk-
sen sisaltd ja tavat méérdytyvat yleensa opettajan edustaman tradition mukaan,
mutta opiskelijan ennakkotiedot ja -asenteet vaikuttavat keskeisesti siihen,
miten opiskelija vastaanottaa ja ymmartaa opetuksen. Hermeneuttinen kasva-
tusteoria painottaakin, etté opiskelijaa ohjaavien tradition voimien tarkastelu on
yksi opettajan keskeinen tehtéva (Gallagher 1992, 92-95).

Selvittédékseni opiskelijoiden musiikinhistorian opiskeluun, luento-opetuk-
seen ja oppimisalustan kayttoon liittyvia ennakkokésityksia kaytin eldytymis-
tarina-menetelmaa. Eldytymistarinoiden kayttd tutkimusaineistona perustuu
nakemykseen yhteisesti jaetusta kulttuurisesta mahdollisuuksien varannosta,
jota elaytymistarinat ilmentévat. Eldytymistarinan avulla saadaan esiin rajatun
tapahtuman tai episodin, kuten esimerkiksi musiikinhistorian kurssin, mahdolli-
sia tapahtumainkulkuja. Sen avulla voidaan pelkistéa stereotypioita ja hahmo-
tella kulttuurisia merkityksia. (Eskola & Suoranta 2001, 116; Eskola 2001, 78; ks.
my0s Lehtonen 2004.) Jaoin opiskelijoille kolmen eri luentokerran alussa yhden
kehyskertomuksen muunnelman (kullakin kerralla eri muunnelma), johon opis-
kelijat kirjoittivat saman tien haluamansa jatkon. Kehyskertomuksella tarkoitan
valmista johdantoa, johon opiskelijat kirjoittivat oman jatkonsa. Opiskelijoiden
kirjoittamia jatkoja kutsun tarinoiksi tai eldytymistarinoiksi. Aikaa kirjoittamiseen
kaytettiin alle puoli tuntia. Eldaytymistarinan Kkirjoittivat kaikki ne opiskelijat,

¢ Musiikin korkeakouluopetusta antavat Sibelius-Akatemian lisaksi eraat ammat-
tikorkeakoulut.

4 Erittelen tdssa kokemuksen ja mielikuvan silla perusteella, etté ne ilmentéavét
erilaista lasnaoloa subjektiivisesti lapieletyssa prosessissa. Tassa siis mielikuva voi
syntya kokemusten projektiona, vaikkei itse olisi vield ollut osallisena.



jotka olivat kyseiselld luennolla l&asnd. Kehyskertomuksen kolme muunnelmaa
olivat seuraavanlaiset.

Muunnelma 1:

Qili on paattanyt osallistua musiikin historian kurssille, johon kuuluu ryhmétoéiden
suorittaminen tietokoneella oppimisalustalla. H&n on valmistanut oman osuutensa
syvéllisesti aiheeseensa paneutuen, ja kurssista kehittyykin hanelle varsin onnistu-
nut kokonaisuus. Mita tapahtuu? Kuvittele tilanne ja kirjoita siita pieni kertomus.

Muunnelma 2:

Qili on paattanyt osallistua musiikin historian luentokurssille. Han saapuu ajoissa
luennoille ja syventyy kuuntelemaan. Kurssista muodostuu hénelle varsin onnistu-
nut kokonaisuus. Mitéd tapahtuu? Kirjoita pieni kertomus.

Muunnelma 3:

Oili Opiskelija aloittaa musiikin ammattiopinnot, ja niiden mydta musiikinhistorian
oppijakson. Oili paneutuu opiskeluunsa ja tehtéviinsé syvéllisesti, ja kurssista muo-
dostuukin hanelle varsin onnistunut kokonaisuus. Kuvaile lyhyesti, mita tapahtuu,
mité kurssilla tehddan? Mité Oili oppii?

Oppimisalustan mainitseva muunnelma 1 keréttiin kesken kurssia, juuri ennen
oppimisalustan kayttéonottoa helmikuussa 2003. Talldin opiskelijat tiesivét,
etté siirtyisimme kéyttdméaan luentojen rinnalla oppimisalustaa. Olin kuvaillut
heille sitd oppimisymparistond, jonka kdyttdmiseen vaaditaan tietokonetta ja
jonka kauttaa voidaan yhteistoiminnalllisesti koota kurssimateriaalia. Luentover-
siota kuvaava muunnelma 2 kerattiin samoilta opiskelijoilta huhtikuussa 2003.
Muunnelma 3:n Kirjoitti toinen, uusien opiskelijoiden ryhma opintojensa
ensimmadiselld luennolla lukukauden alussa elokuussa 2004.

Kéaytettaessa tutkimuksessa elaytymisaineistoja kehyskertomuksessa yleensa
varioidaan yhta tekijaa. Laatimissani lyhyissa kehyskertomuksen muunnelmissa
perusasetelma séilyi samana — kuviteltu opiskelija osallistuu onnistuneelle musii-
kinhistorian kurssille — mutta oppimisen tavat ja ymparistd vaihtuivat. Ensim-
maisessa mainittiin ryhmaty6t oppimisalustalla, toisessa luento, kolmannessa
ei ollut mainintaa opiskelun tavasta mutta sen sijaan mainittiin, etta oli kyse
ammattiopiskelusta. Kolmas muunnelma poikkeaa edellisista siksi, etta halusin
kartoittaa uusien opiskelijoiden mielikuvia opiskelun mahdollisista tavoista,
minka vuoksi lisésin kehyskertomukseen kysymyksen siitd, mita kurssilla teh-
dadn ja mitd siella opittiin. Kuva 1 esittda tiivistettynd el&ytymistarinoiden
keruun faktat.

Opiskelijoiden kirjoittamat eldytymistarinat olivat joka kehyskertomuksen
muunnelmassa lyhyité, A4-arkin yhdelle puolelle késin kirjoitettuja tarinoita.
Kaikissa kehyskertomuksen muunnelmissa mainittiin se, etta kurssi oli opiskeli-
jalle onnistunut kokemus ja ett& opiskelija paneutui opiskeluunsa tunnollisesti.
Talla pyrittiin rajaamaan esiin vain onnistuneen kurssin sisaltoon ja tyétapoihin
liittyvat mahdolliset piirteet. Silti opiskelijoiden eri muunnelmiin kirjoittamat
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Muun- Muuttuja N (kaikki Ajankohta
nelma ko. luennolle
osallistuneet)
1 Onnistunut Ryhmatoita oppimis- | 21 Helmikuu
musiikinhistorian kurssi | alustalla 2003; keskella
kurssia, ennen
oppimisalustan
kayttoonottoa
2 Onnistunut Luento-muotoinen 22 Huhtikuu 2003;
musiikinhistorian kurssi | opetus keskelld samaa
kurssia kuin tarina 1
3 Onnistunut Ei mainintaa 33 Elokuu 2004; uusien

musiikinhistorian kurssi

opiskelun tavoista,
mutta mainittiin

opiskelijoiden 1.
luento

ammattiopiskelu

Kuva 1. Eldytymistarinoiden kuvaus. N tarkoittaa kirjoitettujen tarinoiden maaraa.

tarinat olivat hyvin erilaisia. Tarinoiden analyysissa pyrin pureutumaan musii-
kinhistorian opetuksen ja opiskelun ongelmiin kolmen teeman, (1) sisallon,
(2) ymmartamisen ja tietdmisen tapojen sek& (3) musiikinhistorian sosiaalisen,
sosiaalistavan merkityksen kautta.

Ryhmatoitd oppimisalustalla kasittelevdssa muunnelmassa (nro 1) tarinat
(yhteensd 21) keskittyivat toiminnan ja tunnelmien kuvaukseen. Kurssin subs-
tanssin kuvaukset ja jopa tehtévien aiheen kuvailut olivat selvasti vahaisempia
(5 tarinaa). Vain yhdesta tarinasta ilmeni kirjoittajan aikaisemmat kokemukset
verkkoavusteisesta opiskelusta. Lahteitd, niiden etsimista ja kdyttoa kuvailtiin
muihin muunnelmiin Kirjoitettuihin tarinoihin verrattuna eniten. Erona muiden
muunnelmien tarinoihin oli myds se, ett& opiskelijatovereista kirjoitettiin paljon
ja heidat kuvattiin positiivisessa valossa. Tietotekniikka ja tietokoneen kaytto
heréttivat laajan tunnekirjon ahdistuksesta ja epailysta tyytyvaisyyteen, kuvat-
tuina joko kertomuksen paahenkilon tai opiskelutovereiden kokemuksena.
Kaikki kuitenkin selvisivét alun vaikeuksista. Onnistunut verkkoavusteinen kurssi
on opiskelijoiden mielikuvissa selvastikin mahdollinen.

Toisessa kehyskertomuksen muunnelmassa (nro 2) tyétapana oli luento.
Tasta opiskelijoilla oli eniten omia kokemuksia, kuvaukset kirjoittaneella ryh-
malla (22 tarinaa) oli takanaan jo Stadiassakin lahes 30 luentokertaa. Tama
muunnelma kirvoitti selvasti eniten kertomuksia, jotka eivét kiinnittyneet rea-
listisiin mahdollisuuksiin tai joissa oli muuten ylilydnteja (8 tarinaa): opiskelija
rupesi tanssimaan keskella luentoa, nakeekin unta, viettdd viikon maatilalla,



opiskelija on taustaltaan hevirokkari ja kuulee luennolla ensi kertaa klassista
musiikkia, opiskelija ei vapaa-ajallaankaan ajattele endd muuta kuin musiikin-
historiaa. Tarinoissa saattoi olla implisiittisesti ilmaistuna luento-olosuhteiden
laatu, kuten eradssa kuvauksessa, jossa pohdittiin, miksi kaikki opiskelijat olivat
poikkeuksellisesti pirteitd. Syyksi paikallistettiin ilmastointilaitteen toimiminen.
Substanssin kuvauksia oli edelleen véhan, vain kuudessa tarinassa, mutta kirjo
oli edellistd laajempi. Sen sijaan muita opiskelijoita kuvattiin selvasti negatiivi-
sessa savyssa: he hairitsivat keskittymista, eivat olleet kiinnostuneita, pulisivat ja
my6hastelivat.

Tama kehyskertomuksen muunnelma (nro 2) asettaa ensimmaisen muun-
nelman (nro 1) kuvaaman oppimisalustan rinnalle opiskelukulttuurissamme
yleisen ja informanteille omakohtaisesti tutuksi tulleen luennon. Koska oppi-
misalusta mahdollistaa perinteiseen opetukseen verrattuna hyvin vaihtelevia
pedagogisia tilanteita, kuten tdiden julkaisemisen ja kirjalliseen verkkovuorovai-
kutukseen perustuvat oppimistehtévat, on vertailu pedagogisesti mielekés, vaik-
kakin luento-opetus poikkeaa tuttuudellaan oppimisalustatydskentelysté.

Hermeneuttisen katsannon mukaan voidaan kuitenkin jopa muunnelma
2:n tarinoiden n&hdé kartoittavan opiskelua koskevaa esiymmarrystd. Gadame-
rin mukaan péaivitamme jatkuvasti “luonnoksia” kokonaisuudesta ja seulomme
esiin sopivimmat kasitykset, joista puolestaan rakentuu uusi esiymmérrys tai
ennakkokésitys. Koska kurssia ja kokemuksia oli jo takanapdin, olivat opiske-
lijoiden ennakkokasitykset néin ollen jo varmasti erilaiset kuin ensimmaéisessa
luonnostelussa (muunnelma 1:n tarinat), koska ne ovat jo omien kokemusten
muovaamia. Muunnelma 2:n kirvoittamat ylilydnnit tulkitsen heijastelevan kir-
joittajien haluttomuutta asettua informanteiksi. Muunnelman kuvaama opiske-
lutilanne oli tuttu, ehka jopa puuduttava. Lukuvuoden loppu oli l&hestymassa,
oppimisalustan my6ta uusi opiskeluprosessi oli tyon alla, tutun opiskelutavan
idealisointi minimisséén ja ndin eldytyminen lipsahti osalta opiskelijoilta irrele-
vantteihin suuntiin. Kuitenkin aineistosta [0ytyi riittavasti vertailukohtia onnistu-
neen opiskelun mahdollisuuksien tarkasteluun.

Kolmannessa kehyskertomuksen muunnelmassa (nro 3) mainittiin vain onnis-
tunut musiikinhistorian kurssi, mutta talla kertaa mainittiin, etta kyse oli ammat-
tiopiskelusta. Jokaisessa taman muunnelman tarinassa (yhteensa 33) kuvattiin
kurssin sisaltoa. Tarinat pysyvat asiassa ja keskittyvat padasiassa opettajan pita-
mien luentojen, oppisisallon ja oppimisen padmaarien kuvailuun. Lahteiden
hankintaa tai sosiaalista ymparistda mainitaan tuskin lainkaan. Taman selittaa
osaltaan opiskelijoiden opiskelu-uran erityinen vaihe: opiskelijat ovat uuden
opiskelu-uransa ensimmaiselld luennolla. Maininta ammattiopiskelusta oli tar-
koitettu nostamaan esiin musiikinhistoriatietojen ja -taitojen mahdollisen liitty-
misen opiskelijoiden tavoittelemaan muusikon ja pedagogin ammattiin.

Muunnelma 3:n tarinat ilmentévét kahta muuta muunnelmaa vapaammin
opiskelijoiden musiikinhistorian opiskeluun liittdmia kulttuurissamme vallitsevia
mahdollisten opiskelutapojen varantoa. Perinteisesti musiikinhistorian opetuk-
sessa opettaja valittdd opiskelijoilleen sité tietoa, jota alan tutkijat ovat tutki-
muksissaan koonneet. Musiikinhistorian opettajien pedagogista koulutusta ei
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maassamme ole juurikaan ollut, silld on katsottu, ettd musiikinhistorian sisalto-
tiedon hyva hallinta on riittavé perusta hyvalle opetukselle. Opetuksen muodot
ja tavat on nahty toissijaisina.

Kuitenkin historiantutkimukseen liittyva hermeneutiikka sisaltaa jo itsessdan
taméan nakemyksen kritiikin. Tapahtuneen historian ja sen ymmartamisen vali-
sen vastakohtaisuuden tilalle asettuu hermeneuttisessa tarkastelussa naiden
kiinted yhteys ja esiymmarryksestd kumpuava kokemuksellinen vuorovaikutus.
(Mm. Betti 2002, 77, Gadamer 2004, 210.) Oppimisen hermeneuttinen teoria
korostaa opiskelijan esiymmarryksen ja ennakkokasityksen huomioimista oppi-
misen peruslahtokohtana. Shaun Gallagher kritisoi perinteista opetusta opis-
kelijoiden esiymmarryksen tukahduttamisesta ja opettajan tiedon, "lopullisen
tulkinnan” reprodusoinnin privilegioimisesta (Gallagher 1992, 73-74).

Tarkastelen seuraavassa aineistoni eldytymistarinoita kolmikantaisen ana-
lyysimallin pohjalta (kuva 2). Mallin mukaisesti teemoittelen eldytymistarina-
aineiston kolmeen aihepiiriin:

1. Substanssi: Mitd musiikinhistoria siséltédd ja miten substanssi liittyy
musiikin ammattiopiskelijan henkilokohtaiseen tyohon, soittami-
seen?

2. Opetuksen vélittdmat ymmartédmisen ja tietdmisen tavat: Miten musii-
kinhistoriaa opiskellaan?

3. Sosiaalistava merkitys: Musiikinhistorian substanssin ja tydtapojen liit-
tyminen sosialisaatioprosessin eri vaiheisiin.

Substanssi
Tietdmisen ja o
ymmartamisen Musiikinhistoria
tavat sosialisaatioprose

Kuva 2. Eldytymistarinoiden analyysin malli.

Nama analyysin teemat juontuvat pedagogisesta kehitystydsta. Mallin muotou-
miseen ovat vaikuttaneet myds Bjorn Rasmussenin (1991), Hannu Soinin
(1999), Jarmo Toiskallion (1993) ja Eleanor Stubleyn (1999) kasvatusteoreettiset
nakemykset.

Tama malli yhdistdd hermeneuttisen ajattelun Harrén (1983) esittdmaan
identiteettiprojektin malliin, joka kuvaa opiskelijan sosialisaatiota toimintakult-
tuurinsa vaikuttajaksi. Hermeneuttisen kasvatusteorian mukaan oppiminen néh-
daan tapahtuvaksi samojen periaatteiden mukaan kuin historian ymmartdminen
ja tutkiminen: esiymmarrykselle rakentuvassa hermeneuttisessa kehassa, tapah-



tumien ja niiden ymmartamisen vuorovaikutuksessa. Harrén teorian mukaan
tarkastellaan ennakkokésitysten ilmentdmén musiikinhistorian tiedon ja eri-
laisten oppimistilanteiden, erityisesti verkko-opiskelun, asemaa opiskelijan
sosialisaatioprosessissa: minkélaisia sosialisaatioon liittyvia merkityksia musii-
kinhistorian tieto ja tydtavat saavat ndissa elaytymistarinoissa?

Musiikinhistorian substanssi

Musiikinhistorian opetuksen sisaltd ei ole kulttuurihistoriallisesti tarkasteltuna
mitenkaan itsestdan selva tai ennalta asetettu (ks. esim. Treitler 1990; Goehr
1992; Sarjala 2002).5 Musiikillisena kulttuuriperinténa musiikin historia koostuu
seka tapahtumista etta tapahtumien vaikutushistoriasta eli siitd, miten tapahtu-
mia on kuvattu, mité lainalaisuuksia ja merkityksia niihin on ladattu ja mitka
piirteet on katsottu kirjoittamisen ja kertomisen arvoisiksi. Alkuperdiset tapah-
tumat ovat valittyneet meille moninkertaisesti eri mutkien kautta, monia eri
teitd, teoksina, kirjoituksina, kuvina, jopa danitteind. N&in nahtynd musiikinhis-
torian substanssin muodostaa musiikillinen kulttuuriperintémme, kulttuuris-
samme valittyneet alkuperéisten tapahtumien jaljet sek& koko tuon vélittymisen
prosessi valintoineen ja arvostuksineen. (Esim. Ollitervo et al. [toim.] 2003;
Immonen & Leskel&-Karki [toim.] 2001; Pullinen 2003.)

Musiikinhistorian pedagogiikkaa kasittelevat tutkimukset ovat olleet Suo-
messa harvinaisia. Lahes ainoa aihetta sivuava tutkimus on Leena Hyvosen
vuonna 1995 julkaistu vaitoskirja Ala-asteen oppilas musiikin kuuntelijana, jonka
pedagogisena tavoitteena on musiikinhistorian yhden osa-alueen, kuuntelu-
kasvatuksen, didaktinen kehittdminen. Huolimatta pedagogisen tutkimuksen
ja teoreettisten tarkasteluiden véhyydesta musiikinhistoriaa opetetaan paljon:
musiikkioppilaitoksissa yleisen musiikkitiedon keskeisena sisaltona, koulujen
musiikinopetuksen yhteydessa ja omana opiskeltavana aineenaan tai tutkinto-
vaatimuskohtana kaikissa musiikkikorkeakouluissa. Opetus ja oppikirjat perustu-
vat yleensa tapahtumainkulun kronologiseen esittdmiseen, keskeisten saveltdjien
ja teosten esittelyyn seka tyylien ja musiikinlajien yleisesittelyihin. Tata vasten
on oletettavissa, etta elaytymistarinoissa artikuloidut kasitykset musiikinhisto-
rian substanssista perustuvat opetuksen ja oppikirjojen ehdollistamaan tietoon.
Seuraavassa analyysissa tarkastelenkin sisallon lisaksi sitda, minkalaiseksi opiske-
lijat kuvaavat musiikinhistorian substanssin historiallisuuden. Liittyykd musiikin-
historian substanssi opiskelijoiden henkilokohtaiseen tyéhon, soittamiseen, ja
jos niin miten?

Substanssia kuvailleet tarinat olivat l&hes kaikki kirjoitettu kehyskertomuksen
muunnelmiin 2 ja 3, joissa oli mainittuna luento tai ei mitd&n mainintaa tyos-

5 Vrt. myds Musiikin numeroissa 3-4/2000 ja 1/2001 kayty keskustelu musiikin-
historiasta.
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kentelytavoista. Ryhmétyot oppimisalustalla mainitseva muunnelma 1 ohjasi
opiskelijoiden tarinat sisallon sijaan tydskentelyn kuvaamiseen ja kysymys subs-
tanssista jai selvasti taka-alalle.

Opiskelijoiden maininnoissa musiikinhistorian substanssista heijastuu ylei-
nen kasitys tai esiymmarrys musiikinhistorian olemuksesta. Kronologia, aika-
kausi- ja tyylikausijaottelu ovat tarinoissa korostuneesti esilld, samoin saveltgjat,
teokset, lajit ja "savelkieli”. Menneiden tapahtumien vaikutus nykyajassa ei
vality kaikista tarinoista. Karjistettyna voisi tulkita, ettd osalle opiskelijoista
tapahtumat ovat menneisyytta eli loppuneet, ja musiikinhistorian opiskelun
syy on eksplikoitumaton, se on kenties vain taysin kyseenalaistamaton tapa tai
opintosuunnitelman maarittelema velvollisuus.

Eraat opiskelijoiden tarinat tuovat ilmi nakemyksen klassisen musiikin histo-
riallisuudesta. Vaikka teokset ovat syntyneet kauan sitten, ne jatkavat olemassa-
oloaan opiskelijoiden ohjelmistoissa ja konserttieldmassa. Opiskelijat kuvasivat
kurssilla kasiteltya ja soittamaansa ohjelmistoon liittyvaa “uutta tietoa”, "mie-
lenkiintoista tietoa”, “yleistietoa” ja “yleissivistavaa tietoa”. Osassa tarinoita
musiikinhistorian ilmidihin liittyy heuristinen puoli eli ongelmien tai ihmettelyn
aiheen keksiminen. Tapahtumien véliset yhteydet, eroavuudet, syyt ja merki-
tykset mainitaan viidessé tarinassa. Erottelen tdman kategorian omakseen ero-
tukseksi yleisestd nakemyksestd musiikin kehittymisesté ja kronologiasta siin&
mielessd, ettd huomio kohdistuu vaikutussuhteisiin: opiskelijat kirjoittavat esi-
merkiksi “musiikin yhteydesta omaan aikaansa ja miljoGseensa”, siitd "miten
musiikit eroavat” ja “musiikin historiaan vaikuttaneista tekijoista”.

Omaperdisid ja teemoittelun kannalta moniselitteisia ovat muunnelma 3:n
eréan tarinan maininnat “tyylikausien &énimaailmat ja harmoniat” ja "korvien
harjaannuttaminen” eri aikakausien &&nimaailmojen ja tyylien tunnistamiseen.
Muihin muunnelma 3:n tarinoihin verrattuna pitkdssa tarinassa on selvésti
mukana myds sosiaalinen ulottuvuus, esimerkiksi "keskustellaan tyyliseikoista”.
Myés kuunteleminen korostuu ja opiskelun "paateemana on kaytannon lahei-
syys eika jaykka kirjaviisaus”. Vastauksessa ilmenee implisiittisesti historiatiedon
esiymmarryksen kategoria, jossa menneisyys jatkuu nykyisyydessa, silla muusi-
kon ammatissa menneisyydella “ei ole erityisasemaa suhteessa nykyisyyteen ja
tulevaisuuteen” (Penttinen 2003, 18).

Samansuuntaisia henkilokohtaisen kokemuksen esiin nostavia kuvauksia oli
muutamissa toisen ja kolmannen muunnelman muissakin tarinoissa. Nama tari-
nat tuntuvat osoittavan mahdolliseksi historiallisen musiikin puhuttelevuuden
nykyajassa ilman, ettd musiikki ja teos on omittu nykyaikaan vain itseilmaisun
vélineiksi vailla historiallisuutta ja menneisyytta.

Miksi sitten kehyskertomuksen ryhmétydt oppimisalustalla mainitseva muun-

6 Sitaatit viittaavat opiskelijoiden sanavalintoihin tarinoissa. Tarinat ovat viitenu-
meroin merkittyind ja jarjestettyn& aineestona hallussani. Tassa artikkelissa
koostan tarinoissa esiintyvia yleisida teemoja enké joitakin poikkeuksia lukuun
ottamatta viittaa yksittdisiin tarinoihin koodinumerolla.



nelma 1 sai substanssikysymyksen syrjaytyméaan? Kirjoitushetki ajoittui parhail-
laan kdynnissa olevalle kurssille, mutta niin oli muunnelma 2:nkin kohdalla.
Oletan, ettd syyna oli oppimisalustan ja tietokoneen kéayton ajatuksen uutuus
ja houkuttelevuus.” Tulkitsen kuitenkin substanssin ilmenevan tarinoissa impli-
siittisesti kahdella tavalla. Ensinnékin monet kertomukset kuvasivat tiedonhan-
kintaa ja lahteitd, jolloin kysymys substanssista muuttuu konkreettiseksi: missa
fyysisesti sijaitsee se tieto, jota tehtavista suoriutumiseen tarvitaan? Toisaalta
uusi tydskentely-ymparistd, oppimisalusta, sai monet kuvaamaan emotionaa-
lista suhdettaan siihen. Tietoon liittyi produktiivinen aspekti, ja abstraktista
“tietamisesta” oli tullut tekemisen ja soveltamisen kohde. Tulkitsen tdman joh-
tuvan siita, ettd verkkoymparistdssa tapahtuva yhteistoiminnallinen lahestymis-
tapa on musiikinhistorian opiskelussa uusi ja vailla kulttuurimme valittamaa ja
omaksuttavaa ennakkokasitysta. Siksi naissa tarinoissa jonkinlainen juopa aset-
tui tekemisen ja tietamisen valille siten, etteivat ne sopineet samoihin tarinoihin.
Muunnelma 1 ohjaakin tutkimuksen analyysia selvasti toiseen suuntaan kuin
pohdintaan musiikinhistorian substanssista, faktasisallosta ja eksplisiittisesté tie-
dosta: tekeminen, tydskentely tietokoneen &drelld, herdtti laajan tunnekirjon.
On siis tarkasteltava sitd, mita tydtapojen ja oppimisprosessin analyysi nostaa
esiin aineistosta.

Oppimisprosessi: esiymmérrys, tiedonrakentelu ja ymmértéminen

Pelkk& opetuksen substanssi ei minkddn muunnelman eldytymistarinoissa riita
kattamaan tarinoiden koko sisaltdd. On kysyttédva: miten tieto ja ymmarrys
muotoutuu eli miten musiikinhistorian substanssia kéasitelldén ja rakennetaan?
Tiedon rakenne ja rakentuminen on ollut vilkkaan tutkimuksen ja pedagogisen
kehittelyn kohteena kognitiivisen tutkimuksen, erityisesti ns. ongelmaperustai-
sen oppimisen kehittelyissa. Lahtokohtana on ollut tiedon edustuminen ihmis-
mielessa rakenteina, teorian kaltaisina merkitysta ja mielekkyyttd tuovina
kasitteiden ryhmind, jotka rakentuvat aikaisemmin omaksutuille kasityksille
(esim. Hakkarainen et al. 1999, 96).

Marlene Scardamalia ja Carl Bereiter (1993 & 1997) erottelevat kolme tie-
donkasittelyn tasoa: (1) Tahaton oppiminen tapahtuu ikaan kuin arkielaman
sivutuotteena ilman tietoista yrittamista. Valtaosa oppimastamme tapahtuu
kaikkialla tahattomasti, mutta téllainen oppiminen ei riitd tuottamaan ns. syvaa
ymmarrysta. Viulun soittaminen ei viela tuota eksplikoitunutta musiikinhisto-
rian ymmarrystd, vaan siihen tarvitaan Bereiterin ja Scardamalian teorian toista
tiedonkasittelyn tasoa, (2) tietoista oppimista. Musiikinhistorian tietoinen oppi-

7 Olin ennen aineiston kerédamista jo parilla luennoilla selvittdnyt opiskelijoille
oppimisalustan pedagogista tehtévaa kurssilla. Opiskelijat tiesivat, ettd seuraa-
valla viikolla esittelisin heille timén uuden tydympariston ja siihen liittyvia toi-
mintatapoja.
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minen sisdltdd tietojen ja taitojen jarjestelmallistd kehittamistd, tietdmyksen
rajojen tunnustelua ja tiedostamista, jota kognitiotutkimuksen piirissé on kut-
suttu metakognitiiviseksi tiedostamiseksi. Taméa ilmenee esimerkiksi siing, etta
opiskelijat opiskelevat erityisesti sellaisia asioita ja kasittelytapoja, joita he
tietdvat kurssisuorituksen edellyttdvan: kappaleiden tunnistamista, analysoi-
mista, kuvailua, yksityiskohtaisen tiedon toistamista, esseiden kirjoittamista jne.
Kolmas tiedonkasittelyn taso Scardamalian ja Bereiterin mukaan on (3) tiedon
rakentaminen, jossa tavoitteena on uuden oppimisen liséksi uuden tiedon ja
kasitteiden luominen ja kehittdminen. Tama tiedonrakentelu on ongelmaperus-
taisen oppimisen tavoite. Musiikinhistorian opetuksen kohdalla se merkitsee
esimerkiksi sitd, ettd opetus ammentaa samoista lahtékohdista kuin yliopistoissa
harjoitettu musiikinhistorian tutkimus, mutta luonnontieteen mallin mukaisen
uuden tiedon keksimisen sijaan korostuu heuristinen ote.

Hermeneuttinen oppimisteoria ohjaa opettajaa tiedonrakentelun sijaan esi-
ymmarryksen tiedostamiseen. Gadamerin filosofisen hermeneutiikan (esim.
1979 & 2004) pedagogisissa sovellutuksissa oppimisprosessin l&htdkohtana on
oppimiskokemus, jossa oppimisen tavoite kumpuaa kulttuuriperinnén sym-
bolisten siséltdjen sekd& omien ennakkokasitysten ja ennakkoluulojen kohtaa-
misesta. Oppiminen vertautuu luovaan prosessiin, joka ei aina ole omassa
kontrollissa eiké esitettavissa kaavioina vaan pikemminkin erilaisina mahdolli-
suuksina. Gallagher (1992) erottaa hermeneuttisen oppimisnakokulman eli ns.
gadamerilaisen kasvatusteorian moderniksi (tai modernistiseksi) kutsumastaan
nakemyksestd, jonka mukaan kasvatuksella ja oppimisella on merkitysté vain,
jos se ohjaa erilaisten ongelmien ratkaisuun. Gallagher kritisoi modernistista
suuntausta siitd, ettd se korostaa opiskelijan asemaa itsendisend, itsedén ja
oppimistaan kontrolloivana yksilong, eik& opettajan siséltdtietoa ndhda prob-
lemaattisena todellisuussuhteena (1992, 165, 184-185). Gadamerilaisen kasva-
tusteorian piirissa korostetaan sitd, ettd olennaisin produktiivisuus oppimisessa
“ei ole redusoitavissa sen enempaa opettajan kuin opiskelijankaan tietoisiin alyl-
lisiin operaatioihin” ja ettd "oppimisprosessin tulos voi olla (ja yleensa on) kvali-
tatiivisesti erilainen kuin mita esimerkiksi opettaja on intentoinut, ’suunnitellut™
(Koski 1995, 267). Edistymisen sijaan oppiminen ilmenee ennakkokasitysten
transformoitumisena kosketuksessa kulttuuriperintddn. Transformoituminen on
olemukseltaan yllatyksellista, se on jotakin muuta kuin ennakkokasitysten sane-
lemaa (odotettavissa olevaa).

Ennalta arvaamattoman oppimisen ilmentymien tarkasteleminen elaytymis-
tarinoissa on tietenkin varsin problemaattista. Kuitenkin gadamerilainen kasva-
tusteoria saa vastakaikua aineistossani aivan erityisesti musiikin kuuntelemiseen
liittyen. Kuunteleminen néyttéytyy aineistossa henkildkohtaisena tapana koh-
data musiikillinen kulttuuriperintd, ja t&sté kohtaamisesta aukeaa mahdollisuus
ymmartamiseen, joka suuntautuu toisaalta omaan itseen — ennakkokasityksiin,
kuuntelemisen tapoihin, skeemoihin ja mieltymyksiin — ja toisaalta itse musiik-
kiin, nykyhetkess& soivaan historiaan.2 Kuunteleminen oli muunnelmien 2 ja 3
tarinoissa tarked osa opiskelua. Kuuntelemista ja siihen liittyvé& analysoimista,
hahmottamista, tunnistamista, ymmartamista jne. pidettiin kaikissa kuuntelemi-



sen mainitsevissa tarinoissa jopa opiskelun keskeisena sisaltona ja tyotapana.
Kuuntelu valittyi tarinoissa kulttuuriperinndn kokemuksellisen kohtaamisen
tapana, ja kuunteluun mahdollisesti liittyva kasitteellinen eksplikointi oli sel-
vasti taka-alalla. Kielellisen ja késitteellisen hahmottamisen sijaan tyylikausien
tunnusmerkillisten piirteiden tunnistaminen oli tarinoissa korostuneesti esilla.
Kuitenkin kuuntelemisen kuvauksissa voi erottaa kaksi suuntaa: toisissa tari-
noissa kuunteleminen suuntautuu kokemukselliseen prosessointiin, kuuntelu
“avaa kaytannossa opiskeltuja asioita”, toisissa tarinoissa taas opiskelun tavoit-
teena on kuullun musiikin analysoiminen.

Elaytymistarinoiden ilmentamassa opiskelun mahdollisuuksien varannossa
opiskeluprosessilla vaikuttaa kuuntelun ohella olevan rikas ja eriytynyt kuvasto:
erilaisia kuvauksia siita, mita opiskelijan mielessa tai toiminnassa tapahtuu opis-
keluprosessin kuluessa, oli runsaasti. Muunnelmien innoittamat kuvaukset poik-
kesivat kuitenkin jonkin verran toisistaan.

Jokaisen muunnelman tarinoista yhdessa tai kahdessa esiintyi maininta "saa-
daan tietoa”. Luento-opetus (muunnelma 2) viritti selvasti muita muunnelmia
enemman perinteisen luokkahuonemallin mukaisia mielikuvia, joissa opiskelija
pyrki omaksumaan opettajan vélittdman, lopulliseksi ja objektiiviseksi oletetun
tulkinnan musiikin historiasta. Opiskelijan yksil6llinen ja persoonallinen pro-
sessi on kaikkien muunnelmien tarinoissa edustettuna, mutta muunnelma 3:ssa
(jossa ei mainita opiskelun tapaa) kuvaukset painottuivat selvasti siihen. Opis-
kelija kuuntelee, paneutuu, syvent&a, perehtyy, sisdistad, tajuaa, hahmottaa,
muokkaa, yhdistad, tunnistaa, hallitsee jne. My0s passiivinen tiedon “saami-
nen” on esilla muunnelma 3:n yhteydessa; opiskelija “saa” muun muassa kasi-
tyksen, kokonaiskuvan, tietoa ja uutta siséltoéd tulkintoihin. Muunnelma 2:n
tarinoissa (luento-opetus) on myds runsaasti yksildllisen prosessoinnin kuvai-
lua. Erityispiirteitd ovat "omin pain” selvidaminen (2 mainintaa), "ennakkoluulo-
jen rikkoutuminen” sekéa turhautuminen ja jopa ahdistuminen (4 tarinaa), jonka
suurin aiheuttaja oli aamuisen luentosalin huono ilma, muiden opiskelijoiden
supatus tai puhutun tietotulvan aiheuttama epamukavuus. Toisaalta tarinoita,
joissa luentoja kuvattiin varauksettoman positiivisisesti kirjatietoa tdydentavana
tai erityisesti kuuntelun avulla ymmarrysta lisddvana foorumina, oli runsaasti.

Ryhmaétoita oppimisalustalla kasittelevassda muunnelma 1:ssé kuvataan huo-
mattavasti muita enemman toimintaa, kuten valitsemista, etsimistd, Kirjoit-
tamista, hakemista, kysymistd ja jopa auttamista. Seka toiminta ettd muut
osallistujat, opiskelijatoverit ja opettaja, saavat selvasti positiivisen leiman. Kir-
joittamisen ja yhteistydn kuvataan jasentavan tietoa, selvittavan luennolla kasit-
telyja asioita ja muiden téiden lukemisen kuvataan syventavan tietoa. Tehtavien
tekeminen, vilkas keskustelu ja julkaiseminen saa "opettajan ylpeéksi aktiivisesta
ryhmastd&n” tai muuten palkitsemaan ahkeruuden. Vaikeudet tietokoneen
kanssa kuvataan joko muiden opiskelijoiden ongelmaksi tai alkuvaikeuksiksi.

8 Musiikin kuuntelemisesta musiikin opetuksessa enemmaén ks. esim. Stubley
1999; Unkari-Virtanen 2001a & 2001b.
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Vain yhdessa tarinassa tietokoneen avulla lopuksi kopioitiin tehtdvan vastaus,
kun tuli lilan kiire. Tunteiden kuvauksia oli néissé tarinoissa eniten ja niiden
skaala vaihteli nostalgiasta ("kylla kyné ja paperi olisi ollut parempi”, "saalittaa”)
voiman tuntoon ("hyvin tyytyvdinen” seka implisiittiset vastuun, itsendisyyden
ja aktiivisuuden kuvaukset).

Tyotavoiltaan vapaan muunnelma 3:n tarinoissa mainittiin tydskentely oppi-
misalustalla vain yhdessa tarinassa, muut keskittyivat kuvailemaan yksilollista
tiedon omaksumista. Tyoskentely oppimisalustalla on muusikoiden koulutuk-
sessa kulttuurisesti hyvin uusi opiskelutapa, joten sen puuttuminen eldytymista-
rinoiden ilmentamasta mahdollisuuksien varannosta on ymmarrettavaa.

Osa eri muunnelmien kirvoittamien tarinoiden eroista selittyy opiskelijoiden
herkkéavaistoisuudella sen suhteen, mita kuvitteellisesta kurssista suoriutumi-
nen edellyttaa eli metakognitiivisella tietoisuudella. Bereiterin ja Scardamalian
(1993 & 1997) kuvaama kolmas tiedonkasittelyn taso, uutta tietoa ja kasitteita
tuottava oppiminen (tiedonrakentaminen), tuntuu eldytymistarinoiden valossa
vieraalta tavoitteelta. Tulkitsen syyksi sen, ettd musiikinhistorian substanssin aja-
tellaan olevan jo ennalta olemassa kanonisoituna tietona tapahtumista, savelté-
jistd ja teoksista. Tiedon ja kanonisoinnin rajoja kolkutellaan yleisen historian ja
kulttuurihistorian suunnilla, mutta keskimé&éarin ajatus opiskeluprosessissa muo-
kattavasta uudesta tiedosta ei ole opiskelijalle mielek&s. Sen sijaan uuden mutta
jo olemassa olevan tiedon omaksuminen tuntuu kehystavéan opiskelijan mieliku-
via opiskelusta. Musiikinhistorian oppiminen tuntuu useilla painottuvan oman
tietdmyksen kartuttamiseen, “tietopaketin kerd&miseen” ja oman késityksen
selventamiseen.

Oppimisen paamaéaéraksi ei opiskelijoiden keskuudessa koeta ongelmien
I0ytdmistd vaan pikemminkin niiden poistaminen. Opettajankokemukseni
perusteella olen huomannut, ettd musiikinhistorian kirjalliset tehtévat houkut-
televat opiskelijoita varsin ongelmattomien esittelyjen kirjoittamiseen, ikaan
kuin kompetenssin mitta olisi kiiltokuvamainen teos- tai saveltéjaesittely, josta
kuuntelukokemukselle tyypilliset toisaalta—toisaalta-tilanteet, epaselvyydet ja
epavarmuudet on poistettu. Ongelmaa ei siis koeta oppimisen substanssin
problemaattisuutena, silla substanssi oletetaan ennakkokasityksissa objektiivi-
seksi ja lopulliseksi tapahtumien raportiksi. Ongelma tai oppimisen haaste liittyy
useilla opiskelijoilla pikemminkin omaan ymmartamiseen ja havaitsemiseen.

Gadamerilaisen kasvatusteorian kuvailemia ymmartamisen, tulkinnan ja
soveltamisen kuvauksia olikin runsaasti kaikkien muunnelmien tarinoissa. Oppi-
misalusta ja ryhmatydt (muunnelma 1) nostivat tarinoihin esille monipuolisen
tiedonhankinnan, omaan lahteidenhankintaan pohjautuvan pohdinnan ja yhtei-
sen prosessoinnin, kun kahden muun muunnelman (2-3) tarinat painottuivat
opettajan vélittdméan tiedon ja musiikin kuuntelemisen henkilékohtainen pro-
sessointiin. Muunnelma 1 taas ei virittdnyt opiskelijoiden mielikuvia kuunte-
lemisesta: sitd ei mainittu tarinoissa ollenkaan. limeisesti yhteistoiminnallinen
musiikin kuunteleminen ja siihen perustuva pohdinta, analysointi tai kuvailu eivét
opiskelijoiden mielikuvien varannossa ole oppimisalustan kayton yhteydessa
eikd kenties muutenkaan edustettuina, vaikka yhteistoiminnallisuus muuten



oli korostuneesti esilla muunnelma 1:n eldytymistarinoissa. Olisikin mielen-
kiintoista selvittdad viela yhdelld uudella muunnelmalla minkélaisia elaytymis-
tarinoita syntyisi ryhmatdiden ja kuuntelun yhdistamisestd musiikinhistorian
opetuksen keskeisind tydtapoina oppimisalustalla.

Musiikinhistoria ja yhteis6llinen perimé yksilon merkityksellistiménd

Opiskelua maarittaa toisaalta yleiset kulttuurissa vallitsevat ennakkokasitykset ja
toisaalta opiskeluymparistdssa valittyvat arvot. Musiikinhistorian opettaja on
osaltaan kulttuurisen ymparistdnsa "tuote” mutta samalla my6s sen tuottaja.
Opiskelijat oppivat nopeasti sen, minkalaisia tietoja ja taitoja kurssin seuraami-
nen heilta edellyttaa. Tietdmisen ja opiskelun tavoitteet nayttaytyvat sidoksissa
kulttuuriseen ympéristodnsé. Mihin opiskelusta selvidmisen liséksi kulttuuris-
samme tarvitaan musiikinhistoriallista tietoa? Minkalaisia merkityksia musiikin-
historian tiedot ja taidot saavat eldytymistarinoissa? Tarkastelen seuraavaksi
eldytymisaineiston valossa musiikinhistorian (opiskelun) merkityksia ammatilli-
sen identiteetin ja sosialisaatioprosessin kannalta. Tama kolmas analyysini
teema kokoaa téssa artikkelissa esitettyja nékdkulmia yhteen yhdistdmalla
musiikinhistorian opiskelun yksilolliset prosessit opiskelun sosiaaliseen olemuk-
seen. Tarkastelu perustuu Harrén (1983, 258) kehittelemaén psykologisen ava-
ruuden malliin (ks. kuva 3).

esitys
o . julkinen
Jjulkistaminen
1 > konventionalisoituminen
T kollektiivinen
yksilollinen | + totentas
3. omaksuminen
2.
muuntaminen %
yksityinen

Kuva 3. Psykologisen avaruuden malli Harrén (1983, 258) mukaan.

Harrén psykologisen avaruuden malli muodostaa nelikentan kahden ulottuvuu-
den suhteen. Pystysuorana kuvatun esitys-akselin toisessa padssa on julkinen
ajatusten ilmaiseminen, esittdminen ja esiintyminen ja toisessa oma pohdinta ja
ajatusten omana tietona pitdminen. Vaakasuorana kuvattu toteutus-akseli
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kuvaa toimintaa, jonka toisessa pééssa on yksilollinen toteutus, toisessa yhteis-
toiminnallisesti eli kollektiivisesti tapahtuva toteutus. Mallissa sosiaalinen ja
yksil6llinen alue muovaavat toinen toisiaan sosialisaatioprosessissa, jossa siirry-
tddn nuolten kuvaamalla tavalla nelikentén osasta toiseen.

Opiskelija hakeutuu opiskelemaan julkisen, kollektiivisen mielikuvan perus-
teella. Sellainen voi olla esimerkiksi pitkan soittoharrastuksen kautta omaksuttu
kuva muusikon tai musiikkipedagogin tyosta ja siihen valmistavasta musiikin-
opiskelusta, jonka toteuttamista opiskelija sitten tavoittelee paasykokeiden
kautta. Opiskelunsa kuluessa opiskelija hakee yhteison jasenyytta ja hyvak-
syntaa sosiaalisen identiteettiprojektin kautta. Harrén (1983, 274) nakemyksen
mukaan yksildllisyys juontuu yhteisdn sosiaalisesta perimasta, jonka opiskelija
muuntaa omaksi yksilolliseksi ja persoonalliseksi olemisen tavakseen. Tama
persoonallinen alue on Harrén mukaan innovatiivisuuden lahde, jolla opiske-
lija "ottaa haltuun oman kehityksensa” (ks. Ylijoki 2001, 240). Persoonallinen
identiteettiprojekti puolestaan muovaa sosiaalisesti opitun normiston omaksi
persoonalliseksi suhteeksi, jolla opiskelija vahvistaa omaa autonomisuuttaan
ja ainutlaatuisuuttaan yhteisdssd. Opiskelija oppii tulkitsemaan yhteisdnsa nor-
meja, kulttuuria ja arvoja ja pyrkii vakuuttamaan muut omasta pétevyydes-
taan. Tamé edellyttaa sosialisaatioprosessin muovaamien ajatusten tai taitojen
julkistamista, siirtymista takaisin julkiselle kentalle. Harré kuvaa tahan vaihee-
seen sisdltyvan riskeja, silla toisten arviointi voi olla yhta hyvin tuomitseva kuin
hyvaksyva. Jotkut julkistetut ja hyvaksytyt ajatukset ja taidot muuttuvat kulttuu-
risen periman osaksi eli konventionalisoituvat. (Harré 1983, 257)

Eldaytymistarinoista voidaan erottaa selvasti psykologisen avaruuden mallin
ulottuvuudet, ja tarinoiden tulkinta mallia soveltaen auttaa ymmartaméaan
monia muunnelmien esiin nostamia eroja. Yksilollinen ja kollektiivinen toteu-
tus ilmenevat voimakkaasti muunnelma 1:n ja harvempina mainintoina myos

muunnelma 2:n tarinoissa (esim. "kommunikointi”, “toisten toiden lukeminen”,
“esitelman pitdminen”, "oman tyon julkaiseminen”). Muunnelma 3:n tarinoista
se puuttuu. Muunnelma 3 jaettiin opintonsa juuri aloittaneille opiskelijoille.
Tuolloin houkuttelevana nayttaytyi siirtyminen kollektiivisesta ennakkokési-
tyksesta henkil6kohtaisiin muuntamisen ja omaksumisen vaiheisiin, ja oman
aseman lunastaminen julkaisemisen tai esiintymisen avulla oli vield taka-alalla
ja siksi poissa tarinoista.

Yksityisen—julkisen esityksen akseli painottuu muunnelmien 2 ja 3 tarinoissa
selkeasti yksityisen puolelle, kun muunnelma 1:n tarinoissa esiintyi voimak-
kaasti julkinen omien tulkintojen ja tehtavien kasittely ja keskustelu. Muun-
nelma 1 tuotti siis selkeasti eniten kuvauksia julkistamisesta, joka esitettiin
poikkeuksetta mydnteisessd sévyssa. Tarinoissa kuvattiin julkistamisen palkit-
sevuutta joko opettajan antaman kiitoksen tai virinneen vilkkaan keskustelun
muodossa. Muiden muunnelmien tarinoissa julkisen kentén voi tulkita olevan
implisiittisesti lasné kuvauksissa musiikinhistorian opiskelun vaikutuksesta soit-
tamiseen, tulkintoihin ja ohjelmistovalintaan.

Elaytymisaineiston perusteella musiikinhistorian tradition produktiivinen hal-
tuunotto voi nivoutua dynaamiseksi osaksi muusikon ja musiikkipedagogin iden-



Tieto-

titeettia. Kaikkien kehyskertomuksen muunnelmien tarinoissa korostui hyvin
vahvasti musiikinhistorian opiskelun merkitys kulttuuriperinnén omaksumisen
seka yksityisen ja yksil6llisen prosessoinnin foorumina. Tdma oppimisen paa-
maara ilmeni tasapuolisesti kaikkien muunnelmien tarinoissa muun muassa
ilmaisuissa “tiedon I8ytdminen”, “taitojen oppiminen”, “oma vastuu”, "koke-
mus”, “kirjoittelu jasentdd”, “perusasioiden selvittdminen”, "ymmartaminen”,
“tunteminen”, "hallinta”, ”’hahmottaminen”, "analysoiminen”, “uusi ovi entiselle

musiikkimaulle”, “kasittaminen”, “tunnistaminen”, “kuunteleminen” jne.

ja viestintatekniikka musiikinhistorian ymmartamisen apuna

Kerddmani eldytymisaineistot kartoittivat kulttuurissamme vallitsevaa onnistu-
neen musiikinhistorian kurssin mahdollisuuksien varantoa, stereotypioita ja
ennakkokaésityksid, joiden pohjalta opiskelijat hahmottavat ja omaksuvat musii-
kinhistorian tietoja ja taitoja. Aineistot oli koottu tilanteessa, jossa oppimisalusta
oli vield hyvin tuntematon opiskelijoille. Kokemukset eivét olleet viela edes kah-
vilakeskusteluissa siirtyneet seuraaville vuosikursseille. Minkélaisina néyttayty-
vét luentomuotoisen ja oppimisalustaa hyddyntédvan opetuksen pedagogiset
mahdollisuudet aineiston valossa?

Oppimisalusta on aineiston valossa varsin kayttdkelpoinen véline Harrén
(1983) sosialisaation kehad ilmentavan opetuksen toteuttamiseen. Koko neli-
kentt&& prosessoiva opetus poikkeaa ratkaisevasti perinteisestd tenttiin paatty-
vasta opetuksesta, jossa paatepisteena on luennoilla tai oppikirjoissa jaetun,
objektiiviseksi oletetun tiedon omaksuminen ja reprodusoiminen tentissa tai
esimerkiksi kotiesseessd. Oppimisalusta ja tieto- ja viestintatekniikka kirvoitti
selvasti esiin yhteistoiminnan positiivisuuden sekd muista poiketen myos tie-
donhankinnan taidot. Oppimisalusta ndyttaytyi aineiston valossa eli opis-
kelijoiden ennakkokasityksissa mielekkaana vélineenda luentomonisteiden ja
tehtavien jakamiseen mutta ennen kaikkea opiskelijoiden toiden ja ajatusten
julkistamiseen. Taman julkistamisen merkitys on seka aineiston ettd Harrén
teorian valossa suuri. Vasta julkistaminen saattaa opiskelijan omaksuman ja
yksityisen prosessoinnin kautta transformoituneen kulttuuriperinnén yhteiseksi
padomaksi, ja vasta onnistunut julkaiseminen, julkinen esiintyminen, vahvistaa
opiskelijan asemaa yhteisonsa jasenena.

Kuitenkin opiskelijat tuntuivat tarinoissaan arvostavan myds luennoilta saa-
maansa "tietopakettia” ja “vanhaa kyna-paperimenetelmaa”. Fyysinen lasndolo
heratti mielikuvan toisaalta musiikin historian tapahtumainkulun ja siihen kult-
tuurissamme liitettyjen merkitysten henkildkohtaisesta prosessoinnista, toisaalta
uusien musiikin kuuntelun tasojen avaamisesta. Teknologian ja opetuksen liit-
toon sulautuu luontevasti myds musiikinhistoria ja sen hermeneuttinen tarkas-
telun perintd. Opetusteknologia taydent&é selvasti musiikinhistorian opiskelun
ty6tapoja. Toisaalta luentomuotoinen opetustilanne ja yhdessa tapahtuva musii-
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kin kuunteleminen nayttaytyi eldytymistarinoiden valossa myds mahdollisena
onnistuneen musiikinhistorianopiskelun muotona. Pedagogisesti mielenkiin-
toista onkin naiden “onnistumisten” ero: minkélaisiin paamaéariin ja lahtokoh-
tiin kumpikin voisi luontevasti soveltua? Milta voisivat muunnelmissa annettujen
kahden opiskeluymparistén — oppimisalustan ja luennon - kirvoittamat onnis-
tumisen kuvaukset nayttaa kaytannon opetustyon kannalta?

Substanssin  kohdalla oppimisalustan erityinen merkitys liittyy elayty-
misaineistojen valossa tiedonhankintaan ja opiskelijoiden |6ytaman sisaltotiedon
produktiiviseen soveltamiseen. Opettajan sisaltétietoon perustuva luentomuo-
toinen opetus puolestaan antoi tarinoissa — onnistuessaan — luentoja kuunte-
levalle opiskelijalle kokonaiskuvan, "tietopaketin” sek& musiikin kuuntelemisen
yhteisollisen foorumin. Oppimisalusta rikastuttaa tietdamisen ja ymmartamisen
tapoja seka ongelmaperustaisista lahtokohdista etta dialogisuuteen, vuorovai-
kutukseen ja yhteisolliseen kasittelyyn tahtddvana kanavana. Luento-opetus
houkutteli puolestaan kuuntelemaan ja vertaamaan omia hahmottamisen kei-
novaroja luennolla yhteisesti kasiteltyihin tapoihin.

Pelkka luento-opetus jattaa yhteisollisen julkaisemisen mahdollisuuden pois
musiikinhistorian opiskelusta. Toisaalta verkko-opiskelussa on huomioitava myos
sosialisaation yksilollinen, henkildkohtainen prosessointi, johon taas luento-
opetus tarjoaa perinteisen, opiskelijoille tutun tavan.

Opiskelijat tuntuvat pitévan itselleen soveltuvimpana tutkimukseni muiden
aineistojen® valossa hyvin erilaisia suoritustapoja. Eldytymistarinoiden valossa
nayttdd perustellusti siltd, ettd verkko-opetuksen ja oppimisalustan mahdol-
listamat tydskentelytavat voivat tuoda musiikinhistorian opetukseen rikastutta-
van lisén. Toisaalta ei nayté aiheelliselta kuitenkaan luopua luento-opetuksesta.
Opetuksen monimuotoisuus ja myds valinnan mahdollisuus edistaa selkeasti
parhaiten ainakin tahan tutkimukseen osallistuneiden musiikin ammattiopiske-
lijoiden musiikinhistorian ymmartdmisen punoutumista oman ammatti-identi-
teetin osaksi.

Lahteet

1. Tutkimusaineisto
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MuM, D.E.A. Leena Unkari-Virtanen (leena.unkari-virtanen@siba.fi) valmistelee
véitoskirjaa musiikinhistorian verkko-opetuksesta Sibelius-Akatemiassa virtuaali-
yliopistohanke MOVER tutkijana. Han toimii my®s opettajana Helsingin ammatti-
korkeakoulu Stadiassa ja asiantuntijana Sibelius-Akatemian koordinoimassa
musiikinhistorian verkko-oppimateriaaliprojektissa.

Music History and Meaningful Studying

Historical music has a central role in musicians’ repertoire, but what kind of a
role does it have in musicians’ education? In this article | discuss the possible
fore-structures (Gadamer), which students project to an imaginary, successful
music history course. In my research the students were asked to write continua-
tions for three stories, whose beginnings were given. Each of the stories descri-
bed an imaginary student participating in a successful music history course.
Each course was explained to use a different learning environment (traditional
lectures, e-learning, and the third story with no definition). Students’ stories
were analyzed with a focus on three aspects: (1) what constitutes music history
as a subject matter, (2) how students describe the imaginary student’s learning
strategies in music history and (3) how music history can effect the imaginary
student’s professional, social being.

The use of an e-learning environment is useful tool in narrative approach to
music history. Even if students’ fore-structures are based on traditional expec-



tations, e-learning and computers can be factors on a successful music history
course. Essays and collective discussions may have an important role both in
the social and the individual construction of students’ professional musician-
ship.
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Dialektinen digi|<uva

Samplatyn rahinan ironia ja nostalgia

Olli Heikkinen

Yksi levykokoelmani helmia on Eero Raittisen blueslevy Eeron LP vuodelta 1970
(Raittinen 1970). Valitettavasti ne 34 vuotta, jotka levyn julkaisemisesta ovat
kuluneet, eivat ole kohdelleet levya helldvaraisesti. Runsaan kuuntelun ja huoli-
mattoman kasittelyn seurauksena mainiota musisointia sdestdd voimakas vinyy-
lilevyn rahina. Koska levy ei alun perinkdan ollut myyntimenestys, ei levyd ole
saatavissa CD-muodossa. Niinpd ainoa mahdollisuuteni on yrittda tulla rahinan
kanssa toimeen.

Téysin ei vinyylin rahina kuitenkaan pysty kuuntelunautintoani pilaamaan,
koska kompetenttina populaarimusiikin kuuntelijana pystyn erottamaan musii-
kin ja rahinan toisistaan. Rahina ei ole osa musiikillista tekstuuria, vaan se on
musiikin tallennusalustan ominaisuus. Informaatioteoreettisin termein ilmaistu-
na rahina on kanavakohinaa, joka hdiritsee varsinaisen viestin valittymista. Sita
on mahdollista pitdd myos merkkind. Kuten savu on indeksinen merkki siitd,
ettd jossain palaa, on rahina indeksinen merkki siitd, ettd ddnite on tallennettu
vinyylilevylle.

My6s Madonnan levy Erotica vuodelta 1992 alkaa vinyylin rahinalla (Ma-
donna 1992). Levyn julkaisuajankohta sijoittuu aikaan, jolloin levy-yhtitt al-
koivat laajamittaisesti luopua vinyylilevyistd tallennusalustana. Eroticasta on
olemassa harvinainen dj:lle tarkoitettu tuplavinyyliversio, mutta oma kappa-
leeni on tallennettu CD-muotoon. Silti levy alkaa vinyylin rahinalla. Koska ra-
hina selvastikaan ei ole kanavakohinaa vaan osa musiikillista tekstuuria, taytyy
suhtautumiseni siihen olla erilainen kuin Eero Raittisen levya kuunnellessa. Jos
haluan edelleen olla populaarimusiikin kompetentti kuuntelija, taytyy minun
tulkita rahina merkkind — téssa tapauksessa ei kuitenkaan indeksind vaan ikoni-
na. Kuten risti liikennemerkissa on risteyksen ikoninen merkki, on rahina CD-le-
vyssd vinyylilevyn ikoninen merkki. Sen yhteys kohteeseensa ei ole kausaalinen
syy—seuraus-suhde, vaan se perustuu samankaltaisuuteen.

Sémp|e ja 4nitetekstuuri

Rahinan muuttuminen indeksista ikoniksi edellyttad tiettyja muutoksia popu-
laarimusiikin tuotannon teknologiassa. Vinyylin rahinan esittdminen vinyyli-

" Merkkien luokittelu ikonisiin, indeksisiin ja symbolisiin juontuu Charles S. Peir-
cen semiotiikasta.



levylld ei ole tdysin mahdotonta, mutta kuuntelutilanteessa ikonisen rahinan
erottaminen indeksisestd rahinasta on mahdotonta. Vinyyliaikakaudella esitta-
misen kohteena eri medioista olivatkin yleensd puhelin (esimerkiksi Leevi &
The Leavings: Mitd kuuluu Marja-Leena) ja radio (esimerkiksi Sleepy Sleepers:
Metsératio). Vasta kun digitaalinen danentallennus ja CD-levy hdivyttivat tal-
lennusalustan ominaisuudet kdytdnnossa kuulumattomiin, tuli vinyylin rahinan
esittaminen mahdolliseksi.

Vinyylin rahina digitaalisessa danitteessa on esimerkki simplestd. Sample
on ddnitteen tai ddnitteen osan digitaalinen kopio, joka tuodaan osaksi toisen
ddnitteen tekstuuria. Tyypillisia simplejd ovat ddnindytteet akustisista tai sahkoi-
sista soittimista, erilaiset luonnon- ja ympadriston danet seka katkelmat musiikki-
danitteistd. Vaikka sample saattaa olla jotain tiettya aanitettd varten samplatty,
se on aina uudelleen kopioitavissa ja kdytettdvissa. Tama on se seikka, joka te-
kee samplestd samplen ja erottaa simpldamisen muusta ddanentallennuksesta.

Toinen muutos — joka my®s liittyy tekniseen uusintamiseen — koskee musii-
killista tekstuuria. On vaikea kuvitella vinyylin rahinaa Eroticassa osana nuotin-
nettavissa olevaa sdveltekstuuria. Vield vaikeampi on kuvitella sitd instrument-
tia, jolla vinyylin rahinaa konsertissa soitettaisiin. Ainoaksi mahdollisuudeksi
tuntuisikin jaavan rahinan sampladminen ja simplen toistaminen sampleriltd tai
tietokoneelta esityksen aikana. Ennen Madonnan Drowned World -maailman-
kiertuetta vuonna 20071 ohjelmoija Mike McKnight kévi l&pi kaikki Madonnan
studioddnitteet, valikoi dénitteistd ne osat, jotka olivat tekstuurin kannalta olen-
naisia mutta mahdottomia esittdd, saimpldsi ne ja ohjelmoi tietokoneen niita
toistamaan (Rule 2002, 34-38).

Populaarimusiikin dénitteiden ja videoiden tutkimuksessa on mielekds-
td tehdd ero eri tekstuurityyppien vdlilla. Studiotekniikan hyddyntdminen on
ollut keskeinen osa rockmusiikin dénitteiden estetiikkaa ja danitteet ovat kes-
keisia vélityskanavia monessa muussakin musiikkityylissa. Alun perin dénitteen
tarkoitus oli tuoda toisessa ajassa ja paikassa tapahtunut esitys lasndolevaksi,
presentoida se. Adnitteen omat ominaisuudet pyrittin minimoimaan, jotta
saveltekstuuri ja esitys valittyisivat kuuntelijalle hairiottomasti. Tavoitteena oli
taydellisen lapikuultava danite. Lapikuultavuuden ihanne kay hyvin ilmi dénile-
vyteollisuuden 1950-luvulla kehittdmassa termissa High Fidelity, joka merkitsee
"korkeata uskollisuutta luonnolliselle dénelle: kaiun tulee laulaa alkuperdisesta
(4éni)lahteestd, akustisen peilin kuvastaa puhujan auditiivisia kasvoja” (Keski-
nen 1995, 39).

Studiotekniikan kehittymisen my6td usein tavoitteeksi tuli kuitenkin luoda
studiossa uusi useista erillisista otoista koostuva fiktiivinen esitys, joka tapahtuu
fiktiivisessa tilassa ja ajassa. Tarkoituksena ei ollut niinkdén presentoida kuin re-
presentoida. Kun moniraitanauhureiden ja ddnen muokkaukseen tarkoitettujen
laitteiden myo6td esitysten fiktiivisyys voimakkaasti lisddantyi 1960-luvulla, nousi
perinteisten sével- ja esitystekstuurien rinnalle vahvana dinitetekstuuri. Adnite-
tekstuuri koostuu niista kuulokuvan ominaisuuksista, jotka eivét ole savelteks-
tuurin tai esityksen ominaisuuksia. Naitd ovat esimerkiksi daniefektit, soittimien
sijoittelu stereokuvassa (my6s syvyyssuunnassa), keinotekoinen tilavaikutelma
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ja danen muokkaus. Vaikka sample voi siséltaa saveltekstuurin ja esityksen omi-
naisuuksia tai laululyriikkaa, on sample ennen kaikkea osa dénitetekstuuria.
Adnitetekstuurin vahvistumisella ja dzniteteoksen synnylld 1960-luvulla on
mielenkiintoinen yhteys niihin muutoksiin, joita tapahtui samaan aikaan rock-
musiikin konserttien danentoistossa. Kun vield 1960-luvun alussa musiikki kon-
serttiyleisolle tuli useasta pisteestd (rummut, bassovahvistin, kitaravahvistin,
lauluvahvistin), vuosikymmenen loppupuolen suurilla rockfestivaaleilla yleiso
kuunteli musiikkia kahdesta lavan molemmin puolin asetetusta kovadénispinos-
ta. Musiikin kuuntelu konserteissa alkoi muistuttaa anitteiden kuuntelua koto-
na. Kehitys, joka tuolloin alkoi, huipentui 1990-luvulla, kun digitaaliteknologian
kehittymisen myotd danitteiden tuominen osaksi konserttiesitysta helpottui.
Kun vield 1960-luvun alussa tuotannon ldhtokohta oli hyva esitys, joka taltioitiin
aanitteelle, pyrittiin nyt luomaan ensin hyva danite, joka sitten esitettiin konser-
tissa. Tasta esimerkkina toimii ylld mainittu Madonnan kiertueen valmistelu.

Dialektinen kuva

Edelld olevat tapaukset ovat esimerkkejd teknologisen kehityksen — erityisesti
teknisen uusintamisen — voimakkaasta vaikutuksesta populaarimusiikin tuo-
tantoon, tekstuuriin, estetiikkaan ja vastaanottotapaan. Teknologian suhde
taiteeseen oli keskeinen teema jo 1930-luvulla Walter Benjaminin tunnetussa
artikkelissa "Taideteos teknisen uusinnettavuutensa aikakaudella” (Benjamin
1989). Benjamin oli teknisistd uusintamistavoista kiinnostunut ennen kaikkea
valokuvasta ja elokuvasta, mutta jos seuraavassa elokuvatuotantoa kuvaavassa
sitaatissa korvaamme teatterindyttelijan konserttimuusikolla, elokuvanayttelijan
studiomuusikolla, kameran mikrofonilla, kuvaajan danittéjélld, kuvauskohteet
aanityksillg, leikkaajan miksaajalla, elokuvan danitteelld, kuvakulman kuulokul-
malla jne., saamme erinomaisen kuvauksen moniraitatuotannosta populaari-
musiikissa.?

Teatterindyttelijan taiteellinen suoritus esitetddn yleisolle lopullisessa muodossaan
ndyttelijan oman persoonan kautta. Elokuvandyttelijan suoritus sitd vastoin esite-
taan kameran vdlitykselld, mistd on kahdenlaisia seurauksia. Nayttelijan suorituk-
sen yleisolle vilittavan kameran ei tarvitse suhtautua tahan suoritukseen ehjiana
kokonaisuutena. Kamera muuttaa jatkuvasti kuvaajan ohjailemana asemaansa téa-
mdn esityksen suhteen. Hetkellisten kuvauskohteiden sarja, jonka leikkaaja kokoaa
kdyttoonsa saamastaan materiaalista, muodostaa valmiin elokuvan. Siihen sisdltyy
tiettyja kameran aiheuttamia liikkeitd, erityisida kuvakulmia, ldhikuvia jne. Nain nayt-
telijan suoritus joutui optisten kokeiden alaiseksi. Se on ensimmadinen seuraus siitd,
ettd ndyttelijan suorituksen vilittaa kamera. Toiseksi, koska elokuvanayttelija ei itse
esiintynyt yleisolle, hanelld ei ole myoskddn teatterindyttelijalle suotua mahdolli-
suutta sopeuttaa esitystadn yleison mukaan ndytoksen aikana. Yleiso saa ndin mah-
dollisuuden arvostella esitysta ilman henkilokohtaista yhteytta nayttelijaan. Yleison

2 Benjaminin kuvaaman elokuvatuotannon yhteytta danitetuotantoon on koros-
tanut myos Steven Jones (1990, 111-112).



eldytyminen merkitsee todellisuudessa samastumista kameran kanssa. Se omaksuu
siis kojeen asenteen: se kokeilee. Kulttiarvot eivat siedd tallaista asennoitumista.
(Benjamin 1989, 151-152.)

Benjaminille tekninen uusintaminen aiheuttaa kulttiarvojen katoamisen myota
taiteen auran heikkenemisen tai suoranaisen katoamisen. Auraattisen taiteesta
tekee se, etta vaikka taideteos (ennen teknisen uusinnettavuutensa aikaa) on
lasnd ainutkertaisesti Tassa ja Nyt, meiddn esteettisessa havainnossamme on
ainutlaatuinen etdisyyden tuntu (Benjamin 1989, 145). Auraattiselle lasndolon
ja poissaolon vdliselle leikille tekninen uusintaminen on uhka, koska ”jopa tay-
dellisimmasta uusinnoksesta jaa uupumaan erds seikka: taideteoksen Téssd ja
Nyt — sen ainutkertainen olemassaolo juuri siind paikassa, jossa se sijaitsee”
(Benjamin 1989, 142).

Tama lasndolon puute on kuitenkin puutetta ainoastaan suhteessa ritualis-
tiseen traditioon, joka "kokosi menneen, nykyisyyden ja tulevaisuuden jatku-
van lasndolon merkin alle” (Caygill 1994, 23-24). Eli Benjaminin sanoin "aidon
taideteoksen ainutkertaisuus perustuu rituaaliin, josta se [6ysi alkuperdisen ja
ensimmadisen kayttdarvonsa. Tama kytkentd voi olla kaukana menneisyydessg,
mutta silti se on tunnistettavissa maallistuneena rituaalina kauneuskultin kaik-
kein pakanallisimmissakin muodoissa” (1989, 146-147). Taman kytkennan tek-
ninen uusintaminen poistaa, koska "uusintamistekniikka irrottaa jaljennoksen
perinneyhteydestdan” (Benjamin 1989, 144).

Puhuessaan taideteoksesta Benjaminilla on mielessddn visuaaliset taiteet,
joiden Tdssd ja Nyt -lasndolo tietyssa (ritualistisen perinteen madrittdméassa)
paikassa on huomattavasti ongelmattomampi kuin savelteoksen tai romaanin
Tassd ja Nyt -lasndolo. Siita huolimatta Benjaminin ajatus on yleistettdvissa
koskemaan musiikkia: sévelteoksen voidaan katsoa olevan lasna (Tdssd ja Nyt)
jokaisessa esityksessd, jonka ajan ja paikan maddrittelee ritualistinen perinne
(konsertti-instituutio). Tamankin ritualistisen kytkennan tekninen uusintaminen
(ddnite) poistaa.

Se kriittinen potentiaali, jonka ritualistis-traditionaalisen auran katoaminen
taiteesta mahdollistaa, siséltyy Benjaminin kasitteeseen dialektinen kuva (dia-
lektisches Bild). Tekninen uusintaminen tuhosi ritualistisen tradition, jossa men-
nyt ja tuleva sulautuivat saumattomasti nykyisyyteen. Samalla se toi tilalle aika-
kasityksen, jota Kia Lindroos kutsuu kairologiseksi vastakohtana kronologiselle
(Lindroos 1998, 11-12). Siind menneisyys ei ilmene tapahtumien kronologisena
jatkumona, jonka toinen pda nykyisyys on, vaan kaiken keskipiste on Nyt-hetki
(Jetztzeit), jolle Silloin (Gewesene) ilmenee kuvana. "Ei ole niin, ettd mennyt
luo valonsa nykyisyyteen tai nykyisyys luo valonsa menneeseen: pikemminkin
Silloin ja Nyt muovautuvat kuvassa konstellaatioksi kuin salamanisku. Toisin sa-
noin: kuva on dialektiikkaa pysahdystilassa.” (Benjamin 1982, 576-577.)

Mutta minkalainen kuva Benjaminin kuva on ja miten dialektiikka siind il-
menee? Useat tekstikatkelmat viittaavat siihen, ettd Benjaminille dialektinen
kuva ei ole kuva sanan kirjaimellisessa merkityksessd, vaan se on mika tahansa
tulkittavissa tai luettavissa oleva teksti, jossa Nyt ja Silloin muovautuvat konstel-
laatioksi. Niinpa Anselm Haverkampin mielesta Benjaminin dialektinen kuva on
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lahempana Wittgensteinin Tractatus Logico-Philosophicuksen "loogista kuvaa”
kuin mitaan imagistista filosofiaa (Haverkamp 1992, 72). Dialektiseksi kuvan te-
kee tekstin Silloin-elementin uudelleenkaytto ja tulkinta. Paradigmaattinen esi-
merkki dialektisesta kuvasta onkin Haverkampin mukaan sitaatti: “On houku-
teltavaa mennd niin pitkalle, ettd sanaa 'kuva’ voisi pitdd metaforana ’sitaatille’
— hyvin suggestiivisena sellaisena — ja sana ‘dialektinen’ tarkoittaisi ‘lukemista’.
lImaisu ‘dialektinen kuva’ pitdisi kddntad ja ottaa kayttoon 'sitaatin lukemise-
na’.” (1992, 71.)

Entd miten “sitaattia” tulee "lukea”? Sitaatti kantaa aina mukanaan koko esi-
ja jalkihistoriaansa eli kontekstia. Se voidaan ndhda erdanlaisena synekdokee-
na, jossa tekstin osa toimii koko tekstin ja kdytdnnossa rajattoman kontekstin
korvikkeena (Haverkamp 1992, 75). Luennassa sitaatin rajattomasta konteks-
tista erottuvat kuitenkin luennan kannalta merkitykselliset osat. Dialektisessa
kuvassa sitaatti ja sen konteksti asettuvat Nyt-hetken kanssa konstellaatioksi,
jolloin sitaatin konteksti muodostaa Nyt-hetken luennalle teesin tai antiteesin
(Lindroos 1998, 50). Olennaista on dialektisen kuvan ajallinen ulottuvuus.

Adnitetekstuurin sitaatti on simple. Samoin kuin esimerkiksi kirjallinen sitaatti,
myos sdmple sitaattina kantaa mukanaan esi- ja jdlkihistoriaansa. Merkittava
osa vinyylin tai savikiekon rahinaa sisdltavien samplejen kontekstista liittyy da-
nitteiden teknologiaan. Rahinan konteksti muodostuu paitsi vanhentuneesta ja
kaytosta poisjadneesta tekniikasta, myos tekniikasta, joka vinyylin ja savikiekon
korvasi. Tama ilmenee hyvin ensimmdiselld Suomessa tehdylla digitaaliaanit-
teelld, Retuperdan WPK:n Palaa taas -levylla vuodelta 1985 (Retuperan WPK
1985).

Levy alkaa kappaleella Elomme pdivét, joka kuuluu torvisoittokuntiemme
vakio-ohjelmistoon. CD-levyltd kuunneltuna olettaisi esityksen vdlittyvan hai-
ri6ttdmana ja kirkkaana, mutta levy alkaakin erittdin voimakkaalla rahinalla. Kun
lisdksi orkesterin esitys on sdrdinen ja spektriltddn kapea, muistuttaa kuulokuva
huonokuntoista savikiekkoa. Miksi ddnitteelld on siteerattu vanhentunutta tal-
lennusteknologiaa? Miksi alun perin indeksiselle merkille on annettu suurempi
painoarvo muuttamalla se ikoniseksi? Voisiko kyse olla ironiasta?

Tekstin tai lausuman ironisuus on aina suhteessa kontekstiin. Esimerkiksi lau-
suma "Onpa hieno sda!” on ironinen vain silloin, kun sda on huono lausuman
esittdmisen hetkelld. Jos sdd on hyva, vdite ei ole ironinen. Ironia ei kuitenkaan
ole pelkdstaan vditelauseiden totuusarvoilla leikkimistd, vaikka tdma onkin iro-
nian yleisin merkitys. Mikd tahansa merkki tai teksti, myos ei-kielellinen, voi
olla ironinen, jos merkille tai tekstille voidaan osoittaa kaksoismerkitys. Esi-

* Ensimmdinen suomalaisen artistin julkaisemana digitaalidgdnitteend pidetddn
yleisesti Riki Sorsan levya Kellot ja peilit (1984), mutta se tehtiin Englannissa.



merkiksi Esti Sheinberg (2000) pitda ironiana erilaisia yhteensopimattomuuksia
Sostakovit3in sdveltekstuurissa.

[ronia sisdltad aina myds asenteen tai arvostelman, jonka ironikko pyrkii va-
littdmadn ja jonka tulkitsija saattaa l6ytaa. Edelld mainitussa esimerkissa lause
"Onpa hieno sda!” on tarkoitettu moitteeksi: saéa on huono ja se on ironikon
kannalta ikdvd ja moitittava asia. Sadtilalla on ironikolle merkitystd ja tamén
hetkiseen sadhdn ironikko ei ole tyytyvdinen. (Hutcheon 1994, 39-40.)

Retuperdn WPK:n Elomme pdivien mahdollista ironisuutta voimme tutkia
Wayne C. Boothin (1974, 10-12) esittdméan neliaskelisen ironiantunnistuspro-
sessin avulla:

Askel 1. Lukija/kuulija hylkaa kirjaimellisen merkityksen, koska huomaa ristiriidan
tekstin sisélld tai tekstin ja kontekstin vdlilla. Elomme pdivdt on raita ensimmaiselld
suomalaisella digitaalidanitteelld, eikd sen nain ollen pitaisi sisdltaa savikiekon rahi-
naa. Tamd ristiriita edellyttda huomion kiinnittdmistd danitetekstuuriin ja tietoa siit4,
ettd digitaalinen aanite ei sislla savikiekolle tunnusomaisia hairioita.

Askel 2. Lukija/kuulija kay lapi vaihtoehtoisia tulkintoja ja selitysmalleja. Ehkapa
savikiekon rahina on paatynyt levylle vahingossa huolimattomuuden seurauksena
tai ddnite ei olekaan oikeasti digitaalinen vaan savikiekolta digitaaliseksi muutettu.

Askel 3. Lukija/kuulija tekee pdatelman tekijan tietamyksestd ja uskomuksista.
Retuperan WPK toimii Teknillisen korkeakoulun ylioppilaskunnan piirissa. On ole-
tettavaa, ettd tekniikan opiskelijat tuntevat uudet tekniikat muuta vdestoa paremmin
ja omaksuvat ne nopeammin ja syvdllisemmin, joten vahinko ja huolimattomuus
voidaan sulkea pois. Savikiekon rahinan paatyminen danitteelle on mita ilmeisim-
min tarkkaan harkittu teko.

Askel 4. Lukija/kuulija antaa uuden merkityksen. Savikiekon rahina ei ole in-
deksinen merkki siitd, ettd danite olisi jossain tuotantovaiheessa tallennettu savikie-
kolle, vaan se on ikoninen merkki, joka ironisesti viittaa siihen, mita aanite ei ole:
savikiekko.

Palaa taas -danitteen ironisuus on yhteydessd Retuperan WPK:n perusideolo-
giaan, joka on ironinen. Tekniikka merkitsee edistystd, kehitysta ja yha parem-
paa luonnon hallintaa mutta myos kuria ja kieltdymystd. Retuperan WPK on
kaikelle talle ironinen antiteesi. Ironia ilmenee esimerkiksi tavassa, jolla "kuri-
ton” vddrinsoitto on tehty kurinalaiseksi:

Retuperdldisen sovittamisen keskeisimpia tehokeinoja ovat vddrien ddnien harkittu
sijoittaminen, rytmiset muunnokset ja melodiasitaatit. Vadrien danien kaytossa suo-
sittuja menetelmia ovat olleet melodian kriittisiin kohtiin huolella sijoitetut vaarat
danet sekd etumerkkien systemaattinen unohtaminen. Tyypillisid rytmisid keinoja
ovat puolestaan pumppaus eli kenraalipaussin aikana soittaminen seka 4/4-tahtila-
jiin sijoitetut ontuvat 7/8-tahdit. (Retuperan WPK:n kannatusyhdistys 1993, 23.)

Klassisessa retoriikassa ironia saattoi toimia kahdensuuntaisesti: kehumalla moi-
tittiin ja moittimalla kehuttiin. Vaikka molemmat tavat ovat nykyisinkin kaytos-
sd, on ensiksi mainittu tapa huomattavasti yleisempi: moite puetaan ylistyksen
muotoon eli positiivinen tarkoittaakin negatiivista (Hutcheon 1994, 40). Edel-
l& mainitussa esimerkissad ylistava lausuma "Onpa hieno saa!” on tarkoitettu
moitteeksi. Retuperdn WPK:n tapauksessa kyse on kuitenkin pdinvastaisesta:
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ddnitteen esittdma vanhentunut tekniikka, joka konteksti huomioon ottaen on
negatiivinen seikka, tarkoittaa uuden tekniikan ylistystd, eli positiivista.

Retuperan WPK:n tapauksessa tuntuisi toteutuvan myos ironian yhdistéva
funktio (ks. Hutcheon 1994, 54-56). Ironiassa on usein kolme osapuolta: iro-
nikko, yleiso, joka ymmartaa ironian, ja yleiso, joka ei ymmarra. Ironia toimii
ironikkoa ja ymmadrtavaa yleisoa yhdistavana diskurssina samalla, kun se sulkee
ymmartdmattoman yleison ulkopuolelle. Niinpd Retuperan WPK ja uudesta
tekniikasta tietoinen ja siihen positiivisesti suhtautuva yleisé6 muodostaa diskur-
siivisen yhteison, jonka ulkopuolelle jaavét teknisesta kehityksesta kiinnostu-
mattomat tai siihen negatiivisesti suhtautuvat.

Nosta|9id

Retuperan WPK:n ironiassa on selked ajallinen ulottuvuus ("Silloin”: analoginen
tallennus, "Nyt”: digitaalinen tallennus), mutta temporaalisuus ei ole ironialle
vadlttdmaton ominaisuus. Sen sijaan nostalgiassa aika ja historia ovat keskeisid
elementteja. Nostalgia oli alun perin taudinmaaritys koti-ikdvaa poteville palk-
kasotilaille, mutta 1800-luvun my6ta nostalgisen ikdvan ensisijaiseksi kohteeksi
paikan tilalle nousi aika. Samalla kasite menetti lddketieteellisen, fysiologisen
merkityksensa. (Hutcheon 1998.) Nykyisin nostalgia késitetddn useimmiten
mielentilana, johon liittyy ajatus kadotetusta ajasta: joskus oli aika, jolloin asiat
olivat hyvin, mutta nyt tuota aikaa ei enaa ole.

Nostalgia voi kuitenkin olla muutakin kuin pelkkd mielentila. Affektiivisen
madritelman rinnalle on noussut kasitys nostalgiasta retoriikkana (Tannock
1995, 454; Probyn 1996, 114-116), diskurssina (Turner 1987, 150-151; Koivu-
nen 2000, 327) ja politiikkana (Hutcheon 1998). Keskeinen teema nostalgisessa
retoriikassa on ajan periodisointi. Historia jakautuu aikaan ennen "hairahdusta”
(kulta-aika, lapsuuden koti, maaseutu), hairahdukseen (murros, katastrofi, eroa-
minen, erottaminen, lankeemus) ja nykyiseen hairahduksen jalkeiseen aikaan,
jota leimaa puutteellisuus ja vajavaisuus (Tannock 1995, 456—457). Periodisointi
voi perustua todellisiin tapahtumiin, mutta ennen kaikkea se on nostalgisen
retoriikan tuote: "[K]uten halu, [nostalgia] luo kohteensa.” (Probyn 1996, 116.)
Menneisyys "'muistomerkityksellistetdan’ menneisyydeksi, joka kristallisoituu
muistin valitsemiksi kallisarvoisiksi hetkiksi, mutta se tapahtuu myds unohta-
malla ja tietoisesti vdaristamalla ja uudelleen jarjestamalla.” (Hutcheon 1998.)

Muistin asema nostalgiassa on keskeinen, mutta nostalgisessa retoriikassa
yksilollinen tai kollektiivinen muisti ei ole riittavan luotettava: ”[n]ostalgia vaatii,
ettd menneisyydestd on saatavilla todistusaineistoa” (Hutcheon 1998). Yleiso
haluaa todisteita, ja niitd teknisen uusintamisen aikakaudella reetori l6ytaa koko
siitd audiovisuaalisesta kirjastosta, jota on kartutettu valokuvauksen keksimises-
ta lahtien. Valokuva, jota on pidetty paradigmaattisena esimerkkind nostalgias-
ta (Koivunen 2000, 342-343), saa retoriseksi avukseen &danitteen ja liikkuvan
kuvan eri muodoissaan (Hutcheon 1998).



Havainnollinen esimerkki ddnitteestd, joka toista ddnitetta hyvaksi kayttaen
tuntuisi luovan nostalgista retoriikkaa, on Janet Jacksonin Got Til It’s Gone vuo-
delta 1997 (Jackson 1997). Adnitteelld laulaja Janet Jackson ja rappéri Q-Tip
vaihtavat ajatuksia menetetystd rakkaudesta. Laulun tekstin mukaan kaiken
hyvédn tunnistaa vasta sitten, kun sen on menettanyt. Todisteeksi nostalgisen
tunteen oikeellisuudesta ja yleispatevyydestd danitteelld samplataan refrengia
Joni Mitchellin danitteelta Big Yellow Taxi (1970). Refrengissa Mitchell laulaa:
”"Eiko tunnukin siltd, ettd huomaat sen mitd omistat aina vasta sitten, kun se on
mennyt pois.” Vaikka danitteelld sémplatdankin vain edelld mainittua refrengin
alkuosaa, muodostaa refrengin hyvin tunnettu loppuosa kontekstin, joka vah-
vistaa sitaatin nostalgista (ja temporaalista) luonnetta: "Ne paallystivat paratiisin
ja panivat pystyyn parkkipaikan.” Refrengin todistusvoimaa korostavat Jackson
toteamuksella "Kuten Joni sanoo” ja Q-Tip kommentilla “Joni Mitchell ei kos-
kaan valehtele”.”

Lyriikassa Jackson ja Q-Tip omaksuvat eronneiden rakastavaisten roolit.
Jackson on pahoillaan suhteen loppumisesta ja toivoo, ettd voisi kadntda ajan
kulun ja saada entisen rakastettunsa rakastumaan uudelleen.? My6s Q-Tip on
pahoillaan suhteen pdattymisestd mutta syyttda tdstd Jacksonia.’

Joni Mitchell -sitaatin vahvistamaa laululyriikan nostalgista melankoliaa™
korostaa nostalgia danitetekstuurissa. Adnite alkaa paperin rapinalla.'" Jackson
kysyy, mikd on seuraava laulu, ja Q-Tip vastaa: "Se on laulu minusta.”" Ta-
man jdlkeen alkaa musiikki soida ja Jackson sanoo pitdvansa tastd.” Jacksonin
toteamusta "Kuten Joni sanoo” seuraa ensimmadinen sample Big Yellow Taxin
refrengistd. Mita aanitteelld oikein tapahtuu, eli minkdlaisen tapahtuman tai esi-
tyksen &anite representoi?

Kun komppi danitteelld alkaa, alkaa samalla vinyylin rahina. Niinpd on ole-
tettavaa, ettd ddnitteen fiktiivisessd maailmassa komppi kuuluu vinyylilevylta.
Levyn laittaa levylautaselle soimaan Q-Tip, Jackson kuuntelee ja ddnitteen alus-
sa kuuluva paperin rapina on ilmeisesti vinyylilevyn sisdpussin rapinaa. Vinyyli-

* "Don't it always seem to go, that you don’t know what you got ‘till it's gone.”
5 "They paved paradise, and put up a parking lot. ”

6 "Like Joni says.”

7 "Joni Mitchell never lies. ”

8 7If I could turn back/the hands of time/Make you fall in love/in love with me
again.”

° "l was working ‘round the clock/but your girls want to meddle/Talkin” about, |

heard he swims with this chick on the beach/ That was out with the tide but my
love you impeached.”

' Nostalgian yhteyttd melankoliaan on korostanut Bryan S. Turner (1987, 147-
150).

" Viittaan tdssa albumilla The Velvet Rope olevaan versioon. Video- ja singlever-
siot eivat sisdlld paperinrapina-alkua.

2"The one about me.”

37| like this one.”
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komppilevy saa pian seurakseen toisen vinyylilevyn, Big Yellow Taxin, jota Q-Tip
soittaa ja "skratsad”™ toisella levylautasella. Q-Tipin toiminta danitteelld on nor-
maalia rap-DJ:n toimintaa: kahta levylautasta ja vinyylilevyja hyvaksi kayttden
luodaan yhtendinen musiikillinen matto, jonka péélle rappadja rappad.

Nostalgiseksi danitetekstuuri muuttuu vasta tahdissa 12, kun Janet Jackson
ja Q-Tip vaihtavat danitteen fiktiivisessd maailmassa positioita. Kuten musikaa-
lissa, jossa diegesis muuntautuu aika ajoin varieteendyttamoksi, siirtyy Jackson
kuuntelijasta eli tarinan subjektista esittdjéksi eli kertojaksi ja alun kehyskerto-
mus vaihtuu (edelleen fiktiiviseksi) musiikkiesitykseksi, jossa padosassa on lau-
laja Janet Jackson. Samalla Big Yellow Taxi muuttuu Jacksonin esityksen osaksi
— vinyylille tallennetuksi aanitteeksi, jota fiktiivinen esitys siteeraa — ja Q-Tip
muuntautuu rap-D):sta rappariksi.

Laululyriikka ja danitetekstuuri muodostavat Got ‘Til It's Gonessa kaksi eril-
lista mutta samansuuntaista ja toisiaan tukevaa nostalgista periodisointia. Vaik-
ka protagonistit ovat erimielisid eron syistd, on ero se "hairahdus”, joka sijoittuu
kulta-ajan ja nykytilanteen viliin. Adnitetekstuurissa puolestaan vinyylin rahina
antaa viitteen toisesta hairahduksesta: kun analogisista tallennusalustoista siir-
ryttiin digitaalisiin.

Menetetylld rakkaudella ja tallennusalustalla ei ole kovin paljon yhteytta
keskendan, mutta niiden vélistd suhdetta voi pitda allegoriana. Musiikin tuotan-
nossa ja vastaanotossa digitaalista on usein pidetty kylménd ja epdautenttisena
ja analogista vastaavasti ldmpimand ja autenttisena. Tama koskee niin synteti-
saattoreita kuin danentallennustakin. (Goodwin 1990, 265.) Liséksi analoginen
kohina ja sar6 korostavat ddnitteen dokumentaarista luonnetta ja sen voi katsoa
lisadvan kuuntelutilanteen autenttisuutta (Link 2001, 38—39). Siirtyminen lam-
pimdstd ja autenttisesta tallennusalustasta kylmddn ja epdautenttiseen toimii
vertauskuvana siirtymiselle l[ampimdéstd ja autenttisesta parisuhteesta kylméaén
ja epdautenttiseen yksinoloon. Nostalginen tunne syntyy kaipuusta ldmpimaan
ja autenttiseen.

Jos nostalginen retoriikka rajoittuu ddnitteelld musiikkiesitykseen, miten
kehyskertomus muuttaa tdman retoriikan luonnetta ja merkitysta? Kehysker-
tomuksen ja musiikkiesityksen vilistd suhdetta voidaan havainnollistaa narra-
tologiasta perdisin olevilla kasitteilld. Kertovaa fiktiota pidetddn hierarkkisena
jarjestelmand, jossa on kolme tasoa ja vastaavasti kolmenlaisia agentteja. Fiktii-
vistd maailmaa havainnoi fiktiivinen henkild. Hanen havaintonsa kertoo kertoja,
ja tdmdn kertomuksen esittaa teksti. (Tammi 1992, 29.) Cot ‘Til It’s Gonen ke-
hyskertomuksessa on kaksi fiktiivista henkilod: vinyylilevyja soittava mies (jota
esittdad Q-Tip) ja hantd kuunteleva nainen (jota esittdd Janet Jackson). Taméan
kertomuksen esittdd teksti eli danite. Kertojaa teksti ei yksiloi, mutta anonyymi
kertoja ei ole harvinainen kaunokirjallisuudessakaan.

Monimutkaisemmaksi fiktion hierarkia muuttuu, jos teksti sisdltda upotet-
tuja kertomuksia, kuten Tuhannen ja yhden y6n tarinat (Tammi 1992, 25). Joku
fiktion henkildista asettuu kertojaksi, ja kertomus luo oman fiktiivisen maailman

" Scratching on vinyylilevyn nopeaa edestakaista liikuttelua levylautasella, min-
kd seurauksena kuuluu hankaava dani.



henkildineen. Got Til It’s Gonen musiikkiesityksessa kehyskertomuksen henki-
16, kuunteleva nainen, kertoo mind-muodossa tarinan padttyneestd suhteesta.
Aivan kuin modernissa romaanissa, puolessa vélissd tarinaa kertoja vaihtuu. Ke-
hyskertomuksen levyjd soittava mies jatkaa toisesta nakokulmasta — edelleen
mina-muodossa. Tarinassaan molemmat kertojat siteeraavat Joni Mitchellin Big
Yellow Taxia.

Koska aanitteen sisaltama musiikkiesitys ja sen sisdltama kertomus on upotet-
tu kehyskertomukseen, asettuu musiikkiesityksen nostalginen retoriikka uuteen
valoon. Upotuksen maailmankuva vilittyy aina hierarkiassa ylempéna olevan
tason kautta (Tammi 1992, 61). Jos siis arvioimme Got “Til It’s Gonen nostalgiaa,
oleellista on, miten kehyskertomuksen henkil6t suhtautuvat musiikkiesitykseen
ja sen nostalgiaan. Adnite pdattyy siihen mista alkoikin. Kuunteleva nainen ja le-
vyjd soittava mies ovat luopuneet kertojan rooleistaan ja eronneen parin dialogi
on ohi. Alun kehyskertomus palaa: Q-Tip soittaa levyjd, hokee levyjen paille
rytmisesti “a-a-aa-a-aa-a-aa-a” ja Jackson kuuntelee. Kun Q-Tip kysyy, "tuntuu-
ko sinusta a-aa-a-aa”", vastaa Jackson iloisella kikatuksella. Ei kovin vakavaa
eikd ainakaan nostalgista. Suhtautuvatko kehyskertomuksen henkil6t musiikki-
esityksen nostalgiaan valinpitdmattomasti? Voimmeko siis sittenkdan pitad Got
‘Til It’s Gonea nostalgisena ddnitteend?

lroninen nostalgia

Roland Robertsonin mukaan moderni nostalgia jakautuu kolmeen vaiheeseen.
Alkuperdinen nostalgia oli reaktio modernisaatiosta johtuvaan eksistentiaali-
seen kodittomuuden ja juurettomuuden tunteeseen. Eksistentiaalinen nostalgia
sulautui 1800-luvun lopulla ja 1900-luvun alussa “tarkoitukselliseen” (wilful)
nostalgiaan, joka oli kansallisvaltioiden vastaus voimistuneeseen globalisaa-
tioon. Viimeisin modernin nostalgian vaihe on kaupallistunut ja kuvakeskeinen
konsumeristinen nostalgia. Vaiheet eivit ole Robertsonin mukaan toisiaan pois
sulkevia vaan konsumeristinen nostalgia voi hyddyntda yhta lailla eksistentiaa-
lisen nostalgian affektiivisuutta kuin tarkoituksellisen nostalgian retorisuuttakin.
(Robertson 1994, 159-160.) Yhteistd kaikille modernin nostalgian vaiheille on
tietty vakavuus: menneisyys, jonka retorinen periodisointi luo ja johon nostalgi-
nen affekti kohdistuu, on autenttinen kulta-aika ja identiteetin lahde. Moderni
nostalgia ei menneelle naura.

Sen sijaan nostalgia, joka hdapeamattomasti loihtii esiin ja hyodyntaa nos-
talgista affektia mutta samalla ironisesti etddntyy nostalgisesta retoriikasta,
edustaa uutta, postmodernia nostalgiaa (Hutcheon 1998). Cot ‘Til It’s Gonen
kehyskertomuksen henkilot luovat nostalgisen musiikkiesityksen mutta eivét si-
toudu sen retoriseen periodisointiin. Musiikkiesitys ei ole fiktiivinen pelkdstaan
aanitteen kuuntelijalle, se on fiktiivinen myos kehyskertomuksen henkiloille.
Suhdetta, eroa ja nostalgista kaipausta, josta esitys kertoo, ei ole koskaan ollut,

> "Do you feel a-aa-a-aa?”
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ja kun esitys padttyy, voivat kehyskertomuksen henkil6t naurahtaa koko esi-
tykselle. Saman kohtalon kokee nostalgia, joka sisdltyy vinyylin rahinaan. Se,
ettd esityksessd siteerataan vinyylilevyd, on leikkia ilman retoriikkaa ja ansaitsee
kikatuksen.

Rahisevan vinyylilevyn kayttd Got ‘Til It’s Gonessa muistuttaa merkittavalla
tavalla metodia, jonka Walter Benjamin omaksui tutkimukseensa 1930-luvul-
la: “Taman tydn metodi: kirjallinen montaasi. Minun ei tarvitse sanoa mitdan.
Vain ndyttdd.” (Benjamin 1982, 574.) Tastd on kyse my0s ironisessa nostalgias-
sa. Historiallinen todistusaineisto ja sitaatit marssitetaan vastaanottajan eteen ja
ndytetdadn, mutta samalla ironisesti vetdydytddan aineiston tuomista sitoumuk-
sista. Ironia ja nostalgia ei [6ydy tekstista vaan siita tavasta, jolla teksti otetaan
vastaan. Jonkin entiteetin kutsuminen ironiseksi tai nostalgiseksi ei ole niin-
kaan tuon entiteetin kuvailemista kuin vastaanottotavan, affektiivisen ja intellek-
tuaalisen, nimedmista (Hutcheon 1998). Vinyylin rahina Madonnan Eroticalla
on ironista tai nostalgista, jos haluamme sen sellaisena ottaa — ddnitteen tehtéva
on ainoastaan tuoda se korviemme kuultavaksi.
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|rony and nostalgia in scrdtching of a musical record

Scratching of a musical recording may be intentional or unintentional. In a viny!
record scratching is a property of the medium and therefore unintentional. In
a digital recording scratching is produced by sampling and is therefore intentio-
nal, produced to carry a meaning. A sample as an auditory quote in a recording
brings connotations of its history in contact with the present. In this article this
confrontation is studied through Walter Benjamin’s notion “dialektisches Bild".
Two scratchy digital recordings are examined. In both scratching is proposed to
construct a dialectic image, one ironic the other nostalgic.
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Erkki Kurenniemen siahkosoittimet

Mikko Ojdnen ja Jari Suominen

Erkki Kurenniemi (s. 1941) rakensi vuosina 1962-1974 toistakymmenta erilais-
ta sahkosoitinta ja studiolaitetta. Merkillepantavaa on niiden innovatiivisuus
ja ainutlaatuisuus. Monien soittimiensa toteuttamiseen Kurenniemi hyodynsi
teknisid sovelluksia ja elektronisia komponentteja, joiden kdytosta musiikkitek-
nologiassa ei vield tuolloin ollut kokemusta. Ainutlaatuisia soittimet ovat siksi,
ettd suurimmasta osasta on rakennettu vain yksi kappale. Kiinnostavaa on myos
soitinten teknis-taiteellinen toteutus. Teknisen toteutuksen ohella myds soitin-
ten muotoiluun ja ulkondké6n on kiinnitetty huomiota. Kuvaavana esimerkkina
mainittakoon Dimi-A vuodelta 1970 (ks. kuva 1). Tastd nakokulmasta katsot-
tuna Kurenniemen laitteita voitaisiinkin tarkastella taideteoksina sindnsa — eika
vain soittimina. Kurenniemi (2004) kuitenkin itse suhtautuu taideteosmaadritel-
miin varauksellisesti todeten, ettd “turvallisinta on sanoa, ettd se [soitinten ra-
kentaminen] oli tekniikan tutkailua ja harrastelua”.

Téassa Kurenniemen sahkosoittimia késittelevassa artikkelissa aihetta ldhes-
tytdan seka historialliselta ettd tekniseltd kannalta. Ensin tarkastellaan Kuren-
niemen toimintaa sointinrakentajana sekd soitinten syntyhistoriaa kronologi-
sesti edeten. Tdssa osuudessa pyritddn vastaamaan muun muassa seuraaviin
kysymyksiin: koska mikékin soitin on rakennettu, missd yhteyksissa soittimia
on kaytetty, minne mikéakin soitin on sittemmin paatynyt ja ketkd ovat olleet
mink&kin soittimen kanssa tekemisissd. Artikkelin toisessa osassa tarkastellaan
Kurenniemen soitinten toimintaperiaatteita eli kuvaillaan ja arvioidaan soittimil-
le tyypillisia teknisia ratkaisuja. Soitinten toimintaperiaatteita vertaillaan myos
aikansa tunnetumpien sdhkosoitinten, kuten Buchlan ja Moogin syntetisaatto-
reiden toimintaperiaatteisiin. Siten Kurenniemen soittimet pyritaan sijoittamaan
syntetisaattoreiden kehitysjatkumoon. Soitinteknologisen pioneeritydn arvotta-
minen on kuitenkin rajattu tutkimuksen ulkopuolelle jo yksistadn sen takia, etta
Kurenniemen soittimet ovat jadneet suhteellisen tuntemattomiksi, eivétkd ne
siten ole toimineet esikuvina uusille innovaatioille. Emme myoskdan tarkaste-
le Kurenniemen soittimilla tuotettuja danitteitd ja savellyksia lukuun ottamatta
muutamaa poikkeusta, jolloin kyse on oleellisesti kyseisten soittimien historiaan
liittyvista teoksista.!

Kirjallisten lahteiden niukkuudesta johtuen tutkimuksen lahdemateriaa-
li koostuu péddosin henkilohaastatteluista ja arkistomateriaalista, kuten muun
muassa kela- ja DAT-nauhoista seka soitinten dokumentaatioista®. Monilta osin

' Esimerkiksi Kaukana vdijyy ystavid, Antropoidien tanssia ja intermediateos
Deal.

2 Soitinten dokumentaatio koostuu mm. kytkentakaavioista, piirilevyjen asette-
lukaavioista, lohkokaavioista, muistiinpanoista ja suunnitelmista, juotoslistoista
ja partituureista.



Kuva 1. Dimi-A. Kuva: Ojanen & Suominen 2004.

tarkkoja tietoja tapahtumista ei endd voida tavoittaa, ja avoimeksi tai epavar-
moiksi jadvat kysymykset on pyritty ilmaisemaan selkeésti mahdollista jatkotut-
kimusta varten. Tarkeitd aiempia tutkimuksia alueelta ovat Petri Kuljuntaustan
(2002) On/Off, joka luo laajan mutta samalla yksityiskohtaisen kuvan suomalai-
sen elektroakustisen musiikin varhaisvaiheista, ja Kalev Tiitsin (1990b) Kuren-
niemen teoksia ja ammatillista biografiaa tarkasteleva tutkielma. Lisdksi Mika
Taanila (2003) on koostanut Kurenniemed kasittelevin DVD-levyn The Dawn
of Dimi.? Taman artikkelin kysymyksenasettelu ja nakokulma poikkeaa Kuljun-
taustan ja Tiitsin tarkasteluista erityisesti keskittyessddn tekniikkaan liittyviin
kysymyksiin.

Helsingin yliopiston "ganiteknillinen laboratorio” ja integroitu syntesoija

Erkki Kurenniemi tyoskenteli 1960-luvun alkupuolelta alkaen Helsingin yli-
opiston ydinfysiikan laitoksella. Laitoksella tydskentelyn ja opiskelun ohessa
Kurenniemi kehitteli Helsingin yliopiston musiikkitieteen laitoksen studiota, ja

* DVD sisaltaa Taanilan ohjaaman Kurenniemed kdsittelevan dokumenttieloku-
van Tulevaisuus ei ole entisensd (2002), Pan Sonic plays Kurenniemi -konsertin
(2002) seka lisamateriaalina mm. Kurenniemen lyhytelokuvia 1960-luvulta ja
kuvia Kurenniemen soittimista.
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yliopiston vuosikertomuksissa hdnen mainitaan toimineen musiikkitieteen lai-
toksen voluntddriassistenttina vuosina 1968-72. 1970-luvun alussa han perusti
soittimia suunnittelevan, valmistavan ja markkinoivan Digelius Electronics -yh-
tion. Digeliuksen suojissa suunniteltujen soitinten sarjatuotanto ei kuitenkaan
koskaan alkanut ja siten soittimet jdivat prototyyppiasteelle.*

Kurenniemen ensimmadisend varsinaisena soitinrakennusprojektina voidaan
pitdd Helsingin yliopiston musiikkitieteen elektronimusiikin studiota. Elektroni-
musiikin studio on elektronimusiikin saveltdjan instrumentti, ja tekninen laitteis-
to on Salmenhaaran (1968, 208) sanoin “samassa asemassa savellystydssa kuin
soittimet perinteellisessd musiikissa”. Kurenniemi aloitti “ddniteknillisen labora-
torion” rakentamisen lukuvuonna 1961-62 silloisen Helsingin yliopiston mu-
siikkitieteen professorin Erik Tawaststjernan pyynnosta (Linkomies 1962, 69).
Kurenniemen aloittaessa tyonsa studio sijaitsi Helsingin yliopiston Porthania-
rakennuksen seitsemdnnessd kerroksessa laitoksen esimiehen tydhuoneessa.
Laitteisto koostui ainoastaan kolmesta Seppo Heikinheimon hankkimasta Tele-
funken M24 -kelanauhurista.

Kurenniemen visio studiosta oli alun alkaen kuitenkin kokonaisvaltaisem-
pi ja monimutkaisempi kuin yksinkertainen nauhamontteerausstudio. Studion
suunnittelun ja ideoinnin taustalla olivat artikkelit ja raportit Pariisin ja Kolnin
elektronimusiikin studioista. Toisin kuin monet aikalaisensa Kurenniemi ei kui-
tenkaan itse matkustanut tutustumaan naihin studioihin, vaan han teki suunni-
telmansa pelkdstaan kirjallisuuden pohjalta. Studion suunnittelun esimerkkina
ja eurooppalaisia studioita merkittdvampana innoittajana toimi jo 1950-luvulla
valmistunut Radio Corporation of American (RCA) digitaaliohjattu syntetisaat-
tori.> Vaikka 1960-luvulla kehitetyt ddnisynteesilaitteistot perustuivat padsadn-

# Kurenniemi aloitti opintonsa Helsingin yliopistossa vuonna 1961 vasta perus-
tetussa ydinfysiikan laitoksessa. Heti opintojen alkuvaiheessa han ilmoittautui
vapaaehtoiseksi ohjelmoimaan laitokselle hankittua analogiatietokonetta (Ku-
renniemi 2004). Vuosina 1962-68 han oli teoreettisen fysiikan laitoksen tila-
pdinen (kurssi)assistentti sekd vuosina 1968-72 fysiikan laitoksen amanuenssina
ja vanhempana suunnittelijana. Lukuvuonna 1967-68 han valmistui luonnon-
tieteiden kandidaatiksi. Vanhemman suunnittelijan toimesta Kurenniemi erosi
vuonna 1973 (Juva 1973, 150). Digelius Electronics -yhtién perustamisen myota
Kurenniemen ty6panos musiikkitieteen studiolla vaheni ja viimeisen kerran ha-
nen mainitaan toimineen studion voluntédriassistenttina lukuvuonna 1971-72
(Juva 1972, 96-97). 1970-luvun puolivdlissa Poriin Rosenlewin tehtaalle teolli-
suusautomaatiota suunnittelemaan siirtynyt Kurenniemi ei kuitenkaan hylannyt
musiikkia kokonaan. 1980-luvun puolivalissa han palasikin musiikinteorian pa-
riin ja kirjoitti artikkeleita harmonioiden teorioista (esim. Kurenniemi 1985). Nyt
2000-luvun puolella suunnittelutyd on edennyt uuden Dimi-soittimen Dimi-H:n
valmistumiseen.

> RCA-yhtion palveluksessa tydskennelleet Harry Olsen ja Herbert Belar raken-
sivat digitaaliohjatun syntetisaattorin vuonna 1952. Laitteen taustalla oli vuon-
na 1949 ilmestynyt julkaisu A Mathematical Theory of Music (1949) ja ajatus
koneesta, joka tuottaa musiikkia ja melodioita satunnaistodenndkoisyyksien
perusteella. Tarkemmin RCA:n syntetisaattorista ks. esim. http://www.obsolete.
com/120_years/.



toisesti jannitesaatoisyyteen, Kurenniemi valitsi RCA:n esimerkin innoittamana
suunnittelun pohjaksi digitaalisuuden. Kurenniemi muisteleekin, ettd myos il-
meisesti "ydinfysiikan laitoksen tietokonekokemus teki niin selvéksi, ettd tule-
vaisuus on digitaalinen”." (Kurenniemi 2004.)

Helsingin yliopiston studion alkuvaiheessa, 1960-luvulla, voidaan karkeasti
erottaa kolme eri rakennusvaihetta. Ensimmadisessa vaiheessa studioon hankit-
tiin Telefunken-kelanauhureiden lisdksi rakennussarjana yksinkertainen &ani-
synteesilaitteisto ja jousikaiku (Tiits 1990b, 12) sekd lukuvuoden 1962-63 aika-
na Studer C 37 -studiomagnetofoni (Kivinen 1963, 65; Salmenhaara 1963, 55).
Syksylla 1963 studio muutti sille varattuun tilaan Porthanian kellariin (Kivinen
1964, 69). Peruslaitteiston hankinnan ja asentamisen jilkeen Kurenniemi alkoi
toteuttaa kokonaisvaltaisempaa suunnitelmaa "automaattisen studion” raken-
tamiseksi. Tdssa toisessa vaiheessa studion kehittely perustui niin kutsutun in-
tegroidun syntesoijan rakentamiseen.” Laitteen tarkoituksena oli toimia studion
ddnigeneraattori-, ddnenmuokkain- ja ohjainyksikkona — tavallaan koko studion
keskusyksikkond, josta kaikki ohjaus tapahtuisi. Adnentuoton ja muokkauksen
ohella laitteeseen oli tarkoitus kytked myos nauhanopeuden saadolld varustetut
kelanauhurit, jolloin my®os niita olisi voitu ohjata integroidun syntesoijan avulla.
(Kurenniemi 2004.)

Kaiken kaikkiaan laitekokonaisuuteen valmistui kolme erillista yksikkoa: aa-
nigeneraattori-, suodin- ja mikseriyksikkd. Adnigeneraattori- ja mikseriyksikko
ovat edelleen musiikkitieteen studiossa, mutta suodinyksikkd on kadonnut.
Vaikka suodinyksikko oli toimintakuntoinen, se ei ilmeisesti kuitenkaan vas-
tannut alkuperdisen suunnitelman odotuksia ja jai keskeneraiseksi (Kurenniemi
2004). Laitekokonaisuuden merkittavin idea oli danigeneraattoriyksikon (ks.
kuva 2) digitaalisissa ohjaussignaaleissa, ja ehkd tésta syysta tavanomaisemmalla
tekniikalla toteutettua suodinyksikkod ei haluttu sdadstda. Adnigeneraattoriyk-
sikon mainitaan olleen valmistumisvaiheessa kesilld 1965 (Kivinen 1965, 73),
ja jo samana keséna se oli Jyvaskyldn Kesdssa demonstraatiovélineena Kuren-
niemen organisoimassa algoritmisen musiikin seminaarissa (Kurenniemi 2004;
Kuljuntausta 2002, 222). Adnigeneraattori oli mukana myos Helsingissd Amos
Anderssonin taidemuseossa vuonna 1968 jarjestetyssd Sahkoshokki-illassa. Ta-
pahtumassa kuultiin runoesityksid, joissa lausujan puhetta muokattiin danige-
neraattoriyksikon avulla. "Musiikkitieteen laitoksen musiikkikoneella” soitettiin
muun muassa Johann Sebastian Bachin kolmidanisia inventioita (Kuljuntausta
2002, 297-298).% Kurenniemen (2004) mukaan laitteiston joidenkin osien ra-
kentamista jatkettiin vield Helsingin yliopiston musiikkitieteen laitoksen muu-
tettua Vironkadulle vuoden 1967 kevatlukukaudella.

¢ Studion alkuvaiheista lisdd ks. esim. Tiits 1990a ja 1990b sekd Kuljuntausta
2002, 194-199.

7 Alun perin laitteistolla ei ollut nimed. Termi "integroitu syntesoija” on kehitetty
myohemmin kuvaamaan tdtd Kurenniemen rakentamaa laitekokonaisuutta ja
myo0s tdssa artikkelissa ko. laitteistosta kdytetdan tata nimea.

8 llmeisesti integroidulla syntesoijalla siis muokattiin nauhalta toistettua valmista
ddnimateriaalia.
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Kuva 2. Integroidun syntesoijan ddnigeneraattoriyksikké. Kuva: Ojanen & Suomi-
nen 2004.

Integroidun syntesoijan danigeneraattoriyksikon tarkasta toiminnasta ei ole
tietoa, silla laite ei ole ollut kaytossa yli kolmeenkymmeneen vuoteen. Gene-
raattoriyksikkoon sisdltyi jannitesadtoisten piirien lisdksi joukko yksinkertaisia
digitaalipiireja kuten pulssimuokkaimia sekd kombinaatio- ja sekvenssipiirejd,
joista voitiin viiden 10 x 10 -pisteisen kytkentamatriisin avulla rakentaa erilaisia
loogisia yhtaloitd vastaavia toimintakokonaisuuksia (Lindeman 1974, 81; doku-
mentaatio integroitu syntesoija). Laitteessa ei ollut koskettimistoa, mutta so-
pivilla kytkennailla oli mahdollista rakentaa monimutkaisia sekvenssejd, joita
soitin toisti automaattisesti.



Erddssa vaiheessa Kurenniemi purki Telefunken-kelanauhurit tarkoitukse-
naan rakentaa ne uudestaan nauhanopeudensdaddolld varustettuna ja kytket-
tynd intregroituun syntesoijaan. Laitteiden yhdistamiseen tarvittavaa moottoria
ei kuitenkaan saatu hankittua ja tasta syysta hanketta ei koskaan saatu vietya
loppuun saakka. (Kurenniemi 2004; Tiits 1990b, 16.) Tarkkaa ajankohtaa in-
tegroidun syntesoijan kdytosta poistumiselle ei ole voitu selvittdd. Esimerkiksi
Jukka Ruohomaki (2004) ei muista integroidun syntesoijan enaa olleen kaytos-
sd hanen aloittaessaan tygskentelemddn studiossa vuonna 1968. Viimeistdan
vuoteen 1972 mennessd, studion kolmannessa rakennusvaiheessa, laitteisto
ja soittimet oli joka tapauksessa kytketty digitaalisesti ohjattuun Dimix-ristiin-
kytkentdpoytddn sekad studiolle hankittuun Olive Leaf -mikseriin. (Juva 1972,
69-97; Ruohomaki 2004.)

Kesdkuussa 1968 Kurenniemi vieraili Firenzen Teatro Communalen jarjesta-
mdssa elektroakustisen musiikin kongressissa, jossa han piti esitelman Helsingin
yliopiston musiikkitieteen laitoksella kehitteilla olevasta musiikkiterminaalista
(Kivinen 1968, 100-101).° Musiikkiterminaali oli pédatetietokone, joka oli tar-
koitus kytked yliopiston keskustietokoneeseen. Siten musiikin tekeminen ei olisi
ollut enaa paikallisesti esimerkiksi musiikkitieteen laitoksen studioon sidottua,
vaan musiikki-informaatiota olisi voitu siirtdd ja koodata yliopiston verkkoon
kytketylla musiikkiterminaalilla missd tahansa. Kurenniemen suunnitelma jai
kuitenkin tissa vaiheessa viela toteutumatta, eikd mitddn konkreettista ter-
minaalia koskaan rakennettu. Ajatus konkretisoitui myshemmin vuonna 1972
edelld mainitussa Dimix-ristiinkytkentapdyddssd, joka oli varustettu verkkoon
sopivilla sarjaporteilla. Mydskdan Dimixid ei kuitenkaan koskaan kytketty verk-
koon. (Kurenniemi 2004.)

Soittimia tilaustyona

Helsingin yliopiston studio oli yksi 1960-luvun tarkeimmistd elektroakustisen
musiikin savellysstudioista. Sen myéta Kurenniemi tuli tunnetuksi suomalaisen
elektroakustisen musiikin piirissd ja hanen puoleensa kdannyttiin usein elekt-
roakustisen musiikin tekniikkaan liittyvissa kysymyksissa. Koska integroitu syn-
tesoija (studiolaitteisto) oli Kurenniemen suunnittelema ja rakentama, oli han
ainoa, joka osasi kdyttda studiota, ja han myds avusti studiota kayttavid muusi-
koita ja sdveltdjia, muun muassa Erkki Salmenhaaraa, Otto Donneria ja Mauri
Antero Nummista seka ruotsalaista Ralph Lundstenia. Studion kehittelyn ohella
Kurenniemi valmisti soittimia myos musiikkitieteen laitoksen ulkopuolelle yk-
sityiseen kdyttoon. Ensimmadiset varsinaiset studion ulkopuolelle valmistuneet
soittimet olivat Sahkokvartetti (1968), Andromatic (1968) ja Dico (1969).

9 Osa matkalla kuvastusta materiaalista on nihtivissa Kurenniemen kokeelli-
sessa lyhytelokuvassa Firenze, joka on julkaistu DVD:lld The Dawn of Dimi (ks.
Taanila 2003).

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3/2005 — 20



Mikko Ojanem ja Jari Suominen: Erkki Kurenniemen sahkésoittimet — Q]
Laulukone ja Sahkokvartetti

1960-luvun alussa Kurenniemi oli tutustunut yliopistolla sosiologiaa opiskele-
vaan Mauri Antero Nummiseen. Vuonna 1964 Numminen osallistui Akateemi-
seen laulukilpailuun ystavansa Kullervo Auran kanssa rakentamallaan Lauluko-
neella”®. Laulukone valmistui kolmen kuukauden suunnittelun ja rakentamisen
tuloksena vuoden 1964 alussa. Se oli varsin yksinkertainen laite, joka toimi
lahinnd danenséarkijan tavoin, ja se sisélsi yhdelld piirilevyllda muutamia transis-
toreita (Kuljuntausta 2002, 465). Kurenniemi ei osallistunut Laulukoneen raken-
tamiseen," mutta kone rakennettiin suurelta osin yliopiston studion tarjoamista
materiaaleista ja ilmeisesti Kurenniemen piirustusten pohjalta (Lindfors & Salo
1988, 87; Kurenniemi 2004). Laulukone purettiin muutaman esityksen jalkeen,
koska Kurenniemi tarvitsi siind kdytettyja komponentteja muihin hankkeisiinsa
(ks. esim. Numminen 1999, 483).

Muutaman vuoden tauon jilkeen Numminen teki paluun sahkémusiikin
pariin, ja vuonna 1968 Kurenniemi rakensi hanelle Sdhkokvartetiksi nimetyn
kollektiivisoittimen (Tiits 1990a, 44; Kuljuntausta 2002, 468)." Sahkokvartetti
koostuu keskusyksikostd ja kuudesta ohjaimesta. Keskusyksikdssa on ddnen-
tuotto ja sekvensseri. Niin kutsuttu melodiakone koostuu kahdesta ohjaimesta,
joista toinen ohjaa diskanttimelodiaa ja toinen bassolinjaa. Viulukone, joka on
sittemmin kadonnut, sisélsi potentiometrin, jota kadntdmalld valittiin soivan sé-
velen taajuus. Rumpukoneessa on kuusi erilaista rumpuja imitoivaa aantd, joi-
ta voidaan soittaa painelemalla ohjaimen nappdimid. Laulajalla oli mikrofonin
liséksi niin kutsuttu valomiekka, jonka avulla mikrofonikanava oli mahdollista
kytked erilaisiin sdr6- ja rengasmodulaattoriefekteihin. Viimeinen ohjain ohjaa
oktaavisuotimia, joiden lapi melodiakoneiden signaali on mahdollista vieda.
Keskusyksikon sekvensserilld voidaan automaattisesti ohjata melodiakoneita,
suotimia ja rumpukonetta.

Sahkokvartetin ensimmainen esiintyminen oli Sofian nuorisomusiikkifesti-
vaaleilla Bulgariassa kesalla 1968. Myohemmin samana vuonna (25.11.1968)
Sahkokvartetti esiintyi Helsingin yliopiston juhlasalissa jarjestetyssa Kommuni-
kaatio-konsertissa, 2.9.1969 Anki Lindqvistin TV-ohjelmassa Ungdom, for hel-
vete! ja 17.11.1970 Elektrotapahtumassa Vanhalla ylioppilastalolla Helsingissa."
Ruohoméki (2004) mainitsee Sdhkokvartetin olleen pitkdan kaytossa musiikki-
tieteen studiossa. Hajonnut soitin oli my&s joitakin vuosia Nummisen hallussa

10 Tarkemmin Laulukoneesta ja silld esitetyista teoksista Ontogim ja Oigu-S ks.
Kuljuntausta 2002, 465.

" Kuljuntausta (2002, 224) mainitsee Kurenniemen auttaneen laitteen toiminta-
kuntoon saattamisessa.

2 Aura oli aloittanut Sdhkokvartetin suunnittelun vuonna 1967, mutta tarkkaa
tietoa ei ole siitd, kuinka pitkdlle soittimen ideointi oli edennyt ennen kuin
Numminen pyysi Kurenniemed jatkamaan soittimen rakentamista (ks. esim. Tiits
19904, 43). Todennakoistd on, ettd nykyinen Sahkokvartetti on Kurenniemen
suunnittelema, vaikka soittimen ideointi olisikin tapahtunut kollektiivisesti Num-
misen ja Auran kanssa (Tiits 1990a, 44; Kurenniemi 2004). Kurenniemi (2004) ei
muista tavanneensa Auraa kuin muutaman kerran.



(Kuljuntausta 2002, 387 ja 467-468). Sdhkokvartetti restauroitiin konserttikayt-
toon vuonna 2002, jolloin alkuperdinen Sahkokvartetti-kokoonpano esiintyi
osana Avanto-festivaalin ohjelmaa. Tamén jélkeen soitin palautettiin musiikki-
tieteen studioon.

Andromatic

Tukholmassa jérjestetyssd Fylkingenin nykymusiikkikonsertissa Kurenniemi ta-
pasi ruotsalaisen muusikon ja saveltdjan Ralph Lundstenin (s. 1936). Tapaami-
sen myota yhteydet ruotsalaisiin vahvistuivat, ja Lundsten kévi Kurenniemen
studiolla nauhoittamassa materiaalia teoksiinsa.”* Mydhemmin Lundsten tilasi
Kurenniemeltd Andromatic-nimisen’ sihkosoittimen. Varmaa tietoa ei ole, toi-
mittiko Lundsten Kurenniemelle valmiit piirustukset vai suunnitteliko Kurennie-
mi soittimen itse. Todenndkdisesti soitin on valmistunut yhteisten pohdintojen
tuloksena. Andromaticin valmistuttua syksylla 1968 Kurenniemi testasi soitinta
nauhoittamalla kelanauhalle d&nimateriaalia.'® Taman jalkeen han toimitti soit-
timen Tukholmaan ja antoi Lundstenille lyhyen esittelyn sen toiminnasta. (Ku-
renniemi 2004.)

Alun perin Andromatic suunniteltiin Tukholman Samlaren-taidesalongissa
marraskuussa 1968 pidettyyn Tunne-ndyttelyyn.” Nayttelyssa soitin oli kytketty
Olle Andrinin veistokseen ja tuottamansa musiikin ohella soitin ohjasi myos
veistokseen liitettyja valoja. Tunne-nayttelyn jalkeen kokonaisuus oli esilla myos
toisessa ndyttelyssd, ja tammikuussa 1969 se siirtyi Contemporary Crafts -mu-
seoon New Yorkiin. (HS 1968.) Nayttelyiden jdlkeen Lundsten liitti soittimen
Andromeda-studionsa laitteistoon, jossa soitin on edelleen toimintakuntoisena,
ja hdn on kéyttanyt sitd useissa teoksissaan.'®

Andromatic on omintakeisen sekvensserinsd ansiosta polyfoninen synte-
tisaattori. Sekvensserissa jokaisella asteella on oma oskillaattorinsa, jonka sa-
velkorkeus, danenvoimakkuus ja sointiaika voidaan asettaa potentiometreilla.
Erikoiseksi sekvensserin tekee se, ettd jokaisen asteen toiminnallisuuden tila
voidaan muuttaa vipukytkimen avulla. Sekvensseri on mahdollista kytked ta-

13 Sahkokvartetilla esitettiin aina yksi ja sama teos Kaukana vdijyy ystavid (Darbor-
ta lurar nogra vdnner). Ainoat sdilyneet Sahkokvartetti-tallenteet ovat mainitusta
Kommunikaatio-konsertista, Lindqvistin TV-ohjelmasta ja vuoden 1970 Elekt-
rotapahtumasta. Tarkemmin Nummisesta ja Sahkokvartetista ks. Kuljuntausta
(2002, 467) sekad http://www.ma-numminen.net.

" Mm. Aloha arita, Sveriges Radio LPD1 (1966).

15 Soittimen nimi on todenndkoisesti Lundstenin keksim4, ja se viittaa hdnen
Andromeda-studioonsa.

'® Nauhoitteesta tuli mydhemmin Antropoidien tanssi -teos, joka on julkaistu
useampaan kertaan. Se on ainut Kurenniemen Andromaticilla valmistama teos.

7 Nayttelyssa yleiso padsi itse tuottamaan dantd soittimella. Tunne-ndyttelyn
keskeinen tarkoitus oli tehdd kavijoista tavanomaisten katsojien ja kuulijoiden
sijasta luovia osallistujia ja kokijoita (HS 1968).

'8 Lundstenin tuotannosta ks. esim. http://www.andromeda.se.
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vanomaiseksi 10 iskun sekvensseriksi, jolloin kukin oskillaattori soi vuorollaan.
Kytkemélld sekvensserin iskuja binaarijakajiksi, voidaan sekvensseriin muo-
dostaa laskureita, jotka laskevat bindarilogiikan mukaisesti ylospain. Laskurei-
ta kayttamalla voidaan useita oskillaattoreita soittaa samanaikaisesti. Bindari-
jakajien avulla voidaan myos tehdd monimutkaisia 1 024 iskun sekvensseja.
Lisaksi Andromaticissa on yli-, ali- ja kaistanpddstosuodin seka joukko erilaisia
modulaattoreita, joihin jokaisen oskillaattorin signaali voidaan erikseen kytkea
ristikytkentamatriisin avulla.

Dico

Helsingin Sanomien haastattelussa (ks. HS 1968) Kurenniemi mainitsee Andro-
maticin olevan hanen ensimmainen varsinaisena tilaustyona valmistunut musiik-
kikone."” Samassa yhteydessa han toteaa samantyyppisen tilaustyon olevan ra-
kenteilla my6s Suomeen. limeisesti kyseessd on Osmo Lindemanin (1929-1987)
Kurenniemeltd tilaama ja kevaalla 1969 valmistunut Dico (Digitally controlled
oscillator) (ks. kuva 3). Klassisen musiikkikoulutuksen saanut Lindeman siirtyi
1960-luvun lopulla sdveltamdan ainoastaan elektronimusiikkia. Tahan tarkoi-
tukseen han rakensi elektronimusiikin kotistudion (Heinio 1995, 187), jonka
danilahteeksi han tarvitsi kelanauhureiden ja kaikulaitteiden lisaksi elektronista

Kuva 3. Dico. Kuva: Ojanen & Suominen 2004.

" Lausunto on kuitenkin ristiriidassa sen faktan kanssa, ettd Kurenniemi oli ra-
kentanut titd ennen Nummiselle Sahkokvartetin. Todennékaoisesti Kurenniemi
ei tuolloin mieltanyt Sahkokvartettia “tilaussoittimeksi”.



dantd tuottavan soittimen. Lindemanin keskeinen toive oli, ettd soitin olisi ohjel-
moitava sekvensseri. Kurenniemi suunnitteli ja rakensi soittimen, joka pohjautui
hanen ja Lindemanin yhteiselle ideoinnille. (Kurenniemi 2004.)

Dico on sekvensserilld varustettu monofoninen syntetisaattori. Lisdksi se
on ensimmdinen soitin, johon Kurenniemi rakensi digitaalisen muistin. Muistin
avulla soittimeen on toteutettu 12 iskun sekvensseri. Jokaista iskua kohti maari-
tetadn soiva savel (nelja bittid), oktaaviala (kolme bittid), artikulaatio (kaksi bittig)
sekd ulostulokanava (yksi bitti). Soivan iskun parametrit sisaltdvan muistipaikan
sisdltd esitetddn paneeliin sijoitettujen valojen avulla. Jokaisen lampun alla on
kolmen koskettimen ryhma, joiden avulla kyseista bitin arvoa voidaan muuttaa
yhdistamalld kosketin laitteen runkoon erityisen metallisiveltimen avulla. Lisaksi
Dicossa on kaksi staattista, neljasta oktaavisuotimesta koostuvaa suodinpank-
kia, joilla d44ntd voidaan muokata. Adnen ohjaus suotimiin tehddin laitteessa
olevan ristikytkentdpaneelin avulla.

Lindeman pyrki elektronimusiikin tuotannossaan kéyttdmadn puhtaasti
elektronista dantd, ja muun muassa Dicolla luomaansa danimateriaalia Linde-
man hyodynsi useassa teoksessaan.?’ [Imeisesti ainoaksi Kurenniemen Dicolla
tuottamaksi ddnimateriaaliksi ennen soittimen luovuttamista Lindemanille jai
Yleisradion elektronimusiikin seminaarin yhteydessd tehty nauhoitus Impro-
visaatio (1969).>' Epdselvda on, mihin soitin Lindemanin kuoltua siirtyi ja sen
luultiinkin kadonneen (Kuljuntausta 2002, 387) ennen kuin se kuitenkin l0ytyi
Helsingin yliopiston musiikkitieteen studiosta, jossa se on edelleen toiminta-
kuntoisena.

Digelius Electronics Finland Oy ja Dimi-soittimet

Vuonna 1970 soitinten valmistamista varten perustetussa Digelius Electronics
Finland -yrityksessa Kurenniemen vastuulla oli laitteiden tekninen suunnittelu ja
rakentaminen. Varsinaisten osakkaiden liséksi ainakin Hannu Viitasalo ja Helsi-
gin yliopiston studiota 1970-luvulla hoitanut Jukka Ruohomaki olivat aktiivisesti
mukana soitinten suunnittelussa ja rakentamisessa.?* (Kurenniemi 2004; Ruoho-
maki 2004; Viitasalo 2004.) Kurenniemi rakensi ensimmadisen niin kutsuttuun
Dimi-sarjaan kuuluvan soittimen kuitenkin jo ennen Digelius Electronicsin pe-
rustamista. Soitin valmistui elokuussa 1970 ja se oli nimeltaan Dimi (Digital Mu-
sical Instrument). Kirjain A lisattiin sen nimeen vasta mybhemmin erottamaan

20 Pian Dicon valmistuttua syntyivat Lindemanin lyhyet mainosmusiikit Finn-
Humus- ja Sunkist-tuotteille seka Television uutistunnus (1969). Dicon kaksi-
danikanavaisuuteen perustuvat mm. Lindemanin teokset Kinetic forms (1969),
Mechanical music for stereophonic tape (1969) ja Tropicana (1970). Konkreetti-
sen danen ohella soitinta kuullaan International Society for Computer Music:in
(ISCM) vuonna 1972 palkitsemassa teoksessa Ritual (1972).

2! Teos on julkaistu levylld Erkki Kurenniemi: ddnityksid/recordings 1963-1973,
LXCD 637.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3/2005 — 24



Mikko OJanem ja Jari Suominen: Erkki Kurenniemen sahkésoittimet — 95

se Dimi-sarjan muista soittimista.? Dimi-A:n suunnittelu ja rakentaminen oli
tutkimusprojekti, jolla oli tarkoitus selvittad digitaalitekniikan sovellusmahdol-
lisuuksia elektronisen musiikin tuottamiseen. Kurenniemi (1971) raportoi Mu-
siikki-lehdessa soittimen tekniikkaan, suunnitteluun ja valmistumiseen liittyvia
yksityiskohtia. Dimi-A:n voidaan ajatella olevan luonteva jatke sita edeltaville
sekvenssereille. Suunnittelun pohjana onkin nahtdvissa Andromaticin ja Dicon
suunnittelussa karttuneet kokemukset ja ideat. (Kivinen 1971, 82; Kurenniemi
1971, 39; 2004.)

Alun perin soitin rakennettiin danigeneraattoriksi ja danenmuokkaimeksi
studiokdyttoon, eikd mahdollista konserttikdyttod suunnitteluvaiheessa otettu
huomioon lainkaan. Dimi-A:ta soitetaan ja ohjelmoidaan koskettelemalla kah-
della metallipuikolla soittimessa olevia metallilaattoja. Metallilaatat on jarjestet-
ty ergonomisesti kahteen neljasosaympyrdn muotoiseen kaareen (ks. kuva 4).
Vasemman kéaden puoleisesta kaaresta valitaan parametri, jota halutaan muo-
kata, ja tdmdn jalkeen oikean kdden puoleisesta kaaresta voidaan antaa valitulle

22 Kurenniemelld oli kevéélla 1970 valmiina kytkentdkaavioita uuden soittimen
rakentamiseksi ja suunnitelmat esiteltiin Suomen itsendisyyden juhlarahaston,
Sitran asiamiehelle. Suunnitelmista vakuuttuneena Sitra padtti myontda Kuren-
niemelle 80 000 markkaa sahkosoitinten kehittamiseen. Rahoja ei kuitenkaan
voitu myontéa yksityishenkil6lle vaan vastaanottajana piti olla yritys. Tata varten
Kurenniemi perusti Jouko Kottilan ja Peter Friskin kanssa Digelius Electronics
Finland osakeyhtion 18.9.1970. (Tiits 1990b, 72; Kurenniemi 2004.) Kurennie-
mi (1971, 40) mainitsee, ettd "Sitran mydntdman lainan turvin suoritetun kehi-
tystyon ensimmaisend konkreettisena tuloksena valmistui Dimi-O:ksi nimetyn
televisio- ja digitaalitekniikkaa soveltavan soittimen prototyyppi huhtikuussa
1971”. Kottila ei Kurenniemen (2004) mukaan ottanut juurikaan osaa yhtion
toimintaan vaan oli erddnlainen hiljainen osakas”. Frisk oli puolestaan yhtion
toimitusjohtaja, ja hdnen toimenkuvaansa kuului lahinnd markkinointi seka uu-
sien projektien ja yhteistyotahojen etsintd. Kaiken kaikkiaan Digeliuksessa oli
toistakymmenta tyontekijaa. Friskin antamassa ilmoituksessa kaupparekisteriin
(18.9.1970) Digelius Electronics Finland osakeyhtion toimialaksi madritelladn
"elektronisten laitteiden tuottaminen ja markkinointi”. Yhtién toimiala laaje-
ni nopeasti soitinten suunnittelun jaddessa sittemmin kuriositeetin omaiseksi
toiminnaksi. (Taanila 2002; Kurenniemi 2004; Viitasalo 2004.) Vuonna 1973
Digelius oli mukana viiden yhtion muodostamassa Comsas-yhdistyksessa suun-
nittelemassa ja valmistamassa ensimmdistd Suomessa rakennettua mikrotieto-
konetta (Nikkild 1993a, 36—40; 1993b, 42—44). Vuonna 1976 Kurenniemi siirtyi
yhtion toimitusjohtajaksi. Yhtion velat olivat kuitenkin kasvaneet liian suuriksi,
ja yhtio luovutettiin konkurssiin samana vuonna. Kurenniemi siirtyi Digeliuksen
konkurssin jélkeen Rosenlew-yhtion palvelukseen jatkamaan tyétdan teollisuus-
automaation suunnittelijana. Tytdryhtiond toiminut levykauppa Digelius Music
Oy selvisi konkurssista ja jatkaa edelleen toimintaansa Helsingissa Viiskulmas-
sa. (Kurenniemi 2004; Viitasalo 2004.) Lisaa tietoa Digeliuksesta ks. esim. Tiits
1990b, 72-74.

% Kirjain A viittaa soittimessa kdytettyyn ns. assosiatiiviseen muistiin (tdhan ka-
sitteeseen palataan artikkelissa mydhemmin). Lisdksi aakkosten ensimmaisena
kirjaimena se sopi hyvin Dimi-sarjan ensimmaiselle soittimelle. Dimi-A:sta on
kaytetty myos nimitystd Dimi | (Hamaldinen 1972, 34).



Kuva 4. Dimi-A:n koskettimiston asettelu (Kurenniemi 1971, 39).

parametrille haluttu arvo. Ohjelmoidut parametrit voidaan tallettaa soittimen
sekvensserin muistipaikkoihin, ja halutun kokonaisuuden valmistuttua annetaan
koneelle soittokomento (dokumentaatio Dimi-A). Kayttoliittymastd ei milldan
tavoin voi lukea, mitd muistissa on, ja ndin ollen koneeseen talletettu sekvenssi
pitddkin muutosten jdlkeen kuunnella ldpi varmistuakseen siitd, ettd soitin on
ohjelmoitu tarkoitetulla tavalla. Tastd huolimatta kavi kuitenkin melko nopeasti
ilmi, ettd soitinta olisi haluttu kdyttdd myds konserteissa. Tatd varten Kurennie-
mi suunnitteli Dimi-A:lle erillisen lisamuistiyksikon, kasettiaseman, johon muis-
tisisalto olisi voitu tallettaa ja ladata uudelleen takaisin soittimen sekvensseriin.
Kasettiasemaa ei kuitenkaan koskaan rakennettu. (Kurenniemi 2004; Ruoho-
maki 2004.)

Dimi-A-soitinta valmistettiin kaksi kappaletta, joista toinen myytiin Lundste-
nin Andromeda-studioon?* ja toinen jdi ainakin aluksi Digelius Electronicsin esit-
telykappaleeksi (HS 1971). Dimi-A oli Kurenniemen soittimista ensimmadinen,

2% Lundsten on sittemmin lahjoittanut oman soittimensa Tukholman musiikki-
museoon.
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jonka sarjatuotantoa suunniteltiin. Laitteen markkinoimiseksi Digelius Electro-
nics julkaisi vuonna 1970 seitsemédntuumaisen ndytelevyn,? jonka a-puolella on
Inventio-Outventio, joka on Kurenniemen sovitus J. S. Bachin a-molli-inventios-
ta (BWV 784),% ja b-puolella Jukka Ruohoméen Dimi-A:lla toteuttama savellys
Miké aika on? Kurenniemi kavi esittelemassa Dimi-A:ta kevaalla 1971 Englan-
nissa muutamissa studioissa — muun muassa Peter Zinovieffin studiolla — mutta
yhtddn soitinta ei ostettu. Suomeen jadnyt soitin sijaitsee Helsingin yliopiston
musiikkitieteen studiossa, ja 2000-luvulla se on ollut esilld Kurenniemen ja Pan
Sonic -yhtyeen konserteissa ja muutamissa taidendyttelyissa.?”

Dimi-soitinten kehittely jatkui, ja huhtikuussa 1971 valmistui videouruksi tai
-syntetisaattoriksi kutsutun Dimi-O:n?® ainoa prototyyppi. Dimi-O:n optisen
liitdnnan suunnittelun taustalla oli ajatus graafisen nuottikirjoituksen luvusta.
Ajateltiin, ettd videokameralla voidaan kuvata graafista partituuria ja soitin
muuttaa sen musiikiksi. Heti Dimi-O:n prototyypin valmistumisen jilkeen Ku-
renniemi (1971, 41) listaa kuitenkin jo kolme kayttotapaa soittimelle. Tavan-
omaisimmillaan soitin voi toimia studiossa tuottamassa ddnimateriaalia nauhalle
tapahtuvassa savellystyossa. Toisaalta sitd voidaan kayttaa konserttisoittimena,
joko koskettimistolta tai video-ohjauksen kautta soitettuna. Kiinnostavimpana
sovelluksena Kurenniemi pitda kuitenkin kokeilevan filmin, baletin, teatterin tai
videotaiteen kanssa tehtdvia yhteistyokokeiluja. Kokonaisuudessaan soittimeen
kuuluu nelioktaavinen koskettimisto, videokamera, videomonitori sekd muisti-
ja adnigeneraattoriyksikkd (ks. kuva 5). Soittaja voi ohjata Dimi-O:n &édnen-
tuottoa kahdella tavalla: joko perinteisesti koskettimistolla tai sitten videokuvan
avulla.

Kurenniemi kirjoitti matka-apurahahakemusta varten suunnitelman Dimi-
O:lla esitettavan Deal-nimisen intermediateoksen toteuttamiseksi.? Teos esi-
tettiin Oslossa syyskuussa 1972.3° My6hemmin Dimi-O oli Oslon yliopiston
psykologian laitoksella, jossa silld tehtiin kokeita kuvaamalla ihmisten ilmeita ja
Rorschachin mustetahroja. Myos norjalainen teatteriryhma Scene 7 kdytti Dimi-
O:ta toteuttaessaan Samuel Beckettin ndytelman Sanaton ndytos -1l (Act with-
out words, 1957). Kurenniemi esiintyi Dimi-O:lla Oulun kaupunginorkesterin
solistina, ja vuonna 1972 Dimi-O ja Dimi-S olivat mukana Vaasassa Elonkorjaa-

2 Musica DSS-1: Dimi 1 (Dimi is born).

26 Bachin kaksidaniset inventiot olivat hyvaa materiaalia kaksidadnisen Dimi-A:n
testaamiseen. Myds Ruohomdki on sovittanut Dimi-A:lle yhden Bachin inventi-
on (C-duuri, BWV 772). Adnite on arkistoitu Suomalaisen musiikin tiedotuskes-
kuksen dat-nauhakokoelmaan.

7 Kiasman Popcorn and politics -ndyttely 16.2.2002-23.2.2003 sekd Lontoossa
House of Technologically Termed Praxis -ndyttely 19.10.-14.11.2004.

28 Kirjain O nimessa viittaa optiseen liitdntadn.

2 Kurenniemi kaytti termid intermedia jo vuonna 1971 viitaten multimedian ka-
sitteeseen, joka laajeni kdyttoon vasta parikymmenta vuotta myéhemmin. Deal-
intermediateoksen suunnitelma on paivatty 26.10.1971.

30 Katkelma konserttitaltioinnista on julkaistu Avanto-festivaalin Liite-CD:lla
Avantometric Attachments 2002 (AAAA-2002).
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Kuva 5. Dimi-O:n lohkokaavio (Lindeman 1974, 11:82).

jien®' ndyttelyssd, jossa yleiso pddsi tuottamaan soittimilla musiikkia. Dimi-O
oli kaytossa myos Helsingin yliopiston studiossa, ja muun muassa Ruohoméki
on tuottanut silla danimateriaalia savellyksiinsa. Ennen Digelius Electronicsin
konkurssia Dimi-O myytiin Ruotsiin Lundstenille, joka on niin ikadn kéayttanyt
sita adnildhteenddn useilla levyillaan.*> Myohemmin Lundsten on asennuttanut
laitteeseen Midi-ohjauksen, ja nyt laite on kytketty modernimpaan syntetisaat-
toriin. Deal-intermediateoksesta toteutettiin modernisoitu versio Avanto-festi-
vaalilla 2002. (Kurenniemi 1978; 2004; Taanila 2003; Ruohomaki 2004.)
Lukuvuoden 1971-72 aikana Helsingin yliopiston musiikkitieteen studioon
ostettiin Digelius Electronicsin seuraava studiolaiteprototyyppi, Dimix-ristiinkyt-
kentdpoytd, johon kaikki studion laitteet kytkettiin (Juva 1972, 96-97). Kuren-
niemi (2004) oli tyytyvdinen laitteen muotoiluun — koko tekniikka oli onnistuttu
rakentamaan pieneen, litteddn tilaan — mutta teknisesti se ei vastannut tdysin
alkuperdisia suunnitelmia. Alkuperdinen ajatus oli, ettd studiossa olisi naytto-
padte, joka ilmoittaisi eri laitteiden ristiinkytkentatilan ja toimisi VU-tasomittari-
na. Laitteeseen kuului keskusyksikkd, jossa oli numerondppaimisto ja liukusaa-
timet seka irrallinen televisiomonitori, jolla ristiinkytkentatilat ja VU-tasot saatiin
nakyviin. Numerondppaimistolld ohjattiin 2 x 8 kanavan ristiinkytkentatiloja,
ja kahdeksalla liukusaatimelld voitiin ohjata signaalien sekoitussuhteita. Lisaksi
laitteeseen oli mahdollista kytked kamera, jolla saattoi valittdd kuvaa esimerkik-
si ddnitystilan tapahtumista tarkkaamon puolelle. Ruohomaki (2004) mainitsee,
ettei laitetta juurikaan kdytetty tasojen sdatoon, mutta digitaalisena ristikytken-

3 Elonkorjaajat oli 1960-luvun lopulla syntynyt ja erityisesti 1970-luvulla vai-
kuttanut avantgardistinen "toisinajattelevien” taiteilijoiden ryhmd, johon kuului
kuvataiteilijoiden lisdksi muiden taiteen alojen edustajia seka mm. yhteiskun-
tatieteilijoitd. Ryhma osallistui taiteellisen toiminnan ohella yhteiskunnallisiin
liikkeisiin ja poikkitaiteellisiin projekteihin. Ryhma my&s toimi kasitetaiteen pio-
neerina Suomessa.

32 Tarkkaa vuotta, jolloin Dimi-O siirrettiin Ruotsiin, ei ole tiedossa. Ruohomaki
(2004) muistaa kdyneensa aanittamassa Dimi-O:lla monidanisia arpeggioita Sah-
kolintupuutarha-lyhytelokuvan (1974) musiikiksi Lundstenin luona. 10.12.1973
Dimi-O oli kuitenkin vield Helsingissd (vrt. luku Dimi-T:std tdssa artikkelissa).
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tapoytana se oli erittdin toimiva. Tuolloin Helsingin yliopiston musiikkitieteen
laitoksen (Vironkadun kiinteiston) kolmannessa kerroksessa sijainneen studion
lisaksi Dimix oli kdytossa studiotilassa, joka rakennettiin lukuvuoden 197475
aikana Vironkadun kiinteiston piharakennukseen. Dimix poistui kdytosta vasta
1980-luvulla alkaneen remontin yhteydessd. (Ruohomaki 2004; ks. myos Pal-
mén 1975, 105.)

Dimi-O:n jalkeen valmistuneiden Dimi-S:n ja Dimi-T:n innoittajana aina-
kin osittain oli amerikkalainen Manford L. Eaton sekd biofeedbackmusiikki.*
Kurenniemi (1971, 41) referoi Musiikki-lehden artikkelissaan Eatonin ajatuksia,
jotka muistuttavat ldheisesti Kurenniemen laitekehittelyja 1970-luvulla: ”Varsin
pitkélle tahtaa amerikkalainen Manford L. Eaton biomusiikillaan antaessaan la-
hes kaikkien sahkoisesti havaittavien ihmisen biologisten toimintojen syddmen
lybnneistd aivosahkokayraan (EEG) ohjata elektronisia soittimia.”

Vuonna 1972 valmistettiin kaksi kappaletta Dimi-S-nimisid soittimia.** Soit-
timen suunnittelun taustalla oli ajatus laitteesta, jota soittaa nelja ihmistd kos-
kettelemalla toisiaan. Téysin varmaa ei ole oliko idea Kurenniemen vai Lunds-
tenin, mutta ilmeisesti Lundsten oli ainakin esittanyt Kurenniemelle ajatuksen
"rakkauskoneesta”.®> Soittimista toinen toimitettiin Lundstenilta sahkosoittimen
tilanneeseen Prippsin panimon olutmuseoon ja toinen Lundstenin Andromeda-
studioon. Prippsin panimolla Dimi-S oli ndyttelykoneena useamman vuoden.
Myshemmin panimo luopui soittimesta, ja tdmdkin kappale siirtyi Andromeda-
studioon. Soittimet eroavat hieman toisistaan, mutta niiden soittaminen pe-
rustuu kuitenkin samaan periaatteeseen. Laitteesta lahtee neljd johtoa, joiden
pdissd on rautakuulat, joita neljd soittajaa pitavat kasissadn. Koskettaessa toi-
siaan soittajien valinen sahkovastus pienenee ja soittimen ddni syttyy. Perdt-
taiset kosketukset tuottavat yksinkertaisen melodisen sekvenssin. Dimi-S:4d ei
ilmeisesti ole kaytetty studiossa ddnimateriaalin tuottamiseen. Lundsten (2004)
mainitsee, ettd Dimi-S:ad kdytetadn ainoastaan nayttelyissd ja "huvin vuoksi”.
Alun perin kasiraudoilla varustettu versio on ainakin kerran ollut esilla myos
Suomessa. Vuonna 1972 Elonkorjaajien nayttelyssa Vaasassa Dimi-S ja Dimi-O
olivat yleison kdytettavind. Nayttelytilaan oli sijoitettu nelja tuolia seldt vastak-

3 Biofeedbackmusiikki perustuu vuorovaikutus- tai takaisinkytkentatilantee-
seen, jossa elimiston erilaisia vasteita, kuten pulssia tai EEG:td kdytetaan muu-
siikin parametrien ohjaussignaalina. Kurenniemi oli tutustunut Eatonin ajatuksiin
oltuaan Firenzen Teatro Communalen elektronimusiikin kongressissa vuonna
1968 (Kurenniemi 2004; Kivinen 1968, 100-101).

34 Kirjain S viittaa ilmeisesti soittimen toiseen nimeen seksofoniin (sexophone).
Lundsten kutsuu soitinta my&s nimella karleksmaskinen. Soittimen jalkimmai-
sestd versiosta on sdilynyt Kurenniemen piirtamia kytkentdkaavioita, jotka on
paivatty touko- ja kesdkuussa 1972. Alkuperdiset kytkentdkaaviot ovat Lunds-
tenin Andromeda-studiossa ja kopiot niistd on arkistoitu Helsingin yliopiston
musiikkitieteen studioon.

3 Soittimen toteutuksessa keskeisend suunnittelijana oli mukana myos Hannu
Viitasalo, joka sai Kurenniemelta tehtavakseen suunnitella tekniikan, jolla toisi-
aan koskevien ihmisten vélisen resistanssin muutoksia voitiin kayttda soittimen
tarkoitukseen (Viitasalo 2004).



kain ryhmaén, johon Dimi-O:n kamera oli suunnattu. Yleisosta poimittiin nelja
vapaaehtoista istumaan tuoleihin ja heille laitettiin Dimi-S:n késiraudat kasiin.
(Kuljuntausta 2002, 387.)

Kytkentdkaavioihin merkittyjen pdivamaérien mukaan Dimi-T eli Elektroen-
kefalofoni-niminen soitin on valmistunut elo-syyskuun vaihteessa 1973.3¢ Var-
haisin ja ainoa tunnettu sdilynyt nauhoite laitteesta on Helsingin yliopiston mu-
siikkitieteen studiokurssin yhteydessa 10.12.1973 taltioitu yhteissoittokokeilu,
jossa Elektroenkefalofonin ja nokkahuilun soittajana mainitaan Jyrki Vuokko.*”
Vuonna 1974 Dimi-T oli esilld Espoossa Dipolissa Dimensio-ryhmén nayttelyn
yhteydessa jarjestetyssd elektronisen musiikin seminaarissa (Jylha 2002, 35).3

Kurenniemi kirjoitti Digelius Electronicsin nimissa Dimi-T:lle kdyttdohjeen
(Kuljuntausta 2002, kuvaliite), jossa mainitaan, ettd Dimi-T Elektroenkefalofonia
valmistaa Digelius Electronics Finland Oy. Kayttoohje oli varustettu yhtion yh-
teystiedoilla, mistd voitaneen pdatelld, etta laitetta oli tarkoitus valmistaa myos
myyntitarkoitukseen. Mallikappale jéi kuitenkin ainoaksi, ja lopulta Kurenniemi
vuokrasi soittimen yhdelld Norjan kruunulla maaraamattomaksi ajaksi Oslon
yliopiston psykologian laitokselle. Syksylla 2003 Kurenniemi vieraili Oslossa ja
soitin yritettiin saada toimintakuntoon, mutta se ei onnistunut. (Kurenniemi
2004.)

Dimi-T perustuu aivojen sdhkétoiminnasta mitattavissa olevaan signaaliin.
Pdin taakse kiinnitettavilla elektrodeilla mitataan ihmisen aivosihkotoimintaa,
josta kaistasuotimella (8—12 Hz) suodatetaan esiin alpha-taajuus 500 000 -ker-
taisesti vahvistettuna. “Huippuilmaisimella” etsitystd aaltomuodon huipusta
otetaan sample & hold -piirilld “ndyte”, ja taajuutta yllapidetddn seuraavaan
ndytteeseen saakka, eli aivosdhkotoiminta ei moduloi oskillaattoria suoraan
vaan soittimesta kuullaan muutaman sekunnin murto-osan kestoisia suoria taa-
juuksia, jotka vaihtuvat satunnaisesti.

Viimeiseksi Kurenniemen Digelius Electronics -yhtion valmistamaksi soitti-
meksi jdi Dimi-6000.% Soitinta edelsi Dimi-U:n, universaalin modulaarisynteti-

% Kirjain T viittaa englanninkielen sanaan "thinking”, ajattelu, ja Elektroenke-
falofoni-nimi aivotutkimuksessa kaytettavaan menetelmdan elektroenkefa-
lografia. Tyonimend Kurenniemen kytkentdkaavioissa (puhtaaksikirjoitettu
23.8.-7.9.1973) esiintyy myos a/6 cyborg. Muutamissa lahteissa laitetta on har-
haanjohtavasti kutsuttu nimelld Dimi-E, jota Kurenniemi (2004) ei itse hyvaksy.

% Suomalaisen musiikin tiedotuskeskukseen arkistoidun dat-nauhan kansiteks-
tissd sessiossa mainitaan kdytetyn myos muita studion soittimia, Sahkokvartettia
(Veikko Kumpula), VCS-3:a (Antti Ortamo ja Heikki Valkonen), Dimi-A:ta (Olavi
R?) ja Dimi-O:ta (Arja Vanajas). Nauhan sijainti: FIMIC El.Mus. Dat 258.

3 Dimensio on suomalainen 1960-luvun lopulla syntynyt teknologian ja taiteen
suhteita tutkiva taiteilijaryhmd, joka pyrkii yhdistdmaan taidetta, tiedetta ja tek-
niikkaa ja edistimdén kokeilevaa taidetta. Kurenniemi (2004; ks. my&s Kuljun-
tausta 2002, 387) muistaa Dimension ndyttelyn myds Turussa, mutta siitd ei ole
tarkempaa tietoa.

3 Soittimen numerotunnus on perdisin Kurenniemen numerokoodeihin perustu-
vasta arkistointijarjestelmasta. Tassa kortistossa Kurenniemen omat asiat alkoivat
numerolla 4 (4000, 4001 jne.) ja Digelius-yhti6on liittyvat asiat numerolla 6.
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saattorin suunnittelu,*® mutta laitetta ei koskaan rakennettu (Hamaldinen 1972,
36; dokumentaatio Dimi-U). Vuonna 1973 markkinoille tullut Intel-8008-mik-
ropiiriprosessori toimi innoittajana uusille ideoille, jolloin Dimi-U:n suunnittelu
jai kesken ja yhtio aloitti Suomen ensimmdisen mikrotietokoneen rakentamisen
(Kurenniemi 2004). 1970-luvun alussa Yleisradiossa toimi kokeellisen musiikin
ryhmd, joka perusti kokeellisen studion Pasilan pommisuojaan vuonna 1973.
Maaliskuussa 1974 pidettiin studion ensimmadinen esittelytilaisuus, jossa kuultiin
studiossa valmistuneita teoksia. Melko pian kuitenkin huomattiin studion lait-
teiston olevan riittdméaton kokeellisen elektronisen musiikin savellys- ja tuotan-
totyohon. Kurenniemi, joka oli jo aiemmin tehnyt yhteisty6td Yleisradion kans-
sa, ryhtyi suunnittelemaan ja toteuttamaan tietokoneohjattua syntetisaattoria.
Digelius Electronicsissa tehty suunnittelutyd ensimmadisten mikrotietokoneiden
parissa ja Yleisradion tarve uudelle studiotekniikalle toimivat impulsseina Dimi-
6000:n rakentamiselle. Soittimen suunnittelu aloitettiin vuonna 1974, ja valmis
soitin luovutettiin Yleisradioon huhtikuun alussa vuonna 1975. Luovutuksen
jalkeen jarjestettiin Yleisradiossa kuukauden mittainen ohjelmointikurssi yh-
teistyossa Digelius Electronicsin kanssa. (Sirén 1976, 55.) Soittimia rakennettiin
kaksi kappaletta, joista toinen myytiin Lundstenille. Lundstenin kappale ei ole
koskaan toiminut (tai se oli jo saapuessaan vioittunut) eikd Lundsten (2004)
siten ole kdyttanyt missddn teoksessaan laitetta, joka sittemmin onkin koko-
naan havitetty. Yleisradion kokeilustudiossa soitinta kaytettiin pienimuotoisten
harjoitustdiden ja tehosteiden tekemiseen. Muun muassa Ruohomaki kéyt-
ti Dimi-6000:ta teoksessaan Ennen iltaa (1976-77).*' Melko pian Yleisradion
Dimi-6000:ssa havaittiin puutteita ja myds se hajosi.

Dimi-6000:n keskusyksikkona toimii mikroprosessoripiiri Intel-8008. Soitin-
ta ohjataan ADDS-pdétteen vélitykselld musiikkiohjelmiston avulla. Alunperin
Dimi-6000:ta ohjattiin Discord-ohjelmiston avulla, mutta vuonna 1977 Ruoho-
méki kehitti Dismal-ohjelmiston, joka oli alkuperdista ohjelmistoa huomattavas-
ti edistyneempi. Ohjelmistoa kayttamalla voidaan ohjelmoida partituuri, jonka
soitin automaattisesti toistaa. Dimi-6000:ssa on kahdeksan jannitesdatoista lai-
tetta: nelja oskillaattoria, kaksi suodinta ja kaksi vahvistinta. Niiden parametreja
voidaan ohjata ohjelmiston vilityksella. (Ruohomaki 1977, 25.) Lisdksi soitti-
messa on neljd rengasmodulaattoria (Sirén 1976, 54). Lisaksi laitteen moduu-
leiden kytkenndt sen kahden &anikanavan sisdlld voidaan tehda ohjelmallisesti
siihen rakennettujen neljan kytkentdmatriisin avulla.

Toistaiseksi viimeinen Dimi-sarjan soitin on Dimi-H, jonka Kurenniemi visioi
vuonna 1985 "harmonioiden teoriansa” (Kurenniemi 1985) pohjalta. Thomas

40 Dimi-U:n suunnittelussa lahtokohtana oli Dimi-A:n ja Dimi-O:n ominaisuuk-
sien yhdistaminen. Soittimen oli my6s tarkoitus olla modulaarinen, jolloin lopul-
linen kokoonpano olisi ollut helppoa radataléida kullekin asiakkaalle erikseen.
Dimi-U:sta kaytettiin suunnitteluvaiheessa myos nimitysta Dimi-P (engl. pro-
grammable) (Hamalainen 1972, 36).

41 Julkaisematon teos tunnetaan myds nimilla Before night tai Late afternoon.



Carlssonin toteuttama prototyyppi esiteltiin yleisolle vuonna 2005.# Dimi-H:ta
ohjataan liikuttamalla osoitinta* kahden videokameran rajaamalla kolmiulot-
teisella alueella. Osoittimen koordinaatit syotetadn tietokoneohjelmaan, joka
suorittaa varsinaisen danisynteesin.** Kyseessd on siis niin kutsuttu software-
syntetisaattori.

Kurenniemen (1985) harmonioiden teoriassa harmonia méaaritelldan luonnol-
lisen luvun tekijoiden joukoksi. Esimerkiksi luvun 6 harmonia H(6) = {1,2,3,6}
sisaltad kaikki luvut, joilla luku 6 on jaollinen. Harmonia voidaan lukea tulkitse-
malla tekijajoukon peréttdiset luvut intervallisuhteiksi. Esimerkiksi H(6) koostuu
nelisoinnusta, jossa paallekkain ovat intervallit oktaavi, kvintti ja oktaavi. Nail-
la harmonioilla on joitakin mielenkiintoisia ominaisuuksia. Ensinndkin ne ovat
symmetrisid eli eri intervallisuhteet pysyvat samana riippumatta siitd, luetaanko
jarjestettya tekijdjonoa lopusta vai alusta kdsin. Myds mikd tahansa intervalli
tai sointu voidaan laajentaa harmoniaksi laskemalla sita esittavan lukujoukon
suurin yhteinen tekijd f ja pienin yhteinen jaettava s, jolloin niiden virittdma
harmonia on H(s/f). Mielenkiintoinen yksityiskohta Kurenniemen teoriassa on
se, etta duuri- ja mollisoinnut virittavat saman harmonian H(60), mika selittisi
hdnen mukaan hyvin niiden "tasa-arvoisen” aseman ldnsimaisessa tonaalisessa
musiikissa.

Harmonioiden teoriassaan Kurenniemi hylkad perinteiset savelasteikot ja
oktaaviekvivalenssin ja nostaa harmoniansa luonnollisten sévelasteikkojen
asemaan. Lisdksi hdn olettaa rytmin noudattavan samoja suhteita, ainoastaan
kuuloalueiden alapuolella. (Kurenniemi 1985, 262.) Kurenniemen teoriaan sovi-
tettuna ldnsimaisen musiikin harmoniat koostuvat luvuista, jonka tekijoina kay-
tetadn ainoastaan lukuja kaksi, kolme ja viisi, eli harmoniat voidaan kirjoittaa
muodossa 22*35*4¢, jossa a, b ja c ovat ei-negatiivisia kokonaislukuja (Kurennie-
mi 2004). Dimi-H:n perusideana on esittda osoittimen avulla piste kolmiulot-
teisessa avaruudessa, jossa akselit vastaavat edelld esitetyn kaavan muuttujia
a, b ja c. Yhteen suuntaan ohjainta liikuttaessa sével nousee aina oktaavilla
korkeammaksi, toisen akselin suuntaan liikuttaessa duadesimia korkeammaksi
ja kolmannen akselin suuntaan liikuttaessa vastaavasti septemdesimia korkeam-
maksi.* (Kurenniemi 2004.)

2 Dimi-H esiteltiin yleistlle 15.1.2005 KOKO-teatterissa Art’s Birthday 2005
NoiseCity Helsinki -tapahtumassa. Tapahtumassa esiintyi kokoonpano Digital
City (Erkki Kurenniemi, Thomas Carlsson, Mikko Ojanen ja Jari Suominen), joka
improvisoi Dimi-H:n lisaksi Dicolla ja Sahkokvartetilla.

# Prototyypissd v1 osoittimena toimi mika tahansa punainen esine, mutta osoit-
timena voi yhtd hyvin kédyttaa mitd tahansa esinettd, jonka sijainti voidaan vi-
deokameroiden avulla ohjelmallisesti selvittda.

# Tarkemmin Dimi-H:n kehitystyostd, ks. Kurenniemi ja Carlsson 2005.

# Dimi-H:n kehitystyd on parhaillaan kesken. Tamanhetkinen kehitysversio
prototyypistd on v2. Tarkkaa aikataulua projektin edistymisesta ei ole julkaistu,
mutta todenndkdista on, etta prototyyppid ja myohemmin varsinaista versiota
tullaan esittelemaan yleisolle my6s jatkossa.
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Kurenniemen soitinten toimintaperiaatteista

Kurenniemen tyohon soitinrakentajana liitetddn tavallisesti digitaalisuuden
uraauurtava hyvaksikdyttd. Vaikka esimerkiksi Dimi-A on toteutettu pitkalti
digitaalisesti, ei se rakenteellisesti eikd toiminnallisesti ole verrattavissa 1980-
luvun digitaalisiin syntetisaattoreihin. Tarkastelemme seuraavaksi joitakin Ku-
renniemen soitinten tarkeimpid toiminta- ja suunnitteluperiaatteita. Aloitamme
kuitenkin kertaamalla elektronisen musiikin studion tyypillisen perusrakenteen,
joka Kurenniemelldkin oli lahtokohtana hédnen alkaessaan suunnittelemaan ja
rakentamaan omia soittimiaan vuonna 1963.

Jo ensimmaisissd elektronisen musiikin studioissa kaytettiin yha kaytossa
olevia syntetisaattoreiden peruskomponentteja: oskillaattoreita, suotimia ja
vahvistimia (Manning 1993, 48). Oskillaattorilla tuotetaan kasiteltéva aani syn-
teettisesti. Tuotettu dani voidaan viedd edelleen suotimeen, jossa sen yldsavel-
sarjaa voidaan muokata. Taman jédlkeen voidaan vahvistimessa muokata ddnen
voimakkuus halutuksi. Alkeellisimmillaan edellamainitut komponentit ovat fyy-
sisesti erillisid laitteita, joiden parametreja, kuten oskillaattorin tapauksessa esi-
merkiksi ddnen korkeutta, ei voida muokata muuten kuin paneeliin sijoitettujen
potentiometrien avulla. Kyseinen tapa on soittamisen kannalta rajoittava, silld
esimerkiksi melodian soittaminen vaati kahden potentiometrin, sévelkorkeuden
sekd danenvoimakkuuden samanaikaista ja tarkkaa saatamistd. Tavallinen tapa
tehda musiikkia télla laitteistolla on eri korkuisten ja sointisten danten nauhoit-
taminen nauhalle, jota leikkaamalla haluttu melodia muokataan.

Syntetisaattorilla tarkoitetaan tavallisesti soitinta, jota voidaan soittaa reaali-
aikaisesti ja jonka adnenvarid voidaan melko vapaasti sdataa halutuksi. Olennai-
nen parannus, jonka avulla oskillaattoreita, suotimia ja vahvistimia voitiin ohjata
kétevasti ja reaaliaikaisesti, oli janniteohjauksen keksiminen. Janniteohjausta
on kaytetty elektronisen musiikin instrumenteissa satunnaisesti jo 1930-luvulta
alkaen, mutta varsinainen murros tapahtui Harald Boden vuosina 1959-60 ra-
kentaman signaaliprosessorimoduulin myota (Davies 2004a). Ensimmaiset kau-
palliset syntetisaattorit, joissa janniteohjausta sovellettiin, olivat vuonna 1963
San Franciscon Nauhamusiikkikeskukseen rakennettu Donald Buchlan Modular
Electronic Music System (Davies 2004b) sekd vuonna 1964 esitelty Robert Moo-
gin Modular System (Davies 2004c). Janniteohjatussa syntetisaattorissa ddnen
tuottamiseen ja muokkaamiseen kdytettavien moduuleiden parametreja on
mahdollista muokata ohjaussignaaleja kdyttamalld. Ohjaussignaalien tuottamis-
ta varten kehitettiin joukko moduuleita, joista kdytetyimmat ovat koskettimisto,
verhokdyrdgeneraattori (engl. envelope generator) sekd pientaajuusoskillaattori
(engl. low-frequency oscillator, Ifo). Moogin syntetisaattoreiden menestyksen
my6td analogisia jdnniteohjattuja syntetisaattoreita alkoivat tuottaa lukuisat
muut yritykset ympari maailman. Analogisten syntetisaattoreiden aikakausi kes-
ti 1980-luvulle, jolloin digitaalinen danisynteesi syrjaytti analogisen. MIDI-pro-
tokolla yleistyi nopeasti esittelynsé jalkeen syrjayttaen janniteohjauksen synteti-
saattoreiden ohjauksessa. (Davies 2004d.)



Digitaaliohjaus

Digitaalisen ohjauksen*® hyodyntdminen analogisyntetisaattorin ohjaamises-
sa oli Kurenniemelle keskeinen kiinnostuksen kohde integroidun syntesoijan
generaattoriyksikkod suunniteltaessa 1960-luvun alussa. Ideana oli rakentaa
eradnlainen hybridijarjestelmd, jossa jannitesddtoisia piireja ohjattaisiin digitaa-
lipiireilld. Samaa perusideaa sovellettiin myohemmin Sahkokvartetissa ja Dimi-
6000:ssa. Kurenniemi kaytti digitaaliohjausta myds muun muassa Dicossa ja
Dimi-A:ssa, mutta ndissd ei kdytetd jannitesdatoisia piireja.

Kurenniemen kiinnostus digitaaliohjaukseen keskittyi ldhinna oskillaattorin
taajuuden saatdmiseen ja erilaisten melodioiden generointiin. Esimerkiksi sah-
kokvartetin melodiakoneiden soiva savel maaritetdadn neljabittisen binaariluvun
avulla. Generaattoriyksikko ja Sahkokvartetti olivat digitaaliohjauksen suhteen
melko alkeellisia sovelluksia, mutta Dimi-6000:ssa kaikkia syntetisaattorin mo-
duleita voitiin ohjata tietokoneen vilitykselld. Dimi-6000:n kaltaiset hybridijar-
jestelmat yleistyivat 1970-luvulla, kun kompaktien tietokoneiden avulla kyettiin
reaaliaikaisesti ohjaamaan analogista syntetisaattoria, mutta reaaliaikainen oh-
jelmallinen synteesi, jota tutkittiin esimerkiksi Bellin laboratoriossa, ei vield ollut
mahdollista (Manning 1993, 235).

Sekvensserit

Kurenniemen motiivi digitaalisten moduleiden kdytossa analogisyntetisaattorin
ohjauksessa oli musiikinteon automatisoiminen (Kurenniemi 2004). Valtaosa
Kurenniemen suunnittelemista soittimista perustuukin erilaisten sekvensserien
kéaytolle. Analogisissa syntetisaattoreissa yleistyneen sekvensserimallin keksijan
Buchlan ambitiot olivat pitkalti samanlaisia (Pinch & Trocco 2002, 40). Kuren-
niemen varhaisille sekvenssereille on kuitenkin ominaista monimutkaisten savel-
kulkujen ja modulaatioiden generointi erilaisia digitaalipiireja yhdistelemalla.
Buchlan ensimmaiset sekvensserit, Series 100 Modular Electronic Music Sys-
temin modulit 123 ja 146 maddrittivdt sekvensserin perustoimintamallin. Moog
oli pitdnyt syntetisaattoria soitettavana soittimena eikd ollut tullut ajatelleeksi
mahdollisuutta ohjelmoida laite soittamaan syntetisaattoria. Kuultuaan Buchlan
sekvensseristd vuonna 1967 han kuitenkin paatti sisallyttdd samanlaisen mo-
duulin omaan syntetisaattoriinsa, ja mydhemmin useat syntetisaattorivalmistajat
seurasivat Moogin esimerkkid (Pinch & Trocco 2002, 42). Buchlan ensimmdiset
sekvensserit muodostuvat joukosta asteita, jotka vastaavat sekvenssin iskuja.
Jokaisessa asteessa on kolme potentiometrig, joilla saddetadn iskun parametrit:
sdvelen korkeus, voimakkuus ja kesto. (Vail 2000, 105; Howe [s.d.] 21.) Sek-

% Digitaaliohjausta on kdytetty termind useissa eri merkityksessa syntetisaatto-
reista puhuttaessa. Esimerkiksi digitaalisesti ohjatusta oskillaattorista (DCO) kay-
tetdan kahta keskenadn ristiriitaista madritelmaa. Vanhemmassa merkityksessa
analogista oskillaattoria ohjataan digitaalisilla piireilla luoduilla ohjausjannitteilla.
Mybhemmassa tulkinnassa oskillaattorin aaltomuoto muodostetaan numeerises-
ti esimerkiksi aaltotaulukoita kdyttdmalla. Kurenniemen soittimien tapauksessa
kyse on ensimmaisestd tulkinnasta.
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vensserimoduli toimii ainoastaan ohjausjannitteiden tuottajana, eli aktiivisena
olevan asteen potentiometreilld asetetut jannitteet kytketdan erikseen halut-
tuihin moduleihin, oletusarvoisesti oskillaattoriin ja vahvistimeen. Sekvensseriin
on rakennettu kellopulsseja generoiva piiri, joka automaattisesti vaihtaa aktii-
visen asteen seuraavaan, jolloin ulostulojen ohjausjannitteet muuttuvat (CBS
Musical Instruments 1970).

Elektronista sekvensserid ei ole mahdollista rakentaa kayttamatta digitaalisia
piirejd. Tyypillisesti sekvensserin kytkentd on suunniteltu kiikuista (engl. flip-flop)
rakennetun siirtorekisterikytkennan ympérille (Manning 1993, 142). Sekvensse-
reitd oli olemassa ennen Buchlan sekvensserid, mutta niissa laitteen muisti tilas-
taan toteutettiin elektromekaanisesti, jolloin laitteessa oli mekaanisesti liikkuva
osa, jonka liilke muutettiin sdhkoiseen muotoon.*” Tdysin elektronisesti ilman
liikkuvia osia toimivan sekvensserin keksiminen oli kuitenkin lapimurto.*

Kurenniemi rakensi syntetisaattoreihinsa sekvensserejd samaan aikaan kuin
Buchlakin tietamattd kuitenkaan taman tekemastd kehitystyosta. Integroidun
sekvensserin generaattoriyksikolld oli mahdollista generoida pitkia sekvensseja
sekd moduloida niitd rakentamalla kiikuista, laskureista ja JA-porteista loogisia
yhtaloitd, joilla ohjattiin tai muokattiin ddnilahteita.** Koska talloin oli mahdol-
lista maaritelld koko sekvensserin toimintalogiikka itse, oli mahdollista rakentaa
huomattavasti Buchlan sekvensseria monimutkaisempia sekvensseja.>® Kuren-
niemi sovelsi generaattoriyksikolla tekemiensa kokeiluiden pohjalta oppimaan-
sa Andromaticin ja Sahkokvartetin sekvensserien toimintalogiikkaan (Kurennie-
mi 2004).

Sahkokvartetin sekvensseri on tdysin digitaalinen siind mielessd, ettd se
tuottaa ainoastaan digitaalisia herdtesignaaleja (engl. trig), jotka vastaavat ana-
logisyntetisaattoreiden vastaavia. Sahkokvartetin ohjaimet toimivat kaikki bi-
nadrilogiikalla, jolloin esimerkiksi melodiakoneiden &&nenkorkeus maarataan
neljan nappaimen avulla. Sekvensserin avulla melodiakoneita, suodinyksikkoa
ja rumpuja on mahdollista ohjata kytkemallda sekvensserien tuottamia hera-
tesignaaleja ohjainten kutakin ndppdintd vastaavaan holkkiin paneelissa. Itse
sekvensseri koostuu kolmesta sekvensserista: Pddsekvensseri on tavanomainen
kymmenen askeleen siirtorekisteri, jonka pituutta voidaan takaisinkytkennalla

47 Esimerkiksi sdveltdjd ja soitinrakentaja Raymond Scottilla oli studiossaan elekt-
romekaaninen Circle Machine, jonka toiminnallisuus vastasi elektronista sek-
vensserid vuosia ennen jdlkimmdisen esittelya (Blom & Winner 2000, 112).

4 Ylipaataan digitaalisten piirien kdyttd analogisten syntetisaattoreiden kytken-
noissa ei ole epdtavallista, silld niitd kdytetddn sekvensserien lisaksi useissa eri-
laisissa sovelluksissa, kuten joissakin koskettimistoissa.

49 Generaattoriyksikén toiminnan selvittamiseen tahtaava tutkimusty6 on kesken,
ja osittain laitteen keskenerdisyyden ja toisaalta alkuperdisen dokumentaation
puutteellisuuden johdosta ei sen toiminnasta tiedetd toistaiseksi paljoakaan.

% Buchlan sekvensserillda pystyy ainoastaan toistamaan siihen ohjelmoitua sek-
venssid. Integroidussa syntesoijassa on esimerkiksi mahdollista toistaa samaista
sekvenssia mutta eri toistokerroilla moduloida tai muuten transformoida sek-
venssiad tai sen osia vaivattomasti.



saatad myos lyhyemmaksi. Taman lisaksi sahkokvartetin sekvensseriin on kyt-
ketty kaksi pienempad sekvensseja tuottavaa piirid: nelja- ja viisibittiset laskurit.
(Dokumentaatio Sihkokvartetti.) Laskureiden kutakin bittid vastaa oma herate-
signaaliulostulonsa. Neljan bitin laskuri laskee yhden askeleen eteenpdin aina
padsekvensserin liikkuessa yhden askeleen viiden bitin sekvensserin edistaessa
ainoastaan kerran padsekvensserin yhden kierron aikana. Laskureiden avulla on
mahdollista ohjelmoida pitkia sekvensseja. My6s monet rumpukompit voidaan
rakentaa laskureita kayttamalld, jolloin padsekvensserid voidaan kayttaa yksis-
tdadan melodioiden generoimiseen.

Andromaticin sekvensseri poikkeaa toimintalogiikaltaan huomattavasti
Buchlan sekvensserista. Ulkoisesti se vastaa Buchlan sekvensserid lukuun ot-
tamatta vipua, jolla kunkin sekvensserin asteen toiminta voidaan muuttaa.
Mahdollisia toimintatiloja on kolme: sekvenssin katkaisu (break), siirtorekisteri
(shift) ja laskuri (count) (dokumentaatio Andromatic). Toimintatila muutettiin
vaikuttamalla kyseessd olevan sekvensserin asteen kytkentdan. Jokainen aste
on rakennettu jk-kiikun (Fairchild-ul923) ympdérille, mutta koska kiikku on kom-
ponenttina monikdyttdinen, on siitd mahdollista rakentaa sopivalla kytkennalla
edelldmainitut toiminnot. Aste, jossa sekvenssi katkaistaan, toimii sekvenssin
aloituspisteend. Mikali sekvenssin asteista useampi on asetettu katkaisu-tilaan,
soi sekvenssin pyoriessa samanaikaisesti useampi melodia paallekkdin siten, etta
joka kerta, kun ensimmdinen sekvenssi kdydaan lapi kerran, edistetdén seuraa-
vaa sekvenssid yhdelld askeleella. Siirtorekisteritoiminto vastaa tavanomaista
sekvensserikytkentdd, eli asettamalla sekvensserin ensimmadinen aste katkaisu-
tilaan ja loput siirtorekisteritilaan Andromatic toimii identtisesti Buchlan sek-
vensserin kanssa. Laskuri-tilan avulla voidaan rakentaa yhden tai useamman
bitin laskureita, jotka laskevat ylospdin aina niitd edeltavan sekvenssin tehdessa
yhden kierroksen. (Kurenniemi 2004; dokumentaatio Andromatic; Lundsten
2004; Kurenniemi 1978.)

Taajuusjako

Dicossa Kurenniemi kaytti ensimmadista kertaa tdysin digitaalista laskuripiirei-
hin perustuvaa ldhestymistapaa syntetisaattorin saveltaajuuden maaraamiseksi.
Samaa menetelmaa kaytettiin myohemmin Dimi-A:ssa sekd Dimi-O:ssa. Me-
netelma perustuu laskureiden kayttoon taajuusjakajina ja on yleisessa kaytossa
oktaavijakoa suorittavissa piireissd, joita kdytetddn sdhkéuruissa® ja syntetisaat-
toreissa (Rossing 1990, 525; Douglas 1976, 43).

Oktaavijakaja on yksinkertaisin mahdollinen jakaja, silld siihen tarvitaan ai-
noastaan yksi tilanvaihto-ominaisuudella (engl. toggle) varustettu kiikku. Kui-

5T Useiden sdhkourkujen toiminta perustuu 12 oskillaattorin sekd oktaavijakajien
kayttoon. Talloin jokaisella oktaavin sdvelella on oma oskillaattorinsa, joka on
viritetty urun ylimman oktaavin vastaavaan saveleen. Muiden oktaavien vastaa-
va savel johdetaan kayttamalla kiikkuja, joiden avulla sisdantulevan kanttiaallon
taajuus voidaan jakaa kahdella. Kiikkuja ketjuttamalla voidaan signaali laskea
oktaavi oktaavilta siten, ettd loput danialueen savelet saadaan johdettua. (Doug-
las 1976, 43.)
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tenkin periaatteessa milld tahansa kokonaisluvulla jakaminen on mahdollista
(Wickes 1968, 209).°? Dicossa neljan oskillaattorin signaaleista johdetaan kaikki
danialueen nuotit, mutta Dimi-A:ssa ja -O:ssa kaikki soittimen danialan save-
let johdetaan yhdestd soivasta oskillaattorista. Menetelman haittapuolena on
pakko kayttaa kanttiaaltoa, silla se on ainut bindérinen aaltomuoto, ja kiikut
on suunniteltu ilmoittamaan sisdistd tietosisaltdaan nimenomaan kahta janni-
tearvoa kayttdmalla. Hyvana puolena voidaan pitéda sitd, ettd soitin pysyy au-
tomaattisesti vireessd ja sen yleistd viretasoa voidaan korjata yhté oskillaattoria
virittamalla. Kullakin soittohetkelld valittu savel poimitaan sopivasta kohtaa kiik-
kuketjua samaan tapaan kuin séhkoéuruissakin.

Savelasteikon sdvelien johtaminen yhdestd savelestd perustuu alasavelsar-
joihin (ks. kuva 6). Alasdvelsarja on yldsavelsarjalle kddnteinen sarja. Toisin sa-
noen se on joukko savelig, joiden yldsavelsarjaan perustaajuus kuuluu. Alasa-
velsarjan soveltaminen tyypillisesti tasavireisen soittimen kuten syntetisaattorin
sdvelten tuottamiseen aiheuttaa kuitenkin ongelmia. Pienilla kokonaisluvuilla
jakaminen tuottaa puhtaita intervalleja. Esimerksi Dicossa oskillaattorilla tuo-
tettu aaltomuoto voidaan vieda kvintti- tai kvarttijakajan lapi (dokumentaatio
Dico). Kvinttijakajan toiminta perustuu jakajakytkennan tilan muuttamiseen si-
ten, ettd se jakaa sisadn tuotavan signaalin taajuuden joko kahdella tai kolmella.
Vastaavasti kvarttijakaja jakaa sisddntuotavan signaalin taajuutta joko neljalla
tai viidelld. Puhtaiden intervallien kdyttd tuo oman viehdtyksensa Dicon &&-
nimaailmaan, mutta, kuten on tyypillistd puhtaille virityksille, useat interval-
lit soivat toivottoman epévireisesti. Dimi-A:ssa ja -O:ssa ongelma on ratkaistu
tyhjentdvasti menemalla tarpeeksi pitkélle alasavelsarjassa (Kurenniemi 2004;
1978 ja 1970). Dimi-O:ssa riittava approksimaatio tasavireiselle asteikolle on
saatu kayttamalld vélilla 123-246 olevia jakosuhteita (dokumentaatio Dimi-O).
Télloin danildhteend kéytettavan oskillaattorin taajuuden tulee olla parin mega-
hertsin luokkaa.
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Kuva 6. Alasédvelsarja c?:std alaspadin.

°2 Koska jakajia voidaan ketjuttaa, riittdd, ettd osaa rakentaa eri alkulukujen
suhteilla jakavia piirejd. Piireja yhdistelemdlld voidaan muodostaa mikd tahansa
jakosuhde.

53 Mikali yhdestd perustaajuudesta halutaan johtaa kokonaisia asteikkoja, kuten
Dimi-A:n ja -O:n tapauksessa, tarvitaan erilaisista taajuusjakajista muodostettu
verkosto, joka koostuu useista, mahdollisesti osittain paallekkaisista taajuusja-
kajaketjuista.



Edelld kuvattua taajuusjakoon perustuvaa d@nenmuodostusta on ongel-
mallista maaritelld aukottomasti joko analogiseksi tai digitaaliseksi synteesiksi.
Esimerkiksi pulssi- tai kanttiaalto-oskillaattori on tavallinen analogisten synteti-
saattoreiden moduli, vaikkakin sen tuottama aaltomuoto on periaatteessa di-
gitaalista. Toisaalta esimerkiksi Dimi-A:ssa ja -O:ssa varsinainen oskillaattori,
jonka taajuutta digitaalisista piireista koostuvalla verkostolla jaetaan, on viritetty
huomattavasti kuuloalueen ylapuolelle, jolloin sen rooli on selkedsti toimia kel-
lotaajuuden tuottajana varsinaista synteesipiirid varten.

Digitddhnen signdd|in|<ésitte|y Dimi-Assa

Dimi-A:ta suunniteltaessa oli tavoitteena rakentaa mahdollisimman paljon di-
gitaalista elektroniikkaa hyodyntava soitin (Kurenniemi 1970). Edellamainitun
taajuusjaon lisdksi soittimen ddnenvoimakkuudensdito seka rengasmodulaatto-
ri on toteutettu digitaalisesti. Dimi-A ei kuitenkaan perustu PCM-modulaatioon,
jossa dantd naytteistetdadan korkealla taajuudella ja jossa kukin ndyte esitetddn
esimerkiksi kahdeksanbittiselld luvulla. Sen sijaan kaytetdaan PWM-modulaatio-
ta (engl. pulse width modulation), jonka avulla voidaan koodata periaatteessa
mikd tahansa signaali yksibittista esitystd kdyttden. Synteettisesti luodut kant-
ti- tai pulssiaallot ovat PWM-modulaation kannalta triviaaleja tapauksia, silla
ne sdilyttdvdt muotonsa identtisesti. Dimi-A:ssa voidaan lisdksi kdsitelld ulkoisia
signaaleja, jotka tdytyy ensin muuntaa komparaattorikytkenndlld yksibittiseen
esitysmuotoon.

Adnenvoimakkuuden sditd saadaan aikaan kdyttimilld vaimennuspiirid
(engl. attenuator) (Kurenniemi 1978). Vaimennus perustuu signaalin korkean
vaiheen moduloimiseen kuuloalueen ylapuolella olevalla pulssiaallolla, jonka
leveyttda muunnellaan. Kun moduloidusta signaalista suodatetaan alipdastdsuo-
timella moduloivan signaalin taajuus pois ennen soittimen ulostuloja, saadaan
aikaan vaimentunut signaali, jonka voimakkuus riippuu moduloivan signaalin
pulssin leveydesta.

Rengasmodulaattori on yksinkertaista toteuttaa binddrisilla signaaleilla kayt-
tdmalla XOR-porttia (Kurenniemi 2004). Vastaavalla tavalla rengasmodulaattori
on toteutettu muun muassa ARP Odyssey -syntetisaattorissa (ARP [s.d.], 12).

Oleellista on huomata, ettd Kurenniemen soittimista puhuttaessa digitaa-
lisella signaalinkasittelylla on niukasti yhtymakohtia digitaaliseen signaalinka-
sittelyyn siten kuin se tavallisesti tavataan ymmartdd. Dimi-A:ssa operoidaan
digitaalisten ja analogisten signaalien rajapinnalla hyvaksikdyttden tekniikoita,
joita kaytetaan niin digitaali- kuin analogielektroniikankin parissa.

Digitaahnen muisti

Dico oli ensimmdinen Kurenniemen syntetisaattoreista, joka sisalsi varsinaisen
muistin. Nykyadn kaikissa synteettistd dantd kdyttavissd toistolaitteissa matka-
puhelimista tietokoneeseen muistin hyddyntdminen on itsestadnselvyys. Ku-
renniemen aikana muistia hyodyntavaa tietokonemusiikkia oli jo tehty niin
maailmalla kuin Suomessakin erilaisissa tieteellisissd laskentakeskuksissa, mut-
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ta aikanaan Kurenniemen syntetisaattorit olivat huomattavan kompakteja ja
nimenomaan musiikin tekemistd varten rakennettuja. Dicossa, kuten Kuren-
niemen myohemmissékin syntetisaattoreissa, muistia kdytetdan nimenomaan
partituurin tallettamiseen, eika esimerkiksi erilaisten daniasetusten sdildmiseen
myShempad kayttoa varten, mika oli toinen yleinen sovellus varhaisissa muis-
tilla varustetuissa syntetisoijissa. Muisti siis toimii laajennettuna sekvenssering,
johon ohjelmoidaan melodiakulut ja mahdollisesti muutokset soinnissa.

Rakenteellisesti muistin toteuttaminen ei ollut 1960-luvulla ongelma, sil-
la muisteja kaytettiin jo tuolloin erilaisissa sovelluksissa. Musiikin tekemisessa
muistin soveltaminen ei ollut kuitenkaan lyonyt itseddn lapi. Muisti rakentuu
edelld mainituista kiikuista, joita ketjuttamalla voidaan rakentaa siirtorekiste-
rejd ja edelleen kokonaisia sanoja sisdltavid muistirakenteita. Soitinten muisti-
en kokoon ja sisdltoon vaikuttivat suuresti niiden saatavuus ja hinta, silla lait-
teet rakennettiin yleisesti elektroniikkaliikkeissa myytdvista komponenteista
(Kurenniemi 2004). Vaikka kaikkien Kurenniemen soitinten muistikapasiteetti
vaikuttaa nykypdivand sangen vaatimattomalta, on ajallisesti l&heisesti toisiaan
seuranneiden soittimienkin muistikapasiteeteissa huomattavia eroja. Dicoa ra-
kennettaessa uudet, edeltdjiaan huomattavasti pienikokoisemmat dip-koteloi-
set integroidut piirit olivat jo markkinoilla, mutta silti sen 120 bitin kokoinen
muisti vie fyysistd tilaa kahdentoista postikortin kokoisen kytkentélevyn verran.
Dicossa ei vield kdytetty varsinaisia valmiita muistipiirejd, vaan muisti piti raken-
taa ketjuttamalla JK-kiikkuja siirtorekistereiksi. Dimi-A:n muistikapasiteetti on
1600 ja Dimi-O:n 1536 bittid. Dimi-6000 muistikapasiteetti on jo huomatta-
vasti suurempi, 7424 bittid, josta kuitenkin suurin osa kului kdyttojarjestelman ja
musiikkiohjelmiston koodille jattaen partituurille tilaa noin 2048 bittid eli kaksi
kilotavua.>* (Ruohomaki 1977, 25.)

Dimi-A:n sekvensseri suunniteltiin kdsittamaan 16 tahtia, joissa kussakin on
16 iskua. Mikali muisti olisi toteutettu samaan tapaan kuin Dicossa siten, ettd jo-
kaista iskua kohden olisi koodattu muistiin jokaisen parametrin arvo, olisi muis-
tin koon pitanyt olla yli kahdeksan kilotavua. Toinen vaihtoehto olisi ollut pie-
nentdd sekvensserin iskujen madra alle viiteenkymmeneen. Dimi-A:n rakenne
perustettiin kuitenkin olettamukseen, jonka mukaan musiikki on parametriensa
puolesta tyypillisesti melko tapahtumakoyhdd, eli vaikka kutakin parametria pi-
taisi saatad kappaleen jossain vaiheessa, tapahtuisi se varsin epatodennakoisesti
joka iskulla. Taman olettamuksen turvin péatettiin Dimi-A varustaa niin sano-
tulla assosiatiivisella muistilla, jossa musiikkitapahtumat séil6taan sen tapahtu-
mapaikan eikd parametrin perusteella (Kurenniemi 2004). Dimi-A:n muisti ra-
kentuu sadasta muistipaikasta, joihin on siilotty tapahtuman hetki (kahdeksan
bittid), parametri (nelja bittid) sekd parametrin arvo (nelja bittid). Joka kerta
sekvensserin siirtyessd uudelle iskulle muisti kdyddan kokonaisuudessaan lapi,
ja jos muistiin kirjattu tapahtuman hetki vastaa iskua, jolla ollaan, toteutetaan
parametrin arvon muuttaminen. Tekniikka ei ole kovin tehokas mutta Dimi-A:n
rakentamisen aikoihin kuitenkin toteutettavissa, ja se vahentda muistin tarvetta

4 Nyt 2000-luvun puolessavdlissa tavallisten kotimikrojen muistien koot liikku-
vat gigatavun eli yli miljoonan kilotavun suuruusluokassa.



olennaisesti toiminnallisuudesta tinkimattd. Kaytannossa sata tapahtumaa riit-
taa hyvin 256:n iskun sekvensserin ohjaamiseen. Dimi-O oli muistintarpeeltaan
huomattavasti Dimi-A:ta vaatimattomampi, silld muistissa oli ainoastaan tieto
siitd, mitkd sévelet soivat millakin ajanhetkelld. Dimi-O:n sekvenssi oli 32 iskun
mittainen, ja kun soittimen danialue on nelja oktaavia, tulee muistin kooksi
edellamainittu 1536 bittia.

yhteenveto

Suomalaisen elektroakustisen musiikin varhaisvaiheiden tapahtumia on kartoi-
tettu aikaisemmassa tutkimuksessa 1960-luvun loppuun saakka hyvin (esim.
Kuljuntausta 2002), mutta siitd eteenpdin kuva on vield kovin hajanainen. Tama
artikkeli pyrkii osaltaan tdydentdmaan kuvaa paikkaamalla aukkoja ja tuomalla
tutkimuksen piiriin myds uutta tietoa ja arkistoaineistoa. Kurenniemen ja hinen
soitininnovaatioidensa merkitys suomalaisen elekroakustisen musiikin piirissa
on keskeinen. Musiikinhistoriallisesta nakdkulmasta tarkasteltuna Kurenniemen
merkitys on hdnen monialaisuudessaan. Teknisen tietdmyksensa ja taiteellisen
avarakatseisuutensa ansiosta hdnen vaikutuksensa kantautui useisiin eri pro-
jekteihin ja useiden eri taiteilijoiden tyohon. Jo pelkdstadn Helsingin yliopis-
ton musiikkitieteen studiolla, joka muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta oli
1970-luvulle asti ainoa elektroakustisen musiikin savellysstudio Suomessa, on
tyoskennellyt suuri osa keskeisid suomalaisia elektroakustisen musiikin tekijoi-
td. Mielenkiintoista olisikin tdydentdd tata historiallista kuvaa tarkastelemalla
tarkemmin, mitd teoksia ja minkélaista musiikkia Kurenniemen soittimilla on
tuotettu.

Teknisesta nakokulmasta katsottuna Kurenniemen suunnittelemien soitti-
mien oleellinen piirre on digitaalielektroniikan mahdollisuuksien tutkiminen.
Eri soittimissa on sovellettu kunakin aikana vasta markkinoille tulleita piireja
ja ideoita, joiden kayttokelpoisuus on ollut kyseisella hetkelld tutkimatta. Ku-
renniemen epdonneksi useat soittimet on kehitetty aikana, jolloin erilaisten
digitaalipiirien suorituskyky on ollut vaatimaton musiikkiteknologian tarpeita
ajatellen. Esimerkiksi reaaliaikainen PCM:ad soveltava synteesi oli Dimi-sarjan
suunnittelun aikana vield mahdoton ajatus. Laitteiden suunnittelu kannettaviksi
ja suhteellisen halvoiksi oli niin ikaan ristiriidassa suorituskyvyn kanssa. Erilais-
ten digitaaliohjausmenetelmien, sekvensserien ja muistipiirien mahdollisuuk-
sien tutkimista voidaan kuitenkin pitad ansiona jo sindnsa. Toisaalta 1990-luvun
loppupuolen aikana analogiset syntetisaattorit kokivat uuden nousukauden ja
tulivat hyvéksytyiksi itsendisind instrumentteina, ja siten monia Kurenniemen
digitaaliohjausmenetelmid voidaan yha pitad ajankohtaisina.

Historiallisen ja teknisen orientaation lisdksi tarkean nakokulman Kuren-
niemen innovaatioihin tarjoaisi soitinten loppukayttdjien, kuten Ruohomden
ja Lundstenin ndakemykset soitinten toiminnallisista mahdollisuuksista ja merki-
tyksesta savellysprosessissa sekd tekniseltd ettd esteettiseltd kannalta. Aineistoa

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3/2005 — 40



Mikko Omnen ja Jari Suominen: Erkki Kurenniemen sahkésoittimet — 41

tahan — esimerkiksi henkilohaastatteluissa — 16ytyisi runsaasti. Lisaksi Kuren-
niemen soitinten kayttoliittymia olisi kiinnostavaa tarkastella niin historiallisesta
kuin kaytettavyyden nakokulmasta. Kurenniemen soitinsuunnittelusta nousee
esiin sellaisia kayttoliittymallisia, ihmisen ja koneen vuorovaikutukseen liitty-
vid innovaatioita, joista vasta vuosia myohemmin on kehitetty kaupallisia me-
nestyksid. Ndiden innovaatioiden tarkempi tarkastelu ja asettaminen ajalliseen
kontekstiinsa olisi kiinnostava jatkotutkimusaihe.

Valmistu- ~ Rakennet-  Muistin : Kanavien ~ Mono o
. : . Sekvensseri o . Adnen tuotto
misvuosi tiin koko madra /polyfonia
Integr0|'t'u 1964- Tkpl - t0|r.n|ntal'og||.kka ei tiedossa | ei tiedossa | analoginen d|g|taal!nen/
syntesoija ohjelmoitavissa analoginen
Sahko- 16 astetta sekd 3 ddninen,
. 1967-68 1kpl - 4:nja5:n 2 ulos lisaksi analoginen | digitaalinen
kvartetti o .
bitin laskurit rumpukone
And'ro- 1968 1kpl - 10 aske!een 1 ulos 10 ddninen | analoginen | sekvensseri
matic polyfoninen
3 ulos/
sisadn FCH P
Dico 1969 Tkpl 120b 12askeleen | isia | 1 aaninen | (taajuus- | iEitA3NNeN
digitaalinen ! o sekvensseri
valitsee jakaja)
suunnan)
Dimi-A 1970 2kpl 1600p | 256askeleen | 2sisddn, |, .. L FCH digitaalinen
digitaalinen 2 ulos sekvensseri
Dimi-O 1971 Tkpl 1536b 36 askeleen 1ulos | 48 adninen FCH digitaalinen
digitaalinen sekvensseri
Dimix 1972 Tkpl - - 8 sisadn, - - -
P 4 ulos
2kpl (eivat ei analoginen,
Dimi-S 1972 | f&sm - ohjelmoitavissa, || o s | 6 saninen FCH Misdksi
identtisid kollektiivisesti digitaalinen
keskendin) ohjattava sekvensseri
Dimi-T 1973 Tkpl - - 1 ulos 1 &aninen | analoginen | analoginen
ei AIERGIEET tilaajan tilaajan bco
Dimi-U ; - 8192b (tai suurempi) lagja lagja (numeerinen) -
valmistettu T valittavissa | valittavissa
digitaalinen / FCH
2kpl . .
Dimi 6000 1973-74 (toinen 7424b ] txet(?kone- 2 sisdan, 4 daninen | analoginen | digitaalinen
. 2048b ohjelma 2 ulos
havitetty)

Kaavio 1. Erkki Kurenniemen sidhkésoittimet.
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The article presents early electronic music instruments designed by Erkki Ku-
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interface design from historical and technological point of view.
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Musiikki Aki Kaurismien elokuvassa
Tulitikkutehtaan tytté

45

Erkki Pekkils

Kasittelen artikkelissani musiikkia Aki Kaurismden elokuvassa Tulitikkutehtaan
tytté (1990), jonka Kaurismaki on itse kasikirjoittanut, ohjannut ja tuottanut.
Erityisesti tarkastelen siind populaarimusiikin roolia. Elokuva luokitellaan kuu-
luvaksi Kaurisméden “tyoldistrilogiaan”, johon sisdltyvat kaksi muuta filmia ovat
roskakuskin ja kaupan kassan rakkaustarinan kertova Varjoja Paratiisissa (1986)
seka tyottomyydesta kertova Ariel (1988)."

Tulitikkutehtaan tytto sai Kaurismden mukaan alkunsa elokuva-arvostelija
Kaarle Stewenin tekemdstd haastattelusta. Stewenin mielestd suomalaisen elo-
kuvan ongelma oli siing, ettei ollut "kunnon aiheita” eikda "kunnon késikirjoi-
tuksia”. Kaurismiki taas oli vastannut, etta elokuvan voi tehdid aiheesta kuin
aiheesta — vaikka tulitikusta. Tapaus oli muistunut Kaurismden mieleen, kun
han kolmen vuoden kuluttua oli ollut aloittelemassa uuden elokuvan tekoa.
(Ks. Bagh 1991, 6.) Kaurismaki kertoo kehitelleensd aihetta tajunnanvirtateknii-
kalla: "Tulitikku, eihdn se itsestadn synny, kukahan sita tekee; ehkd joku tytto,
minne han menee tyopdivan jdlkeen, ehka kotiin; mitdhan sielld, ehka perverssi
isapuoli.” (Ks. ibid. 8.) Tarinaan han kertoo ympéanneensa ulkomuistista lapsena
kuulemaansa Hans Christian Andersenin satua Tulitikkutytté (ks. ibid.).?

Yhteys Andersenin satuun on kiinnostava. Sadussa kerrotaan tulitikkuja jou-
luaattona kadulla kaupustelevasta pikkutytostd, joka lopulta istuutuu vasynee-
nd ja kylmissadn kadulle ja alkaa raapia tulitikkuja lampimikseen. Tyttd kuvit-
telee nakevansd kuolleen isoditinsa tikun valossa, raapii tikkuaskinsa tyhjiksi,
ja lopulta hédnet loydetdadn aamulla kuoliaaksi paleltuneena onnellinen hymy

! Tuotantotiedot: Varjoja paratiisissa 1986. Aki Kaurismiki (ohjaus ja kasikirjoi-
tus). Matti Pellonpad, Kati Outinen, Sakari Kuosmanen, Esko Nikkari. Villealfa
filmproductions. DVD Sandre Metronome A-25700. Tulitikkutehtaan tytosta ks.
lahdeluettelo. Ariel 1998. Aki Kaurismaki (ohjaus ja kasikirjoitus). Turo Pajala,
Susanna Haavisto, Matti Pellonpéd, Eetu Hilkamo, Esko Salminen. Villealfa pro-
ductions & Finnish film foundation. DVD Sandre Metronome A-26351. Kauris-
maden tydldistrilogiasta ks. esim. Kydsola 2000; ks. my&s Toiviainen 1994.

% Se ettd Tulitikkutehtaan tytté -elokuvan tausta on kirjallisuudessa, ei ole mi-
tenkadn poikkeuksellista Kaurismden tuotannossa. Rikos ja rangaistus (1983) pe-
rustuu Fjodor Dostojevskin samannimiseen romaaniin; Pariisissa kuvattu Bohee-
mielimaa (ransk. La vie de bohéme, 1992) perustuu Henri Murgerin romaaniin;
Leningrad Cowboys Meet Moses (1994) perustuu |6yhdsti Vanhan testamentin
kirjoituksiin; Hamlet liike-eldméssd perustuu Shakespearen Hamletiin.



kasvoillaan. Vaikka kyseessd on satu, tarinan taustalla voi ndhda ideologis-us-
konnollisen teesin, jonka mukaan maallinen karsimys lopulta palkitaan taivaan
iloilla. Sadun ajatus karsimyksestd on mukana myos Kaurismden elokuvassa,
mutta mukaan tulee myds koston teema: paahenkilo Iris kérsii muttei alistu
vaan tappaa omakatisesti rotanmyrkylla kaikki ne henkil6t, jotka ovat aiheutta-
neet hanelle henkistd tuskaa.

Elokuva on jonkinlainen tragikomedia. Yhdelld tasolla se on sentimentaali-
nen ja surumielinen kertomus koyhdstd tehtaantytostd, jota ymparistd kohtelee
kaltoin. Iristda ympéaroivd maailma on kylma ja kova ja ihmiset tunteettomia ja
epdempaattisia. Kun Iris ostaa omilla palkkarahoillaan itselleen punaisen juh-
lapuvun, vanhemmat arsyyntyvat vajaasta tilipussista; isdpuoli nimittaa Irista
huoraksi ja diti kdskee viemddn puvun heti takaisin. Kun Iris tehtaan pukuhuo-
neessa kertoo naispuoliselle tyotoverilleen olevansa raskaana, tama polttelee
aikansa ilmeettomana tupakkaa ja toteaa sen jalkeen ykskantaan "vai niin” ja
poistuu paikalta. Kun Iris on saanut keskenmenon, isdpuoli tulee katsomaan
hanta sairaalaan. Isdpuoli ei kuitenkaan osoita Iristd kohtaan pienintdkdaan em-
patiaa vaan moittii tatd siitd, ettd on aiheuttanut perheelleen surua, ja toivoo
[riksen muuttavan pois kotoa.

Vaikka elokuvan kohtaukset ovat monesti traagisia, niissa on ldhes aina mu-
kana myos koomisia elementtejd. Iris, diti ja isdpuoli, jotka edustavat tyovaen-
luokkaisia hahmoja, polttavat solkenaan tupakkaa. Ruokapoydassa diti kalas-
taa lusikalla lihapalan vieressa istuvan tyttdrensa keittolautaselta. Viinin sijasta
aterialla juodaan ruokajuomana kirkasta viinaa. Sairaalakohtauksessa isapuoli
morkkaa Iristd — ja antaa télle lopuksi tuomisenaan appelsiinin. Elokuvassa on
paljon eriasteista liioittelua — myos ddrimmaisen vahdeleisyyden mielessa — seka
absurdeja elementtejd, jotka tuovat kohtauksiin mustaa huumoria.

Joku voisi tietysti kysyd, ettd mitd huvittavaa on siing, etta koyha tytto pais-
kii toitd tehtaassa, elattad vanhempiaan, on yhden illan jonkun miehen sanky-
kumppanina, tulee raskaaksi, saa keskenmenon, haadetdan kotoaan ja lopulta
kaikesta katkeroituneena alkaa tappaa miehid (ja siind sivussa myos ditinsa) ro-
tanmyrkylld. Tama ei kuitenkaan ole tarinankerronnan puolelta empatian puu-
tetta vaan pikemminkin postmodernia ironiaa: nauru ei kohdistu niinkdan Irik-
seen kuin itse tarinaan, joka on niin klieinen, moneen kertaan kuultu ja ennalta
arvattava, ettd se muuttuu paikoin huvittavaksi, paikoin traagiseksi ironiaksi.

Musiikkiraita

Elokuvan musiikkiraita muodostuu pddosin 1960-luvun popkappaleista seka
tangoista. Toisin kuin Hollywood-elokuvissa Tulitikkutehtaan tytdssd ei juurikaan
ole ei-diegeettista musiikkia. Yhta poikkeusta lukuun ottamatta kaikki musiikki-
kohtaukset ovat diegeettisid. Musiikin tuottava danilahde on talldin nékyvissa eli
musiikki kuuluu elokuvan tarinatilaan (ks. esim. Juva 1995, 209).
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Musiikin kdytté muodostaa elokuvassa kiinnostavan ongelmakentan. Kap-
paleet ovat padosin vanhoja iskelmia ja rautalankasavelmid, ja ne liittyvat tiet-
tyyn aikakauteen eli tdssa tapauksessa 1960-lukuun. Samalla ne tuovat mu-
kanaan erilaisia kulttuurisia ja ideologisia merkityksid. Laajemmassa mielessa
valmiiden kappaleiden kaytto elokuvamusiikkina herattaa tietysti kysymyksen
siitd, milla tavalla valmis musiikki vaikuttaa itse elokuvaan, sen kerrontaan ja
lukutapaan.® Esimerkiksi Tulitikkutehtaan tyton kohdalla on hammastyttavaa,
miten yhtendiseltd elokuva tuntuu huolimatta siitd, etta musiikkikappaleet ovat
kuitenkin itsendisid ja irrallisia, ja ne on otettu elokuvaan tdysin eri konteks-
tista kantaen mukanaan omia elokuvan ulkopuolisen maailman merkityksiaén
ja perinteitdadan. Tastd huolimatta kappaleet ja elokuvan kerronta hitsautuvat
kerronnallisten ja esteettisten periaatteiden samankaltaisuuden vuoksi yhteen,
jolloin elokuvasta muodostuu rikkumaton kokonaisuus. Tama taas herdttad ky-
symyksen siitd, mista tamankaltainen ilmi6 johtuu ja mihin elokuvamusiikillisiin
keinoihin se perustuu.

Populaarimusiikin vaikutuksia elokuvassa ei ole vield kovin paljon tutkittu.
Vaikka elokuvamusiikista on olemassa varsin kattavia tutkimuksia, niiden paa-
paino on yleensa kuitenkin “elokuvataiteessa” sekd taide- tai pseudoklassisessa
musiikissa (vrt. originaalimusiikki). Claudia Gorbman (1987) kasittelee elokuva-
musiikin teoriaa ja klassista Hollywood-elokuvaa. Kathryn Kalinakin (1992) teos
jatkaa samasta Hollywood-elokuvien aihepiirista. Elokuvamusiikin historiaa,
estetiikkaa ja tekniikkaa kasittelevét esimerkiksi Roy M. Prendergast (1992) ja
Royal S. Brown (1994). Roger Hickmanin (2006) tuore oppikirjaksi tarkoitettu
teos tarkastelee elokuvamusiikin historiaa, joskin historiikissa on mukana myos
uudempia elokuvia; padpaino on kuitenkin savelletyissd (originaali)musiikeissa.
Varsinaisesti populaarimusiikkiin liittyen elokuvamusiikkia on tarkastellut Ana-
hid Kassabian (2001), joka painottaa elokuvamusiikin vastaanottamisessa katso-
jan samaistumisprosessia. Myos antologiat Popular music and film (Inglis [toim.]
2003) ja Soundtrack available (Wojic & Knight [toim.] 2001) sisdltavat artikkelei-
ta populaarimusiikin kaytosta elokuvassa. Myos Henry Bacon (2005, 253-290)
on kirjoittanut elokuvamusiikin historiasta painottaen populaarimusiikkiakin.
Pekka Jalkanen ja Vesa Kurkela (2005) ovat kasitelleet muun muassa Suomen
musiikin historia -kirjasarjan Populaarimusiikki-osassa my6s suomalaisen elo-
kuvan musiikkia. Varsin perusteellisesti populaarimusiikin kayttoa elokuvassa
on kasitellyt Antti-Ville Kérja (2005) tarkastellessaan suomalaisia rock-elokuvia
seka Jeff Smith (1998) analysoidessaan kiinnostavasti muun muassa Sergei Leo-
nen ohjaaman Hyvdt, pahat ja rumat -elokuvan musiikkia.

Oma nékokulmani on kuitenkin erilainen, silld keskityn seuraavassa yhteen
elokuvaan ja siind kaytettyihin valmiisiin popmusiikin kappaleisiin seka kap-
paleiden vaikutuksiin elokuvan kohtauksissa. Etenen tarkastelussani elokuvan
kronologisen jarjestyksen mukaan. Tarkasteluun ei ole otettu mukaan kohtauk-

* Valmiin musiikin kdytosta elokuvassa ks. esim. Kassabian 2001, erit. 1-14. Val-
miilla musiikilla tarkoitetaan olemassa olevan musiikin kayttod elokuvassa kun
taas originaali- tai savelletty musiikki tarkoittaa nimenomaan kyseistd elokuvaa
varten tehtyd musiikkia.



sia, joissa musiikkia kdytetadn pelkdstaan taustamusiikkina. Esimerkiksi erdds-
sd ravintolakohtauksessa, jossa taustalla kuullaan pianojazzia, musiikki toimii
pelkdstadn osana lavastetta ollen erdanlaista "musiikillista tapettia”, jolla ei ole
niinkdan temaattista vaikutusta kohtauksessa. Juuri téllaiset kohtaukset jaavat
tarkasteluni ulkopuolelle. Tarkastelemani musiikkikohtaukset kerrontayhteyksi-
neen on lueteltu elokuvan rakennekaaviossa (ks. kaavio 1).

Elokuvan juoni on lyhyesti kuvattuna seuraava: Padhenkil on tulitikkuteh-
taassa tyoskenteleva nuori nainen, jonka nimi on Iris Rukka (Kati Outinen). Han
asuu pienessd asunnossa ditinsa (Elina Salo) ja isdpuolensa (Esko Nikkari) kans-
sa. Iriksen eldma on ankeaa ja yksindista. Hanelld on yhden yon suhde liikealalla
tyoskentelevan Aarnen (Vesa Vierikko) kanssa, minkd seurauksena han tulee
raskaaksi. Aarne ei kuitenkaan valita Iriksestd tai tulevasta lapsesta vaan tar-
joaa Irikselle rahasummaa korvaukseksi. Silti Iris haluaa pitdd tulevan lapsen ja
on hetken onnellinenkin haaveillen tulevasta. Kaikki kuitenkin muuttuu ennal-
leen, kun Iris joutuu kadulla auton toytdisemaksi ja saa keskenmenon. Kun Iris
makaa sairaalassa, isdpuoli tulee hdntd katsomaan ja esittad toivomuksen, etta
Iris muuttaisi pois kotoa, koska on (isdpuolen nakemyksen mukaan) tuottanut
hanelle ja didilleen surua. Nain tapahtuukin, ja Iris padsee tilapdismajoitukseen
veljensa asuntoon. Iris katkeroituu koettelemuksista, menee apteekkiin ja os-
taa rotanmyrkkyd, jota liuottaa nesteeseen. Aarnen han tappaa tdméan kotona
lorauttamalla myrkkya tdaméan juomaan. Saman kohtalon kokee mies, joka yrit-
tdd tuppautua Iriksen seuraan ravintolassa. Lopuksi Iris vield tappaa myrkylla
isdpuolensa ja vanhempansa. Elokuva paattyy siihen, kun kaksi siviilipukuista
etsivdd tulee noutamaan Irista tyopaikaltaan liukuhihnan daresta.

"Tunnusmusiikki”

Yleensa elokuvat alkavat tunnusmusiikilla, joka jo antaa vihjeita elokuvan sisal-
[6sta. Tulitikkutehtaan tytossd ei kuitenkaan ole lainkaan alkumusiikkia, mika
korostaa elokuvan ndenndisrealistista tyylid. Taustalta kuuluu hiljaista tuulen su-
hinaa (joka kuullaan my6s lopun myrkytyskohtauksessa) ja valkokankaalle ilmes-
tyy elokuvan motto: "He ovat takuulla kuolleet sielld kaukana metsan keskella
kylmé&éan ja nalkaan”. Sen jilkeen ndhddan nelisen minuuttia pitkda dokumentaa-
rinen kuvaus tulitikun valmistuksen eri vaiheista aina siitd alkaen, kun katkottu
polli tulee tehtaaseen ja kun se sitten matkaa erilaisten koneiden lapi paatyen
lopulta tulitikuiksi. Ikaloput koneet pakkaavat tulitikut rasioihin ja liukuhihnalla
eteneviksi punteiksi, jotka lopulta paatyvat niita pakkaavan paahenkilon Iriksen
kasiin. Musiikin korvaa tassa erilaisten koneiden &éni, joka vaihtuu aina kuvan
vaihtuessa uudeksi. N&in koneiden &anista tulee erdanlaista rytmikasta "konk-
reettista musiikkia” (musique concréte). Koneiden dani luo tietysti pohjan elo-
kuvan tyovaenluokkaiselle miljoolle ja korostaa myos elokuvan “realismia”.

llpo Hélenin (1991, 17) mielestd kohtauksen tehtdvana on sijoittaa paahen-
kil6 yhteiskunnallisen koneiston osaksi, pelinappulaksi, ja myos korostaa jonkin-
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Kerronta

Musiikkikohtaus

1. Iris on tulitikkutehtaassa toissd, menee kotiin,
viettad aikaa perheensd (diti ja isapuoli) kanssa.

2. Iris menee tansseihin ja jaa seindkukkaseksi.

Reijo Taipale: Satumaa (live-esitys)

3. Iris menee yksindan baariin oluelle.

The Strangers: Kolme kitaraa (jukebox)

4. Iris ostaa palkkarahoillaan tanssimekon.
Isdpuoli haukkuu huoraksi ja &iti kehottaa
viemaan puvun takaisin kauppaan.

5. Iris menee diskoon (nopeaa ja hidasta
diskomusiikkia) ja viettdd yon Aarnen kanssa.

6. Iris tapaa ravintolakokkina olevan veljensg,
joka antaa hanelle rahaa.

7. Iris viettaa yksin syntymdpdivadnsa menemalld
baariin sydmaan leivosta.

Badding Rockers: Se jokin sinulla on (jukebox)

8. Aarne hakee Iriksen kotoa, tapaa vanhemmat,
vie Iriksen hienoon ravintolaan (pianojazzia).

9. Iris huomaa olevansa raskaana, kirjoittaa
Aarnelle kirjeen ja saa talta paluupostissa shekin.

10. Iris jda auton alle, saa keskenmenon ja joutuu
sairaalaan.

11. Iris muuttaa kotoaan veljensa asuntoon
taman Ford Anglialla.

The Renegades: Cadillac (jukebox)

12. Iris hankkii rotanmyrkkya ja myrkyttaa
Aarnen, ravintolassa (rockmusiikkia) seuraan
tuppautuvan miehen.

13. Iris tekee vanhemmilleen ruokaa,
sekoittaa rotanmyrkkya ndiden juomaan ja jaa
odottamaan ndiden kuolemaa.

Tsaikovski: Pateettinen sinfonia (radio)

14. Kaksi etsivad pidattad Iriksen taméan
tyopaikalta ja vie mennessaan.

Olavi Virta: Oi, kuinka saatoitkaan (radio &
"underscore”-musiikki)

Kaavio 1: Rakennekaavio Tulitikkutehtaan tytto -elokuvan rakenteesta ja musiik-

kikohtauksista.

laista vieraantumisen estetiikkaa. Musiikintutkijana itselleni taas tulee mieleen
Theodor W. Adornon (1990 [1941]) teoria kulttuuriteollisuudesta, jossa ihmiset
tekevdt toita tehtaassa, tulevat kotiin mutta ovat liilan uupuneita kuunnellakseen
muuta kuin turruttavaa populaarimusiikkia, joka auttaa heitd taas kestamaan
seuraavan pdivédn tyot. Tasta nakokulmasta katsottuna voisi ajatella, ettd eloku-
van tehdasmiljoo valmistaa katsojaa vastaanottamaan elokuvan myohempds,
"kevyttd” ja 1960-luvun populaarimusiikkia. Taustalla on pelkistetyn ilmaisun
ja mekaanisuuden estetiikka, jota Kaurismaki erddssa toisessa haastattelussa se-

littad seuraavasti:



Ylipaansa koneet ovat miellyttavampid ja helpompia kuin nayttelijat, koska koneet
toimivat mekaanisesti, nayttelij6illd on tunteet ja valitettavasti he pyrkivat tuomaan
niita esille. Mutta ehka on niin ettd nayttelijat tassa hysteerisyydessaan myos tuo-
vat elokuvaan jotakin enemman kuin koneet pystyisivat. Vaikka epailen. (Ks. Bagh
1991, 11.)

Satumaa

Musiikkia kuullaan elokuvassa ensimmdista kertaa kohtauksessa, jossa Iris on
mennyt uudessa juhlamekossaan tydvédentalon tansseihin. Varsinaista tanssiti-
lannetta edeltad kiinnostavasti kohtaus, jossa Iris valmistautuu kotonaan tans-
seihin lahtoon. Kun Iris istuu peilin edessd laittamassa itseddn, muu perhe istuu
katselemassa televisiouutisia. Uutistenlukija kertoo, ettd Kiina on murskannut
Taivaallisen rauhan aukiolla opiskelijoiden rauhanomaisen mielenosoituksen. Si-
perian radalla on tapahtunut kaasurédjahdys ja lihes 700 matkustajaa on kuollut.
[ranin uskonnollinen johtaja, ajatolla Khomeini on kuollut. Juuri ennen laulun
alkua vihainen naisaani sanoo viela televisiosta englannin kielelld, etta "hallituk-
sen reaktio on tappaa tuhansia ja taas tuhansia ihmisid” (“reaction of govern-
ment is killing the people by thousands and thousands”). Heti taman jdlkeen
kdynnistyy Satumaa-tangon intro. Siirtyma on tietysti ironinen: televisiouutiset
kertovat todellisista kaukomaista, seuraavan laulun sanat taas kuvitteellisesta
kaukomaasta.

Kun kuva siirtyy tanssipaikalle, matala- ja sointuvaddninen mieslaulaja alkaa
Satumaalla maalata kuvaa kaukaisesta onnelasta, jossa ihmisen arkiset huolet
unohtuvat. Laulun mina kokee olevansa nykyisen olotilansa vanki, josta hanella
ei ole poispadsyd. Yhtd mahdotonta kuin hdnen on lentdd on hdnen paastd
tahdn satumaahan:

Aavan meren tuolla puolen jossakin on maa,
missd onnen kaukorantaan laine liplattaa,
missa kukat kauneimmat luo aina loistettaan,
sielld huolet huomisen voi jdadd unholaan.

Oi jospa kerran sinne satumaahan kdyda vois,
niin sielta koskaan lahtisi en linnun lailla pois,
vaan siivetonna en voi lentad, vanki olen maan,
vain aatoksin mi kauas entad, sinne [——].

Kohtauksessa esiintyy omana itsenddn kuuluisa tangolaulaja Reijo Taipale. Han-
td sdestdd perinteinen tanssiyhtye, jossa on harmonikka, viulu, bassokitara ja
rummut. Vaikka kyseessa onkin fiktiivinen elokuva, kohtauksessa on runsaasti
elementtejd, jotka luovat illuusion dokumentista: tanssilava on aito, avustajina
on kaytetty tavallisia ihmisid, Reijo Taipale esiintyy omana itsenaan, musiikki on
kaikesta padtellen danitetty kuvaustilanteessa ja Satumaa on oikea olemassaole-
va ja vieldpa ddrimmdisen tunnettu musiikkikappale. Voisi hyvin kuvitella, etta
kyseessd ei ole elokuvan kohtaus vaan dokumentaarinen kuvaus suomalaisesta
tanssilavaperinteesta.
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Kuvassa rivissd istuvia naisia haetaan yksi kerrallaan tanssimaan, mutta Iris
jad seindruusuksi yksinddn penkille istumaan. On selvéd, ettd han on yksindinen
ja hyljeksitty. Han ei puhu mitdan, mutta laulun sanat kuvaavat hanen ajatuk-
siaan ja haaveitaan. Haitarisoolon ja vilisoittojen aikana katsojalla on aikaa
miettid nakemddnsd, kuulemaansa ja Iriksen kohtaloa. Kun vilisoitto loppuu,
laulun "mind” kehottaa lauluaan lentamdan kuin lintu satumaahan, jossa rakas-
tettu odottaa hantd. Laulun sanat kuvastavat hyvin Iriksen tuntoja; arki on kova
ja kylmd, mieli halajaa jonnekin muualle, sielu kaipaa rakkautta:

Lenna laulu sinne missa siintdd satumaa,

sinne missd oma armain mua odottaa,

lenna laulu sinne lailla linnun liitavan,

kerro ettd aatoksissain on vain yksin han.

Oi jospa kerran sinne satumaahan kdyda vois,
niin sieltd koskaan lahtisi en linnun lailla pois,
vaan siivetdnna en voi lentad, vanki olen maan,
vain aatoksin mi kauas entdd, sinne kdyda saan.

Tétd seuraa haitarivalisoitto, jonka aikana Iris jaa istumaan yksindan penkille.
Kun vilisoitto ja kappale paattyy, kuva samalla pimenee — ja tapahtuu paluu
laulun kuvitteellisesta maailmasta arkeen. Seuraavassa kohtauksessa Iris hiipii
yolld kotiinsa, riisuu takkinsa naulakkoon, sijaa itselleen sohvalle vuoteen, pu-
keutuu yopukuun, avaa tukkansa ja kdy nukkumaan. Taustalla kuuluu radiosta
vendjankielista puhetta, mika lisad yleista ankeuden tunnetta.

Asialla on tietysti symbolinen puolensa. Erddssa mielessd tanssikohtaus on
jatkoa elokuvan alun dokumentaariselle jaksolle, jossa kuvataan tulitikun val-
mistusprosessia. Samalla tavalla kuin tulitikku syntyy vaihe vaiheelta, tanssi-
tilaisuus etenee madratyn kasikirjoituksen mukaan. Samalla tavalla kuin alun
dokumenttijaksoon on lopulta ympadtty Iris liukuhihnan paahan tulitikkuja
pakkaamaan, tdssa osiossa Iris on asetettu istumaan penkille ja siemailemaan
virvoitusjuomaansa. On selvad, ettd "dokumentaarisuus” ja myds diegeettinen
musiikki lisddvat tassd "toden” tuntua.*

Toisaalta tanssitilaisuudessa on huomattava maara komiikkaa. On ilmeistd,
ettd Iris on hakemassa tansseista kumppania ja etta tilanteeseen sisaltyy jollakin
tasolla erotiikan kaipuuta. Myos taustalla soiva musiikki vihjaa tahan, silla kuten
esimerkiksi Otavan iso tietosanakirjakin (Stenkvist et al. 1979, 423) médaritte-

4 Taman “puolidokumentaarisen” jakson olemassaoloa voisi tarkastella myos
sita faktaa vasten, ettd Kaurismaki on ohjannut naytelméaelokuvien lisaksi myos
musiikkielokuvia. Ensimmadinen oli rock-dokumentti Saimaa-ilmi6é (1981), jon-
ka han teki yhdessa ohjaajaveljensa Mika Kaurismden kanssa. Seuraavia olivat
elokuvat Leningrad Cowboys go America (1989), joka on road movie "maailman
huonoimman rock-yhtyeen” matkasta Amerikkaan, sen jatko-osa Leningrad
Cowboys meet Moses (1994) ja yhtyeen konserttitaltiointi Total balalaika show
(1993), joka on dokumentti Leningrad Cowboys -yhtyeen ja Puna-armeijan kuo-
ron yhteisesiintymisesta Helsingissd Senaatintorilla. Kaurisméki on myos tehnyt
Leningrad Cowboys -yhtyeen kanssa musiikkivideot Those were the days (1991)
ja These boots (1992). Han on myds tehnyt tangovideon Oon aina ihminen, jossa
esiintyy Markus Allan yhtyeineen. (Remes 2000.)



lee, tangolle ovat tyypillisia "pysdhdykset, nopeat dkilliset liikkeet ja jannitetyn
hiipivat askeleet”. Tanssin katsotaan ilmentdvan "pidatettyd eroottista kiihkoa,
miehen aggressiivista maskuliinisuutta ja naisen uhmaava asennetta” (ibid.).
Elokuvassa esiteltava tanssitilaisuus taas on tdman kansainvélisen lajityypin vas-
takohta: siind dramaattisuus on innottomuutta, eroottinen kiihko hidasluontei-
suutta, aggressiivisuus alistumista ja uhma itsesadlid. Iris on passiivinen hahmo,
joka tuntuu eldvén laulun haavekuvien kautta.®

Kolme kitaraa ja Se jokin

Elokuvan keskelld on kolme erillistd kohtausta, joissa padhenkild kuuntelee le-
vyautomaatista tulevaa musiikkia: kaksi kertaa baarissa ja kerran veljen asun-
nolla. Kaikissa tapauksissa tarinan eteneminen keskeytyy, kun pdahenkild va-
litsee kappaleen levyautomaatista ja jaa aloilleen kuuntelemaan automaatista
tulevaa musiikkia.

Ensimmdinen kohtaus tulee valittdémasti tangokohtauksen jalkeen, kun lIris
on kdynyt tansseissa, jadnyt seindkukkaseksi, kdaynyt nukkumaan ja herdd seu-
raavana aamuna apeana. Kohtauksessa Iris lahtee ulos rotanloukkoa muistut-
tavasta tyoldisasunnostaan ja kavelee hautausmaan halki. Hautakivet, hiekka-
kéytava, askelten dani soralla ja taustalta kuuluva kirkonkellojen déni enteilevét
elokuvassa my6hemmin sattuvia kuolemantapauksia. Seuraavassa kuvassa, kir-
konkellojen danen vield kuuluessa, Iris astuu sisddn baarin ovesta, kavelee sisdlle
ja sanoo legendaariseksi muodostuneen repliikkinsa: “Pieni olut.” Sen jalkeen
han kavelee tuoppinsa kanssa poytddn ja istuu alas. Taustalla nakyvasta levy-
automaatista kuuluu rautalankayhtyeen soittamaa 1960-luvun twistid. Kappale
on The Strangers -yhtyeen Kolme kitaraa.

Kappaleesta on leikattu pois alkuperdisen version rubatossa oleva kitara-
intro. Sen sijaan kappale ldhtee elokuvassa liikkeelle suoraan twistille tyypil-
lisestda rumpufillistd. Rumpufilli tulee heti kirkonkellojen danen jalkeen, mika
korostaa kappaleen ja tilanteen vastakohtaisuutta; musiikki toimii kontrastoi-
vana ja vieraannuttavassakin funktiossa. Keped diegeettinen musiikki luo kont-
rapunktin henkilon traagiseen tilanteeseen.® Toisaalta hupaisa musiikki kdantaa
kohtauksen tunnelman paélaelleen (tosin Iriksen tilanne ei muutu); toisaalta
se tuo traagiseen tilanteeseen lisdd syvyytta sekd vieraannuttaa mahdollistaen
kohtaukseen erdanlaisen “kriittisen etdisyyden”’.

Kappale soi taustalla jo Iriksen kavellessa baaritiskille; Irista esittava Kati Ou-
tinen lausuu siis repliikkinsa musiikin paalle. Twist-musiikki on lajityyppina seka
baari-interiooriin ettd elokuvan 1960-lukulaisiin viitteisiin sopivaa. Tdssd musii-

> Suomalaisesta tangosta ja sen sosiaalisista merkityksista 1950-1960-luvuilla ks.
Kurkela 2005, erit. 467-482.

6 Elokuvamusiikin dramaattisista funktioista ks. esim. Juva 1995; Bacon 2000.

7 Tdman voisi nahda brecht-eislermaisena musiikin vieraannuttavana kayttona
seka Kassabianin (2001, 1-14) késitteelld ilmaistuna valmiin musiikin tarjoamana
liitdnndisidentifikaationa (engl. affiliating identification).
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kinlaji siis paitsi luo kontrastoivaa tai ristiriitaista (ankea vs. hilped) merkitysta,
myos kertoo ajasta ja paikasta.

Kappale on tavallista sdéhkokitaroilla soitettua 1960-luvun rautalankaa, mut-
ta se esitetddn hengdstyttdvdn nopeassa tempossa. Erityisen huvittavia ovat
rumpufillit, joita rumpali sirottelee kappaleen taitteisiin. Itse savelma on kol-
men perussoinnun paalle sahkokitaralla soitettu mollimelodia, jota fraseerataan
twistin tapaan synkopoiden. Kappale lopetetaan hieman kesken, kun lauluosuus
on paattynyt ja basisti soittaa bassosoolona asteikkomuotoista walking base
-kuviota.

Seuraavan kerran twistid kuullaan baarissa, jonne Iris on ldhtenyt sydmaén
leivoksen ja viettdmdéan siten yksinddn syntymdpdivadnsa. Edeltavat kohtaukset
ovat olleet alakuloisia. Iris on 16ytanyt diskosta miesystavan, Aarnen, ja vietta-
nyt tdamdn kanssa yon. Han on odottanut turhaan Aarnen soittoa tyopaikallaan
— soittoa ei ole tullut. Kun Iris on tullut téista kotiin, han on I6ytanyt poydal-
taan didin sinne jattdman syntymdpdivalahjan, ilmeisesti antikvariaatista oste-
tun kirjan. Iris on vilkaissut kirjaa ilmeettéména ja pistanyt sen avaamattomana
hyllyyn. Kun Iris istuu baarissa leivoksensa kanssa, taustalla olevasta levyauto-
maatista kuuluu savelma Se jokin sinulla on. Kappale on tyypillistd 1960-luvun
rautalankatwistid. Mies laulaa naiivilla ddnellé siitd, miten naisen lasndolo on
hanelle tarked. Laulun mukaan nainen on ehkd oikukas eika han kayttaydy aina
"mallikelpoisesti”. Mies on kuitenkin ihastunut naisen olemukseen, hymyyn, sil-
miin, katseeseen, silld naisessa on "se jokin”:

Sun lasndolosi vain tarkein on,

sa toisten mielestd oot mahdoton,
vaikket ole mallikelpoisin,

se jokin, sinulla on.

Saat hymyllasi, kaiken sen.

Voit himmentaa, si loisteet tahtien.
Nuo sadehtivit silmat kevaan tuo,
se jokin sinulla on.

Kappaleen sanojen avainlause “se jokin sinulla on” on kaksiselitteinen. Sen voi
tulkita tarkoittavan, ettd ihmisessa on jokin henkinen tms. ominaisuus, jonka ta-
kia toinen haneen ihastuu. Kappaleen naiivi esitystapa alleviivaa juuri tatd mer-
kitysta. Toinen, ironinen ja tekstin takana oleva alatyyliseen tulkintaan liittyva
piilomerkitys on, ettd "se jokin” viittaa pelkdstdan siihen, ettd mies voi kdyttaa
naista seksuaalisten tarpeidensa tyydyttamiseen. Se ettd juuri ndin on elokuvan
tarinassa tapahtunut, paljastuu elokuvassa mydhemmin.

A-osa paattyy jalleen twistille tyypilliseen rumpufilliin. Laulun B-osan sa-
noissa laulaja kertoo uneksivansa naisen suudelmista, joita ilman han pelkaa
jddvansa: “Sun suudelmastas aina unta naan. Niin pelkdan etta ilman niita ilman
jadn.” Kun siirrytadn takaisin A-osaan, kappale katkeaa &killisesti ensimmaisen
lauseen jalkeen: "Ei jatkua voi onni [- —]" — ikdan kuin enteend tulevalle.

Yhdelta kannalta tarkasteltuna musiikkikohtaus toimii tassa koomisena su-
vantokohtana muuten raskaana etenevdlle ja traagiselle tarinalle. Se luo hilpedn



musiikkinsa avulla vastakohta-asetelman sekd kappaletta edeltaville ettd seu-
raavalla kohtaukselle, jotka ovat molemmat synkkia. Musiikin ja siihen sisalty-
van huumorin avulla siis pyyhitaan pois aiemman kohtauksen alakuloinen tun-
netila. Toiselta kannalta katsottuna kepedn twistin luoma kontrasti teravoittda
kohtauksen traagisuutta seka toimii vieraannuttavana tekijand, kuten edellises-
sakin esimerkissd, jolloin twist ldhes kylmasti alleviivaa traagisuuden viiltavyyt-
ta.? Lisaksi, kuten edelld kavi ilmi, sanat viittaavat tai ennakoivat Iriksen tulevan
tragedian.

Baarin musiikkikohtauksen voi my6s nahdé pohjustavan seuraavaa kohtaus-
ta ja antavan sille tulkinta- tai lukutavan. Seuraavassa kohtauksessa Iris istuu
kotonaan ja tuijottaa ilmeettomand eteensd. Taustalta kuuluu englanninkielista
puhetta, mistd paljastuu, ettd han katsoo televisiota. Iriksen silmat ovat kyy-
nelissd. Twistin jalkeen Iriksen itku saattaa katsojasta tuntua tdssa yhteydessa
koomiselta, mikali edellisen kohtauksen hilped twist on jaanyt katsojan mieleen
ja ohjaa hédnen tulkintaansa sellaisena. Toisaalta twist taas kerran myos kilpistda
elokuvan traagisia teemoja luoden kriittistd etdisyyttd ja siten “tilaa” katsojan
tulkinnoille. Vastakohtainen musiikki mahdollistaa traagisen ironian.

Kaikki edelld mainitut kolme kohtausta — didin kirjalahja, leivoksen syonti
baarissa ja itku kotona — kuvaavat Iriksen yksindisyyttd. Jos keskimmadisessa koh-
tauksessa kuultaisiin perinteisesti traagisena pidettyd musiikkia, dramaturginen
ratkaisu olisi Hollywoodin ns. underscoringin mukainen, eli kertova musiikki
kuvittaisi (“maalaisi”) tapahtumia toimien Idhinna ns. parafraasina ja parallee-
lissa funktiossa kuvan suhteen.® Kaurismaki ei kuitenkaan sovella elokuvissaan
valtavirtaelokuvan tavanomaista tapaa kayttdd musiikkia ilmeisten merkitysten
vahvistajana. Paitsi ettd tama olisi Kaurismdelle tyypillisen estetiikan vastainen
ratkaisu, voisi myos sanoa, ettd musiikin tunnelma olisi liilan “vahva” samankal-
taisuuden mielessd. Traaginen ironia vaatii vastakohtaisten elementtien koh-
taamista. Hilpedn musiikin avulla kohtaukseen tuodaan mukaan jonkinlainen
humoristinen ulottuvuus, mutta kuten edelldkin todettiin, koomisuus toimii
pikemminkin ironian retorisena tekijana. Tallaiset musiikilliset ratkaisut sopivat
yhteen Kaurisméen elliptisen kerrontatavan kanssa.

Cadillac

Kolmannen kerran twistid kuullaan kohtauksessa, joka tapahtuu Iriksen veljen
asunnossa, jonne Iris on siirtynyt majailemaan sen jalkeen, kun isdpuoli on haa-
tanyt hanet kotoaan. Veljen asunnossa on huone, jonka ainoana kalustuksena
on iso biljardipoytad ja levyautomaatti. Veljen ldhdettya toihin Iris ripustaa tak-
kinsa automaatin kulmaan, valitsee kappaleen ja kdy istumaan. Kappale alkaa

8 Oman osansa tdssd musiikin ja tarinan kontrastoivassa diskurssissa tekee myos
Kaurismden understatement-tyyppinen estetiikka, jota luonnehtii muun muassa
lakoninen esitystapa. Juuri tdma lakonisuus karjistaa musiikin toimintaa kontras-
toivana tekijana.

9 Naista funktioista ks. esim. Juva 1995, 211-215; Bacon 2000, 234-243.
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twistille tyypilliselld rumpufillilla, jollainen on kuultu jo aiemminkin Kolme kita-
raa savelmadn alussa ja Se jokin sinulla on -sdavelman B-osassa.

Kappale on The Renegades -yhtyeen 1960-luvun hitti Cadillac. Vaikka kap-
pale on tyypillinen 12-tahdin blues-rock, sen erikoisuutena on responsorinen
esitystapa: solisti laulaa kaksi sdettd yhtyeen sdestdessa pianissimossa, ja yhtye
vastaa tahan fortessa kitaran ja basson unisonossa soittamalla riffilld. Laulussa
miespuolinen solisti kertoo tyttoystdvdnsa jattineen hdnet ja ldhteneen tiehen-
sd taman upouudella Cadillacilla, eikd laulun mind usko tyton enda tulevan
takaisin: "Well, my baby drew up, in a brand new, Cadillac. Well my baby drew
up, in a brand new, Cadillac. She ain’t never ever coming back.”

Laulun ensimmaisen sdkeiston voi tulkita humoristisena — tai ironisena
— kommenttina Iriksen kotoa ldhtd6n, jota sindnsd ovat edeltdneet traagiset
tapahtumat. Iris on tavannut Aarnen ensi kertaa yhteisen yon jalkeen. Aarne
on hakenut Iriksen kotoa, juonut kahvia tdmédn vanhempien kanssa ja vienyt
Iriksen hienoon ravintolaan (jossa taustalla soi pianojazzia). Ravintolassa han
on kuitenkin kertonut Irikselle, ettei vilitd tastd ja kaskenyt tdman “laputtaa
tiehensd”. Jalkeenpdin Iris on onnistunut viemaan Aarnelle kirjeen, jossa kertoo
raskaudestaan. Aarne on reagoinut tdhan tiputtamalla tyton postiluukusta se-
kin. Taman jalkeen Iris on kavellyt kadulla, joutunut auto-onnettomuuteen ja
saanut keskenmenon. Kun Iris on vield maannut sairaalassa, isdpuoli on kdynyt
katsomassa hanta ja kaskenyt samalla tatd muuttamaan pois kotoaan. Tapahtu-
mat ovat traagisia, ja "hilped” musiikki luo niille ironisen savyn.

Laulun sanoissa vilahtavan ”“Cadillacin”, samoin kuin kohtauksessa néky-
van biljardipdydén ja levyautomaatin voi tietysti ndhda viitteind suomalaiseen
1960-luvun Amerikan ihannointiin.'’® Hauskuutta lisda se, etta edellisessa koh-
tauksessa veli on tuonut Iriksen muuttotavaroineen pienelld Ford Anglialla ja
kuva on viipynyt pitkddn Anglian pienisséd takasiivekkeissd. Anglia on Ford-yh-
tion vuonna 1959 Euroopan markkinoille tuoma "kdyhad” versio isoista ame-
rikanraudoista, joista muistumana siind on pienet takasiivekkeet ja nurinpdin
kallistettu takalasi. Amerikkalaisuutensa ansiosta automerkista tuli Euroopassa
véliton myyntimenestys. Auto on ikdan kuin rikkaiden Yhdysvaltojen lahja koy-
halle, sodan runtelemalle Euroopalle (vaikka onkin Englannissa valmistettu), ja
siind mielessd se sopii myos hyvin Kaurismden ankeisiin kaupunkinakymiin.

Laulun jatkuessa solisti anelee tyttda kuvainnollisesti polvillaan palaamaan
takaisin, ja tyttda han pitad kylmasydamisena: "Baby baby baby please. Can't
you see I'm on my my bended knees, your heart is so cold, it’s gonna freeze.”
Laulun toisen sakeiston sanoissa oleva kielikuva syddmestd, joka on niin kylma
ettd se voisi jadtyd, on kiinnostava. Se viittaa tietylld tavalla mottoon, joka on
esiintynyt elokuvan alussa ja jossa puhutaan kylmdan ja nalkdén kuolemisesta.

10 Sindnsé elokuvassa ei ole tarkkoja ajan maddreitd, joten tulkintani perustuu
ennen kaikkea kéytettyyn musiikkiin seka joihinkin esineisiin ja interidoreihin.
Itse asiassa ainut tarkempi ajallinen viite on jo edelld mainitut TV-uutiset, jotka
viittaavat 1980-lukuun. Ylipddnsa Kaurismden elokuville on tyypillista "ajaton”
kertominen siind mielessd, etta ajalliset viitteet ovat ristiriitaisia. Korostan kuiten-
kin musiikin takia tarkastelemassani elokuvassa 1960-luvun ajankuvaa.



Ajatus kylmdsta syddmesta saattaa myos viitata kaikkiin Iriksen ymparilld oleviin
ihmisiin — isdpuoleen, ditiin, Aarneen, tyokavereihin — joiden suhtautuminen
haneen on elokuvan kuluessa ollut varsin tunteetonta. Mika kuitenkin tarkeinta,
laulu ennakoi tulevaa, silld kielikuva kylmyydesta toistuu myos elokuvan viimei-
sessd musiikissa, Olavi Virran laulamassa tangossa, jossa puhutaan siitd, miten
halla vie kertojan uskon ja miten rakkaus kuihtuu.

Cadillac-kappaleen laulusdkeistojen jalkeen alkaa kitarasoolo, jolloin katso-
jalle jaa aikaa ennen seuraavaa kohtausta miettid laulun sanoja. Kitaristi aloittaa
soolonsa nopeilla sekstoleilla, jolloin kitara tuo mieleen mandoliinin tai vena-
ldgisen balalaikan; soolossa on my6s muistuma legendaariseen 1950-luvun Bill
Haleyn hittiin Rock around the clock, jonka kitarasoolo alkaa samantyylisesti
nopeilla kuudestoistaosakuvioilla. Musiikki katkeaa kesken soolon, siten etta
kappaleen kepeys jaa ilmaan.

Tulkinnallisia kysymyksia

Kaikissa kolmessa twist/rautalanka/rock-kohtauksessa levyautomaatilla on tar-
ked rooli. Kohtaukset herattavat ensinndkin kysymyksen siitd, miksi musiikki
tulee levyautomaatista. Yksi selitys tietysti on, ettd elokuvassa nakyva jukebox
sopii kuvallisessa mielessa Kaurismden elokuvien lavastukseen — véahan samalla
tavalla kuin vanhat amerikanraudat, joita usein Kaurisméden elokuvissa nékyy.
Ideologisessa mielessad levyautomaatti edustaa mennytta aikaa (ja nostalgiaa).
Musiikillisessa mielessa se on tarked, koska se toimii taustalta kuuluvan musii-
kin danildhteend. Ndin musiikista tulee ldhdemusiikia tai diegeettistda musiik-
kia, mitd my6s vahvistaa se, ettd elokuvan Iris-hahmo néyttda itse kuuntelevan
levyautomaatista tulvivaa musiikkia. Diegeettisyys taas korostaa tilanteen "to-
denmukaisuutta” — samalla kun silla on korostuneisuudessaan vieraannuttava
elementti.

Katsoja, joka seuraa valkokankaalla musiikkia kuuntelevaa ihmistd, joutuu
kiinnostavaan asemaan. Hanestd tulee tirkistelijd, joka tietysti kuuntelee mu-
siikkia Iriksen kanssa mutta myos samalla seuraa ja reflektoi elokuvan keskei-
sen hahmon reaktioita. Kiinnostavaa on, ettd kaikissa kolmessa kohtauksessa
Iris on yksindan. Ensimmdisessa kohtauksessa han viettda aikaa baarissa epa-
onnistuneen tanssi-illan jélkeen, seuraavassa kohtauksessa hdn viettda baaris-
sa yksinddn syntymapdivaansa ja viimeisessa kohtauksessa han istuu veljensa
asunnossa. Koska kaikissa kolmessa kohtauksessa taustalta kuuluva musiikki on
rautalankaa; rautalankatwististd muodostuu (Iriksen) yksindisyyden johtoaihe.

Kuten aiemmin jo todettiin, Kaurismden tapa kayttda musiikkia ei noudata
niin sanottua klassista Hollywood-scoringia ja -kerrontaa. Jo 1930-40-luvuilla
vakiintunut ja edelleen valtavirtaelokuvassa varsin kaytetty “klassinen” eloku-
vamusiikki (vrt. original score) on usein non-diegeettistd, ja sen tehtdvand on
luoda tai vahvistaa erilaisia tunteita (esim. Gorbman 1990; ks. my&s Juva 1995
ja Bacon 2000). Twist-kohtauksissa taas musiikin tehtdvéd on ldhes painvastai-
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nen (vrt. konstrastointi edelld): kepeén, huvittavan musiikin tehtavana on pyyh-
kid pois sentimentaalisuutta, leikata tunteita ja kdantad mahdollinen "sadli” tai
"mydtatunto” pikemminkin siis katsojan pohdittavaksi kuin samastuttavaksi.

Oikeastaan voimme siis ajatella kohtauksiin kahta lukutapaa, kuten jo edel-
lakin on kaynyt ilmi. Mielestani varsinkin katsoja, joka ei tunne suomalaisen
populaarimusiikin historiaa, ymmartaa kohtaukset kontrapunktisina, jolloin ke-
ped musiikki korostaa padhenkilon henkistd tuskaa. Onkin aivan selvad, etta
twistin avulla Kaurisméki on tietoisesti pyrkinyt luomaan vastakohtia. Tdhdn
viittaa myoskin haastattelulausunto, jossa han kommentoi aiempaa Hamlet-elo-
kuvaansa: ”"Kiusasin katsojaa Hamletissa, kun Hamlet tappaa Laurin lyomalla
tdman padhan radion, jossa alkaa soida "Yyteri twist”, jolloin katsoja alkaa tie-
tenkin nauraa, mutta sitten katkaisin musiikin heti kesken, jolloin ei jaa mitdan
naurettavaa.” (Ks. Bagh 1991, 10.) Tulitikkutehtaan tytGssd traagisten tapahtu-
mien ja hilpean musiikin vdlisen konfliktuaalisen vastakohtaisuuden voisikin tul-
kita myos ilmentavan Iriksen sisdisten toiveiden ja todellisuuden valista ristiriitaa
ja herattdvén siten empatiaa katsojassa. Toisaalta populaarimusiikintutkijan na-
kokulmasta téllainen musiikki saattaa korostetun "tilanteeseen sopimattomuu-
tensa” takia tuntua niin huomiotaherattavaltd, ettd kontrapunktisuuden sijaan
se valtaa koko elokuvallisen tilan musiikillisen suvannon tapaan. Tasta nako-
kulmasta kuultuna musiikin tehtdva twist-kohtauksissa olisi luoda keventavia
musiikillisia "valipaloja” seka toisaalta myos siten vaikuttaa tarinan lukutapaan
ja tuoda mukaan koomisia elementtejd. Nama kaksi lukutapaa voivat esiintyd
my0s yhdessd, luonnehtiihan Kaurisméen elokuvien kerrontaa yleensékin tietty
paradoksaalisuus.

Herdd tietysti kysymys, etta miksi rautalankamusiikki on ilmeiselta perus-
merkitykseltddn hilpead, kepedd, hauskaa ja huvittavaa. Twist on musiikinlaji,
joka levisi maailmalle Yhdysvalloista 1960-luvulla. Rautalankasoundin lisék-
si twistissd on humoristista sen tanssitapa. Niinpd esimerkiksi Encyclopaedia
Britannicassa twistin tanssitapaa kuvataan sanomalla, ettd siind “kuivataan ta-
kamuksia kuvitteellisella pyyhkeelld samalla kuin pyoritetddn kuvitteellista sa-
vuketta toisella jalalla”. Tanssintutkimuksessa se luokitellaan ns. eldintanssien
luokkaan. Vastaavia twistista johdettuja tansseja ovat muun muassa "6tokkd”,
"koira”, "sammakko”, "lifti”, "haligali”, “nuija”, “perunamuusi”, "apina”, "poni”,
"uinti”, "Watusi” ja "tikka”" jotka sekd kuulostavat ettd ndyttavat vitsikkailta,
hassuilta ja hullunkurisilta. Twistida kutsuttiinkin Yhdysvalloissa “surrealistisek-
si painajaiseksi” (surrealistic nightmare), ja se kiellettiin Yhdysvalloissa monissa
tanssisaleissa. (Norton 1986, 68.)

Mitd tulee Kaurismden mieltymykseen twistia kohtaan, ei sovi unohtaa etta
monet muutkin kuuluisat ohjaajat ovat kayttdneet samaa musiikinlajia luomaan
dramaturgista retoriikkaa ja ironista vastakohtaisuutta kuvalle. Muun muassa
Sergio Leone (esim. Hyvdt pahat ja rumat), David Lynch (tv-sarja Twin Peaks)
ja Quentin Tarantino (esim. Pulp Fictionin tunnusmelodia) ovat kayttdneet elo-
kuvissaan sdhkokitaraa ja rautalankasoundia. Twist myos kuuluu musiikinlajina

" Englanninkieliset nimitykset ovat bug, dog, frog, hitchike, hully-gully, jerk, mas-
hed potato, monkey, pony, swim, Watusi, woodpecker.



1960-luvulle, jonne Tulitikkutehtaan tytén voi musiikillisin perustein sijoittaa
elokuvan anakronistisista piirteista huolimatta (esim. ajatolla Khomeini).”? Sa-
malle vuosikymmenelle sijoittuu myds tango, johon elokuva huipentuu.

Pateettinen sinfonia ja Kuinka saatoitkaan

Elokuvan loppupuolella on kohtaus, jossa Iris purkaa katkeruuttaan ja petty-
myksidan ja myrkyttda aitinsd ja isdpuolensa. Aikaisemmassa kohtauksessa han
on ndyttdvasti ostanut apteekista rotanmyrkkya, myrkyttanyt alkulimmittelyna
yoseuralaisensa Aarnen ja mybhemmin ravintolassa seuraan tuppautuvan tun-
temattoman miehen. Seuraavana listalla ovat diti ja isdpuoli, jotka hekin koh-
telivat Irista kaltoin. Iris on odottanut porttikdytavassa, mennyt ditinsa jéljessa
kotiin, laittanut vanhemmille ruokaa, kaatanut salaa vanhempiensa ruokajuo-
maan (kirkkaaseen alkoholiin) rotanmyrkkya, kutsunut vanhemmat sydomaan ja
mennyt itse viereiseen huoneeseen odottamaan ilmeettdmand ndiden hengen-
lahtod. Odotellessaan myrkyn vaikutusta Iris polttaa tupakkaa ja tuijottaa synk-
kdnd eteensd. Aikansa kuluksi han laittaa radion paalle, jolloin daniraidalle tulvii
ensimmadistd kertaa koko elokuvan aikana klassista musiikkia. Taas musiikki on
diegeettistd ja ndenndisrealistista radion ollessa kuvassa nakyvilla.

Radiosta kuullaan katkelma Pjotr Tsaikovskin Pateettisen sinfonian (nro 6,
h-molli, op. 74) finaalista (Adagio lamentoso). Taman paljon elokuvissa kédytetyn
synkan ja sentimentaalisen teoksen on kuvattu muun muassa alkavan “sydéanta-
sarkevalld nyyhkaykselld”, “kohoavan kliimaksiin” ja “vajoavan jalleen” (Cooper
1979, 26-31). Teokseen liittyy myos kuuluisa tarina, joka sopii hyvin elokuvan
juoneen. Tsaikovski sévelsi teoksen kevadlla 1893, ja partituuri kirjoitettiin sa-
mana kesand. Kuten tunnettua, séveltdja kirjoitti veljelleen sinfoniaa saveltaes-
sadn, ettd siitd tulee "ohjelmallinen sinfonia” ja ettd se on "tdynnd subjektii-
vista tunnetta”. Han kertoo myos itkeneensa tdman tastd, kun savelsi teosta
ulkomailla. (Ibid. 30.) Teosta on totuttu pitdmaan "tunnustuksellisena” ja jopa
saveltdjan itselleen kirjoittamana kuolinmessuna. Sinfoniaan liittyy kulttuurinen
myytti ja kdsitys, jonka mukaan saveltdja olisi sitd tyostdessadn aavistanut kuo-
lemansa. Kun teos esitettiin saman vuoden lokakuussa, Tsaikovski itse johti sen
ensimmadisen osan. Viisi pdivad myShemmin han sairastui ja kuoli. Joidenkin
tietojen mukaan han kuoli koleraan, joidenkin itsemurhaan. (Ks. esim. Wiley
2001; Poznansky 1991, 590-600; Jackson 1999; Valimaki 2005, 267-268.)
Teoksen kulttuuristen merkitysten ja vastaanoton — sekd esimerkiksi Tulitikku-
tehtaan tytt6 -elokuvan — kannalta ndiden T3aikovskiin liitettyjen tarinoiden
todenperdisyydelld ei ole merkitystd. Tarkeinta on, etta téllainen tarina on ole-
massa, se on hyvin tunnettu ja osa teoksen vastaanottohistoriaa ja -perinnett,

12 Esimerkiksi Juha-elokuvassa, joka on mykkaelokuva, on samantapainen ana-
kronistinen kohtaus. Juha asuu sdhkéttomassa mokissd, jossa ruoka tehdaan
puuhellalla. Erddssa kohtauksessa han kuitenkin pistda ruokaa mikroaaltouuniin
l[ampidmadn ja lammityksen paatyttyd uunista kuuluu — kaikkia mykan filmin
sdantoja uhmaten — ddnekas “plim”. Vastaavasti erddssa toisessa kohtauksessa
Juha ruuvaa sahkottoman mokkinsi seindan valtavan sulakkeen, ottaa esille sah-
koparranajokoneen ja alkaa ajaa partaansa. Vrt. alaviite 10.
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ja sellaisenaan se tukee elokuvan tematiikkaa, rakentaa merkityksia ja tarjoaa
tulkintamahdollisuuksia.

Elokuvan viimeinen kohtaus on monellakin tapaa poikkeuksellinen. Ensinna-
kin se on ensimmadinen, jossa ohjaaja kayttda kohtauksen tunnelmaa vahvista-
vaa musiikkia (Tsaikovski). Nyt musiikki toimii oikeastaan polaroivaan tapaan eli
selventavasti (ks. esim. Bacon 2000, 234-235). Tata kestda kuitenkin vain muu-
taman tahdin ajan, minka jilkeen tunnelma pyyhitddn pois pateettisella (sic!)
mutta nykykuulijan korvissa ehkd hassultakin kuulostavalla tangolla. Kyseessa
on Olavi Virran laulama Oi kuinka saatoitkaan. Kun radiosta kuuluva klassinen
musiikki alkaa tympid Iristd, tdma kaantda radion eri asemalle. Laitteesta kuuluu
ensin alaspdinen viulukuvio, joka jaa trilliksi taustalle seka sen jdlkeen kontra-
basson soittama riffi, johon kertauksessa yhtyy pasuuna.

Laulu alkaa Iriksen kotona, mutta kesken sdkeiston kuva siirtyy tehdasinte-
riooriin, jossa Iris seisoo valkoinen tyopuku péallaan tekemdssa tyotdan. Laulun
aikana esiintyvissa kohtauksissa ei puhuta mitdan, ja niinpd laulun sanat kor-
vaavat puheen. Huomionarvoista kappaleessa on se, ettd ohjaaja kayttda nyt
ensimmaistd kertaa elokuvassa ei-diegeettistd musiikkia. Vield siind vaiheessa,
kun Iris selaa radion kanavia, musiikki on diegeettistd ja realistista, silld danildh-
de on kuvassa ja Iriksen voi ajatella kuulevan saman minka katsojakin. Mutta
kun nakyma siirtyy tehdashalliin ja musiikki kuuluu yha taustalla, se muuttuu
samalla ei-diegeettiseksi: musiikki ei endd kuulu tarinaan, Iris ei enaa kuule sitd,
vaan musiikki on elokuvamusiikkia, jonka tarkoituksena on vaikuttaa katsojan
tunteisiin. Kuitenkaan musiikki ei ole niinkddn narratiivista "underscorea”, vaan
pikemminkin laulun sisdltod kaytetadn itsendisempana kerronnallisena ainekse-
na. Laulun esittavastd mieshenkilosta tulee kuin kreikkalaisen tragedian kuoro,
joka kommentoi tapahtumia. Laulussa miespuolinen solisti kertoo siitd, miten
toinen on romuttanut hdnen unelmansa. Hén vertaa rakkautta kuihtuneeseen
kukkaan ja toiveikkuuttaan oraalla olevaan viljaan, jonka halla on vienyt: "Oi
kuinka saatoitkaan, tehda kaikki unelmat ihanat tehdé haaveiksi vain. Nyt nah-
dd sain, tylyn kylmdn maan. Hento kukka rakkauden kuihtui ja halla jo uskoni
vei.”

Musiikki kuulostaa kohtalokkaalta, silla a-mollissa liikkuva melodialinja
laskee kromaattisesti perussavelesta alaspdin, jolloin muodostuu hetkellisesti
"kohtalokkaalta” kuulostava suurella septimilld varustettu mollisointu. Kappa-
leen ydinajatus on kertosakeessd "Oi kuinka saatoitkaan”. Elokuvan loppukoh-
tauksessa tama virke tai huudahdus kommentoi elokuvan tapahtumia mutta on
niin yleisluontoinen, ettd se antaa katsojalle monia eri tulkintamahdollisuuksia.
Sen voi ajatella kohdistuvan Irikseen traagis-ironisena moralisointina: Kuinka
saatoit sortua “turhamaisuuteen”, ostaa mekon ja mennd tansseihin? Kuinka
saatoit hyldtd oman sosiaaliluokkasi lavatanssit ja menna diskoon, viettaa yon
rikkaan (ja “paatuneen”) miehen kanssa? Kuinka saatoit surmata ndma ihmiset
rotanmyrkylla? Toisaalta huomautuksen voi katsoa kohdistuvat Aarneen, Iriksen
ditiin, isdpuoleen ja tuttaviin: Kuinka saatoitte kohdella tata naisparkaa tunteet-
tomasti ja ajaa hdnet tekemdan nama kamalat teot? Kommentin voisi ajatella



kriittisesti kohdistuvan myds (yhteiskunnan) sosiaaliseen rakenteeseen, jonka
piilotetun vakivallan "uhri” yksilo (Iris) on.

Laulaja kertoo, milta tuntuu kun ihminen rakastaa tdydesta syddmestdan
mutta saa silti pettyd, jolloin hyvat muistot muuttuvat yhtékkia raskaiksi. Han
my0s kertoo, miten kumppanin tunteet ovat viilentyneet ja rakkaus sammunut:
"Kun kaikkensa antaa ja pettyd saa. On muistoja kantaa vain vaikeampaa. Nyt
loista ei, kukka rakkauden, sinun kylma katseesi jadtava hymysi sammutti sen.”

Kun laulaja on pédssyt ensimmdisen sdkeiston loppuun, alkaa instrumen-
taalina soitettu B-osa. Tangon rytmi muuttuu keinuvaksi beguineksi. Samalla
Iriksen luo marssii kaksi miestd, jotka nayttavat Irikselle poliisikorttejaan ja ké-
velyttavat tdman beguine-tanssin rytmissa pois. Kun kolmikko marssii selin ka-
meraan ja pois ndkyvistd, alkaa ensin viulu ja sitten pasuuna soittaa melodiaa
soolona. Erityisesti pasuunan asema on tdssa kiinnostava.

Pasuuna esiintyy jo kappaaleen introssa, ja se siis soittaa myds sooloa viu-
lujen jalkeen etsivien viedessd Iristd pois. Nimenomaan viulujen muuttuessa
pasuunaksi katsoja aistii, ettd kerronnassa tapahtuu ratkaiseva kdanne. Pasuu-
nasoolon aikana pateettinen kappale saa myos humoristista savyd, mika johtuu
soittimen huojuvasta ddnestd. Pasuunalla on elokuvamusiikissa my&s perintei-
sesti alarekisterissa dramaattinen, kohtalokkuuden ja raskasmielisyyden merki-
tys, ja ylarekisterissa se voi merkita myds kompelyyttd koomisuuden mielessa
(ks. esim. Juva 1995, 225). Lansimaisen musiikin perinteessd pasuunalla on myos
voimakkaasti uskontoon liittyvia konnotaatioita. On aivan mahdollista yhdistaa
my0s tdssd kohtauksessa pasuunat Raamattuun ja siellda Uudessa testamentissa
Johanneksen llmestyskirjassa esiintyviin “Tuomionpdivan pasuunoihin”. Tuo-
miopdivan pasuunoilla on vakiintunut historia lansimaisessa taidemusiikissa
aina renessanssin musiikista romantiikkaan ja messuista sinfonioihin. Tuomio-
pdivan pasuunat ovat keskeisia my0s tatd elokuvan viimeistd tangoa edeltavassa
T3aikovskin Pateettisessa sinfoniassa (ks. esim. Jackson 1999, 44—-45; Valimaki
2005, 276-277). Johanneksen llmestyskirjassa (Ilm. 9-10) puhutaan seitsemas-
td enkelistd, jotka maan paalld tapahtuvan synnillisen menon seurauksena vuo-
rollaan puhaltavat pasuunaansa ja aiheuttavat puhalluksella syntisille tuhoa ja
kuolemaa erilaisten luonnonmullistusten muodossa. My6s elokuvassa on tapah-
tunut "kauheita”, ja Irista viedaan tuomiolle.

Kun laulu taas jatkuu, kuvassa ndkyy endd vain ankea teollisuushalli — ihmi-
set ovat poistuneet ndyttamoltd. Laulaja — "tragedian kuoro” — kuitenkin kertoo
edelleen tarinaa rakkauden sammumisesta. Han toistaa aiemman sdkeen, jossa
puhutaan “kaikkensa antamisesta”, “pettymisestd”, "muistojen kantamisesta”,
siitd miten on "vaikeaa”. Sdkeessd toistuu myds vertauskuva rakkauden kukan
loistosta ja siitd, miten toisen kylmyys ja jadtédvyys on sen sammuttanut. Kieliku-
va on ehkd ontuva mutta laulettuna aivan luonteva. Kappale paattyy sanoihin
"Oo0 00 00, kuinka saatoitkaan” seka tétd seuraavaan, pahaenteiseltd kuulosta-
vaan lopukkeeseen.

Tahan lauluun voi ajatella siséltyvan koko elokuvan tarinaa koskevan moraa-
lisen opetuksen, tai siis sen moraalisen opetuksen, joka asetetaan elokuvassa
ironiseen valoon. Jos samaa aihepiirid késitteleva elokuva olisi tehty samaan ai-
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kaan kuin laulukin eli 1950-1960-luvulla, jolloin kyseinen musiikinlaji oli muo-
dissa, katsoja vastaanottaisi laulun (tekstin) sanoman suoremmin sellaisenaan.
Mutta koska elokuvan ja laulun valissd on kuitenkin useampi vuosikymmen,
1950-luvun paatoksellinen tango kuulostaa nykykatsojan korvissa vanhahtaval-
ta ja hymyilyttavalta. Kyseessa on mentaliteettihistoriallinen ero. Téllaisia lauluja
ei vain nykyisin endd tehdd. Musiikki on nykykuulijan korvissa niin vanhahta-
vaa, ettd se vaikuttaa kohtauksen lukutapaan. Iriksen pidattaminen saa jotenkin
humoristisen tai traagis-ironisen savyn, katsojan valitseman lukutavan mukaan.
Koska kyseessa on koko elokuvan huipennus, laulu vaikuttaa myos koko elo-
kuvan ja sen tarinan lukutapaan. Komediallisuutta vahvistavat kappaleen vili-
osan beguine-rytmi sekd pasuunasoolo, jonka aikana rikosetsivat vievat Iriksen
pois kuvaannollisesti kuin tanssiaskelin. Toisaalta ndma piirteet voidaan ndhda
vieraannuttamiskeinona, joka jélleen syventdd traagisuutta ja viittaa elokuvan
sosiaalikritiikkiin. Lisaksi voidaan my6s huomata, ettd laulun sanat ja elokuvan
tarina ovat vastakkaiset siind mielessd, ettd elokuvassa Iris tulee hylatyksi sii-
nd missd laulussa laulun mies (laulun mind) tulee julman naisen hylkdamaksi.
Myos tdma asetelma on keskeinen tekija kohtauksen (traagis-)ironisen tulkinnan
kannalta.”

”Draamantynka‘” ja avoimet tekstit

Kaurismaki on sanonut erddssa haastattelussa, ettd han pyrkii kdsittelemaan ai-
heita, joista l6ytyy “"draamantynkad” ja etta “sitd l6ytyy elokuvatermein kuvaten
okyrikkaiden paatuneesta, synkdsta kapitalismin maailmasta ja toisaalta roman-
tiikkaa [6ytyy tyévdenluokan keskuudesta — elokuvassahan kaikki on romanttis-
ta. Ja sitten 16ytyy havidjien desperado.” (Ks. Bagh et al. 1995, 43.) Kaikkia nita
elementteja 16ytyy Tulitikkutehtaan tytosta.

Kaurisméelld on kiinnostava tapa kertoa tarinaa. Han antaa katsojalle vihjei-
td ja jattaa tarkoituksellisesti aukkopaikkoja katsojan tdydennettaviksi. Esimer-
kiksi kun lIris viettdd yon Aarnen kanssa ja myohemmassa kohtauksessa me-
nee oksentamaan tyopaikan vessaan, Iriksen raskaus on katsojan paateltavissa
mutta asiaa ei eksplikoida heti suoraan; asia vahvistetaan vasta myohemmin.
Vastaavasti kun Iris eradssa kohtauksessa kavelee kadulla, katoaa kuvasta ja
kamera jaa tuijottamaan talon seindd, taustalta kuuluu auton jarrutusaani. On-
nettomuutta ei ndytetd, mutta katsoja pdattelee saamiensa vihjeiden perus-
teella, ettd Iris on joutunut auton yliajamaksi. Asia vahvistuu, kun Iris makaa
seuraavassa kohtauksessa sairaalassa. Samalla tavalla elokuvan huipennuksessa
Iris ostaa apteekista rotanmyrkkya ja kysyy myyjdlta sen vaikutuksesta, mihin
tamd vastaa lakonisesti: "Se tappaa.” Seuraavissa kohtauksissa Iris sekoittaa
myrkkya ihmisten juomiin. Yhtakdan kuolemantapausta ei ndytetd. Sen sijaan

'3 Voidaan myos huomauttaa, ettd elokuvan viimeistd ddnté ei siis suinkaan saa
Iris vaan tangon mieslaulaja, kreikkalainen kuoro ja tuomitsevat (patriarkaaliset?)
pasuunat.



etsivdt vain tulevat lopulta noutamaan Irista, mistd katsoja padttelee, ettd Iris on
tappanut ldheisensd. Taman tekniikan kdyttaminen vaikuttaa varsin tietoiselta,
ja ohjaaja pilailevasti viisastelee silld erddssd haastattelussa. Han nimittdin vait-
tad, ettei ndin pieneen maaraan rotanmyrkkya kuole ja ettei Iris oikeasti tapa
ihmisid. Hahmot tappaa hdanen mukaansa katsoja: "Katsoja tekee nelja murhaa
70 minuutin elokuvassa ja vie tyton vankilaan.” (Ks. Bagh 1991, 9-10.)

Elokuva tuntuu kayttavan samantapaista tekniikkaa myos monissa musiikki-
jaksoissa. Tarinankerronnan valiin on siroteltu musiikkikohtauksia, joiden aikana
ei niinkdan tapahdu kuvallista tai dialogista kerrontaa vaan paahenkild kuunte-
lee suhteellisen staattisessa asetelmassa esimerkiksi levyautomaatista kuuluvaa
musiikkia. Nain siis musiikki saa erityisaseman poikkeuksellisen itsendisena ker-
ronnallisena tekijand. Kohtauksen visuaalinen ja dialoginen staattisuus saa kat-
sojan huomion kiinnittymdan erityisen vahvasti musiikkiin ja lauluissa erityisesti
laulujen sanoihin. Musiikin vaikutusta myos tehostaa se, ettd Tulitikkutehtaan
tytdssd on tavattoman niukasti dialogia ja my6s ndytteleminen on kaurisméa-
keldiseen tyyliin hyvin pelkistettyd. Jalkeenpdin ohjaaja on itse kommentoinut
elokuvan vahaista dialogia paradigmaattisen lakonisella toteaamuksella: "ei vain
tullut mitaan dialogia mieleen” (ks. Bagh 1991, 4). Toisaalta han kertoo myos
kuvausten aikana tehneensd havainnon, ettd "puhetta ei valttamatta tarvita
ollenkaan”. My6s “perinteinen ndytteleminen” on eliminoitu, silld se ei kuulu
Kaurisméen estetiikkaan. Tata Kaurismaki on selvittdnyt haastattelussa muun
muassa seuraavasti: "Minun puolestani nayttelijat saavat ilmaista kaikki mah-
dolliset inhimilliset ja epainhimilliset tunteensa, niin kauan kuin rajoittuvat kayt-
tamadn oikeaa kulmakarvaansa. Kaikki muut eleet, huutaminen, hymyileminen
ja silmien pyorittaminen villisti on kielletty.” (Bagh et al. 1995, 44.)

Tulitikkutehtaan tytossd onkin pitkia jaksoja, jolloin ndyttelijat tuntuvat lghin-
nd vain tuijottelevan danettominad eteensa. Talloin elokuvan puheteksti ei sisalla
itsessddn mitaan vaan merkitykset syntyvat eradnlaisina alateksteind katsojan
mielessd. Kuten sanottu, sekd dialogin puute ettd vahdinen ndytteleminen ko-
rostavat musiikin roolia: pitkissa tuijottelukohtauksissa katsojan huomio kiinnit-
tyy pakostakin musiikkiin ja laulun sanoihin, jos sellaisia on. Tall6in musiikki ja
laulun sanat ottavat kerronnassa sen roolin, mikd yleensd on perinteisemmin
valtavirtaelokuvassa kuulunut kasikirjoitukselle ja dialogille. Tahan juuri perus-
tuu tulkintani laulujen sanojen toimimisesta tragedian kuoron tavoin.

Populaarikulttuurin tutkimuksen yhteydessa on monesti puhuttu ns. avoi-
mista teksteistd. Esimerkiksi John Fisken (1989, 129-158) mukaan populaari-
kulttuurin tekstit ovat aina epatdydellisid ja vajavaisia. Tama ei ole heikkous
vaan populaarikulttuuriin kuuluva esteettinen piirre ja rakenteellinen tekija.
Avoimuus jattda vastaanottajalle tilaa liittad tekstiin omia merkityksidén ja suh-
teuttaa se omaan eldmaansa. Sama pétee niin taide- kuin populaarimusiikkiin ja
elokuvaan. Tekstit merkityksellistyvat vasta vastaanottajan merkityksid luovan
toiminnan kautta. Monet iskelmdsanoitukset toimivatkin juuri ndin: sanoitukset
ovat ympdripyoreitd, ja ne kasittelevat asioita niin yleiselld tasolla, ettd jokainen
voi [6ytda niistd jotakin itseddn koskettavaa. Esimerkiksi laulu Oi kuinka saatoit-
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kaan kertoo yleiselld tasolla rakkaudesta ja jatetyksi tulemisesta, mikd on varsin
yleisinhimillinen ja kaikkia ihmisid koskettava teema.

Vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd elokuvakontekstissa ndma tutut laulut eivit ole
lainkaan niin avoimia kuin ne ovat normaalikontekstissa. Tdméa johtunee siit4,
ettd elokuvan tarina ja kerronta luo tulkinnalle tietyt puitteet. Niinpa elokuva-
kontekstissa katsoja ei suhteuta laulun sanomaa itseensa vaan laulujen sanat lii-
tetddn elokuvan tarinaan, paahenkil66n tai hanen ajatuksiinsa. Tulitikkutehtaan
tyton musiikkikohtausten dramaturginen teho johtuu myos siitd, ettd yhteisend
nimittdjana elokuvan tarinan ja siind kaytettyjen laulujen valilld on epdonnis-
tuneesta rakkaudesta kertova tematiikka — tamdhan on juuri se aihepiiri, jota
suomalaiset tangot tyypillisimmillaan kasittelevat.

Yhdistdvdnd aspektina sekd elokuvan tarinan ettd iskelmdsanoitusten valilla
on myds tietynlainen myyttisyys. Itse elokuva on tdynna erilaisia myytteja ja
arkkityyppeja: koyha tehtaantytto, ilked isdpuoli, haijy rikas mies, vahingossa
syntynyt raskaus, onnettomuus, keskenmeno, rotanmyrkky. Nama ovat tuttuja
seka kirjallisuudesta etta populaarikulttuurista. Myyttisyytta lisad se, ettd eloku-
van musiikkina kaytetadn kappaleita, jotka ovat sanoitustensa puolesta taynna
erilaisia kliseitd. Myos kappaleiden esittdjdt kuten Reijo Taipale, Olavi Virta ja
The Renegades -yhtye ovat suomalaisen populaarimusiikin historiassa myytti-
sid hahmoja, joihin liittyy kulttuurisessa mielessa monenlaisia merkityksida. He
eivit edusta vain itseddn vaan myds laajempia asioita ja ilmidita: tangoa, rau-
talankaa, tiettyd aikakautta, sodanjélkeistd aikaa, Suomen kansaa. Siksi ndma
kulttuuriset myytit herdttavat katsojassa koko joukon erilaisia konnotaatioita,
mielleyhtymia. Adniraidan kuluneet ja vanhat kappaleet nivoutuvat erottamat-
tomasti elokuvan myyttiseen tarinaan ja tuovat kerrontaan yhden tason lisdd;
siten elokuvan tematiikassa ja dramaturgiassa uusia ulottuvuuksia saavat tutut
musiikit merkityksellistavat elokuvaa moninaisin tavoin.
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Tango, twist and Tchdikovsk\/: Music in Aki Kaurismaki's film
The Match chtory Girl

The article deals with music in Aki Kaurismaki’s film The Match Factory Girl
(1990), a tragicomedy with absurd elements. The film tells about a poor girl,
Iris, who works in a factory. After an unsuccesful love affair, she becomes em-
bittered and kills her ex-lover and three other people with rat poison.

The sound track consists of pre-existing music drawing mainly on Fin-
nish popular music from the 1960s. There are Finnish tangos (The Fairy Land
performed by Reijo Taipale and Oh how could you by Olavi Virta), rock and
twang guitar songs (Three guitars by The Shadows, That something you've got
by the Badding Rockers and Cadillac by The Renegades), and a fragment of
Tchaikovsky’s Symphony No. 6 (The Pathetic). Except for the two last songs in
the film, the music is diegetic. Kaurismaki often interrupts the narration with
musical scenes where the protagonist sits by a jukebox and listens to music.
During these scenes the focus of the spectator is on the song lyrics. The impact
of music is intensified by the fact that the dialogue is scant and the acting simp-
lified. Music and song lyrics often take the narrative role that the dialogue and
visual text in the main stream films usually has. Twist and twang guitar music
becomes here a kind of Leitmotif for loneliness. On the other hand, this kind
of amusing music wipes out the sentimentality that the story bears and brings
in dark humor. Also it may be interpreted as a contra-punctual device empha-
sizing and commenting the tragical theme in the film.



"Between me and myse””

Aainellisen minan muotoutuminen
Bjorkin kappaleessa Undo

Anne larvainen

Vuonna 2001 ilmestyneelld Vespertine-levylla Bjork laulaa: “You're trying too
hard. Surrender. Give yourself in.” Undo-kappaleessa, josta kyseinen sitaatti
on perdisin, tiivistyy yksi levyn keskeisista teemoista — antautuminen. Bjorkil-
l& on mielenkiintoinen tapa tulkita ddnelldan kappaleen sanat. Han kiinnittyy
ruumiillaan sanoihin luoden &édnensé ja sanojen vdlille kohtaamisen. Ndéin syn-
tyy merkityksia ja kappaleen tulkinta. Miten ldhestyd tuota ddnen ja sanojen
kohtaamista? Ja millaisia merkityksia laulun sanoihin aukeaa, kun kiinnitamme
huomiota Bjorkin ddneen ja sen pieniin vivahteisiin? Entd miten laulun "mina”
muodostuu tassda merkitysten leikissa? Lahestyn artikkelissani Bjorkin tulkintaa
Julia Kristevan (1993) semioottinen/symbolinen-erottelun sekd Daniel Sternin
(1985) vitaaliaffekti-kasitteen avulla. Menetelminani ovat liséksi empaattinen ja
analyyttinen kuunteleminen. Ensimmainen pohjautuu tutkijan omalle ruumiilli-
selle kokemukselle ja toinen lauluddnen yksityiskohtien erottelemiselle puheen-
tutkimuksen termeja apuna kayttden.

Miten lshestya laulajan tulkintaa?

Luulen, ettd koska tyoni on tunteisiin perustuvaa ja olen kdyttanyt tunteitani poh-
jana, jolle rakennan, niin pohjimmiltaan lauluni ovat emotionaalisten huippujen ko-

koelmia.’
(Bjork; ks. Toop 2002.)

Tutkimukseni perustava ajatus on, ettd laulaminen on liikettad (tasta tarkemmin
ks. Tarvainen 2004, 5-15). Se on liikkeen avulla ruumiissa tapahtuvaa toimin-
taa. Laulajan ruumis ja sen liikkeet ovat laulamistapahtumassa tarkeda merki-
tyksid tuottava elementti. Ymmarran ruumiin elavaksi kokonaisuudeksi. En l4-
hestykaan laulajan ruumista pelkkdnd instrumenttina vaan néen laulaja-ruumiin
toimivan kokonaisuutena. Roland Barthes (1985, 304; ks. myos Valimaki 1998,
376) on osuvasti todennut, ettd musiikki perustuu ruumiin sisdisille liikkeille

! “I guess because the core of my work is emotional and I've used my emotions
as a structure to build the rest on, so basically my songs are collection of peaks,
emotional peaks.”
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pikemmin kuin sieluntiloille. Varsinkin laulamisessa tdma pitaa erityisen hyvin
paikkansa: ruumiin liikkeet synnyttavét lauludanen. Etsimilld soivasta materiaa-
lista jalkid laulajan ruumiin liikkeistd paastaan kasiksi siihen materiaan, jossa
laulajan tulkinnan ja tyylin ruumiilliset juuret sijaitsevat.

Varsinaisia laulajan tulkintaan liittyvid tunteita on vaikea tulkita laulajan
ddnestd kovin yksiselitteisesti. Monesti laulamisessa mukana olevat "tunteet”
ovat pikemminkin hdivdhdyksia — kuin valoja tai varjoja —, jotka ovat ddnessa
mukana leimaamatta sitd kuitenkaan yksiulotteisesti “surulliseksi” tai “alakuloi-
seksi”. Nama haivahdykset voivat toteutua danellisesti monella tavalla: esimer-
kiksi danen soinnissa, hengityksessa, laulajan mikroajankaytossé tai aanen vir-
taavuudessa. Kyse on lauludanen prosodisista seikoista, jotka syntyvdt laulajan
ruumiissa luoden kuulijalle mielikuvia laulajan ruumiin tilasta, olemisen tavasta,
asenteesta ja hdnen suhteestaan ulkomaailmaan.

Termit “surullinen” tai “iloinen” voivat kuvata lauludantd toisinaan hyvin,
mutta monesti ndma termit ovat liilan kompelditd tavoittaakseen laulajan tul-
kinnan hienoviritteisyyden. Kehityspsykologi Daniel Stern (1985, 55) kayttaa
tallaisista arkiymmarryksessakin tunnetuista tunteista termid kategoriset affektit.
Kategoriset affektit, kuten suru tai ilo, ovat hetkittdisid, ja niiden perusta on
Sternin mukaan vitaaliaffekteissa. Vitaaliaffektit ovat koko ajan ldsnd olemises-
samme. Lapsi kokee maailman ennen kielen oppimista vitaaliaffektien avulla.
Tama kokemisen tapa sdilyy lapi eldméan kielen oppimisesta huolimatta. (Ibid.)
Vitaaliaffektit voidaan liittdd musiikin ei-kielellisiin ja ruumiiseen kytkeytyviin
merkityksiin,? kuten Julia Kristevan (1993) kasite semioottinenkin, johon palaan
my6hemmin.? Talld tasolla oleminen on jatkuvaa erilaisten voimien dynaamista
virtaa: asiat loittonevat ja lahenevdt, laajenevat, supistuvat, liukuvat ja rajahta-
vat. Ruumiskin eldd jatkuvasti — esimerkiksi lihakset supistuvat ja rentoutuvat.
Laulamisessa tasta ruumiin jatkuvasta virtaavuudesta on tehty taidetta, samoin
tanssissa.

Vaikka nojaan artikkelissani ensisijaisesti Sternin (1985) kehityspsykologiseen
nakokulmaan affekteista, voi musiikin affektiivisuuden ymmartamiseen hakea
esikuvia myds useiden kulttuurin- ja musiikintutkijoiden teoretisoinneista. Af-
fekteja yhteisolliselta kannalta lahestyva kulttuurintutkija Lawrence Grossberg
(1995, 41) toteaa affektin antavan kulttuurisille kokemuksille "varia”, "savya”
tai “tuntumaa”. Kuten Stern, hankin erottaa oman affekti-kasitteensa varsinai-
sista emootioista. Han luonnehtii musiikin fyysisyyttd affektiiviseksi voimaksi.
Musiikin luonteen kasittdminen talla tavalla mahdollistaa musiikkia vastaanot-
tavien yksiloiden ymmartamisen ruumiillisina olentoina. Han my®s toteaa, etta
"musiikilla on suora ja materiaalinen suhde ruumiiseen” — yksinkertaisimmillaan
musiikin ddnten vardhtelyt saavat ruumiin varisemaan. (Grossberg 1995, 60.)

2 Esim. Aksnes 1998; Brummer 2004; Erkkild 1997; Lehtonen 1996; Rechardt
1991; Valimaki 1998.

3 Musiikin ei-kielellistd merkitysmaailmaa on psykoanalyyttisesta nakdkulmasta
késitellyt Susanna Vélimdki (1998, 2003 ja 2005). Han on myds tuonut esille
Sternin vitaaliaffektien ja Kristevan semioottisen valisid yhtalaisyyksid.



Merkitykset laulamistapahtumassa ovat sidoksissa lukuisiin eri seikkoihin,
muun muassa laulun sanoihin, melodiaan ja muihin musiikillisiin elementteihin,
laulajan ruumiin liikkeisiin seka kuulijan kokemukseen. Lisdksi ne ovat sidoksis-
sa laulajan ja kuulijan kulttuurisiin ja yksilollisiin taustoihin.* Olen kiinnostunut
merkityksistd, jotka aukeavat kuulijalle kuuntelukokemuksessa — jotka heraavat
eloon juuri tietyn kuulijan kytkeytyessa korvillaan ja ruumiillaan kuunneltavaan
materiaaliin. Kuuntelijana keskitan huomioni lauluddnen ja laulun sanojen koh-
taamisessa syntyviin merkityksiin ja erityisesti merkityksiin, jotka kertovat jota-
kin olennaista laulajan ruumiillisesta olemisen tavasta. En voi kuitenkaan nostaa
kaikkia lauludgdnen ja sanojen tai lauludanen ja ruumiin valisia suhteita kuullusta
materiaalista esille. Ndiden suhteiden verkko on runsas. Tutkijan tehtava onkin
tuoda esille valikoituja merkityssuhteita, jotka voivat valottaa merkityksen muo-
dostumisen logiikkaa laulajan tulkinnassa myos yleisemmalld tasolla.

Kristevan ajatuksia mukaillen laulajalla on ruumiillinen tarve olla vuorovaiku-
tuksessa®, mutta hén tarvitsee myos jonkinlaisen rakenteen, jonka avulla kom-
munikoida. Ndiden kahden, ruumiillisen tarpeen ja symbolisen rakenteen, véli-
nen jannite synnyttad merkityksenmuodostuksen dynamiikan. Kristeva toteaa,
ettd merkityksenmuodostuksen logiikka toimii jo ennen kielen oppimista, ma-
teriaalisessa ruumiissa. (Kristeva 1999, 296-297.) Naenkin, etta kieltd edeltava
olemisen tapa ei suinkaan ole kulttuuria edeltavaa, vaan jo se on aina sidoksissa
kulttuuriin. Esimerkiksi ne olemisen tavat, jotka pieni, kieltd vield osaamaton
lapsi aistii ja joihin han reagoi ollessaan ldheisessd yhteydessa vanhempiinsa ja
hoitajiinsa, ovat nekin mitd suurimmassa maarin myos kulttuurisesti maaray-
tyneitd. Kun tarkastelemme laulajan ruumiillista olemista, tarkastelemme aina
tietyssa kulttuurissa eldvan laulajan ruumiillista olemista. Vaikka vitaaliaffektit
sindllaan liittyisivat ihmisyyteen yli kulttuurirajojen, niiden toimintatapa on silti
sidoksissa my6s kulttuuriin. Ne saavat erilaisia ilmauksia — symbolisia adaptoin-
teja — eri kulttuureissa ja kaytannoissa.

Bjorkin Vespertine-levylla ruumis on vahvasti lasna myos laulujen teemana.
Bjork itse kertoo, ettd "Vespertine on sisddnpdin kdantynyt albumi. Levylld on
kyse siita, mitd sisdllani tapahtuu. Mitd on meneilldan ihoni alla ja kehoni kat-
koissa? Mitd kulkee ulos nendstd ja sisddn suusta tai silmistd? Albumi kertoo
suhteestani omaan kehooni.” (Ks. Walker 2002.) Tama tekee levyn kappaleis-
ta erityisen herkullisia analysoitavia ruumiin ndkdkulmasta myos danenkayton
tasolla.

4 Kristevan mukaan — kuten yleensdkin poststrukturalistisessa teoriassa ajatel-
laan — merkitys ei paikannu yhteen merkitsija-merkitty-suhteeseen vaan syntyy
merkitsijoiden vélisessa leikissa (1999, 296-297).

> Vuorovaikutuksen "toinen” osapuoli voi olla kuulija(t), mutta se voi olla myds
laulaja itse. Talloin laulaja voi laulaa vain laulamisen ilosta aistiakseen laulami-
sen ruumiissaan. Laulaja voi myds hakea laulaessaan vuorovaikutusta jumalaan,
luontoon jne. Vuorovaikutus voi tapahtua siis myos suhteessa ymparistoon (myds
tilaan akustisena ilmi6na). Voidaan ajatella, ettd laulaminen on yksi ihmisen kei-
noista hahmottaa paikkaansa niin vélittémdssd tilassaan, laajemmassa ymparis-
tossddn kuin myds osana ihmisten muodostamaa sosiaalista yhteiso4.
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Empaattinen ja analyyttinen kuunteleminen

Tulkitsen Bjorkin laulamista omasta, tutkija-laulajan ruumiillisesta kokemuk-
sestani kdsin empaattisella kuuntelemisella®. Empaattisessa kuuntelemisessa
on keskeista tutkimuskohteen tuottaman ddnen eldytyva kuunteleminen seka
imitoiminen, mahdollisimman saman kuuloiseen laulantaan pyrkiminen. Siihen
liittyy myos erojen peilaaminen, oman tavan olla lasné laulamisessa vertaami-
nen toisen tapaan. Pyrkimykseni padsta eldytyen mahdollisimman saman kuu-
loiseen laulantaan kuin Bjork vaatii minulta suuria ponnisteluja, jopa liioittelua.
Se, mika Bjorkille voi olla pientd, onkin minulle suurta. Ndin saan peilaamalla
esiin jotakin olennaista toisen laulajan ruumiillisesta tavasta olla lasna laulami-
sessaan. Samalla saan my6s uudenlaisen nakokulman omaan tapaani laulaa.”

Neurologi Markku T. Hyyppa (1986, 55) toteaa, ettd "ruumiinkielen 'kuun-
telijan’ on oltava empaattinen eli hanen on pystyttdvd samastumaan toisen ih-
misen sisdiseen maailmaan”. Han kayttda kuuntelemista tassa metaforana, jolla
han viittaa toisen ruumiinkielen vastaanottamiseen ldhinna katsottuna. Omassa
tutkimuksessani ruumiinkielen kuunteleminen liittyy tosiasialliseen kuuntelemi-
seen, toisen ihmisen ruumiinkielen lukemiseen danestd.? Sama empaattisuuden
vaatimus on silti mukana. Empaattista kuuntelemista voi harjoittaa myds imitoi-
matta. Talloin kuuntelijan ruumis myotéelda laulajan ruumiin liikkeitd hiljaisesti
tuottamatta lauluaantd.” Empatian ajatus liittyy myos psykoanalyyttiseen lahes-
tymistapaan ja siind keskeiseen samastumisen kasitteeseen.’® Esimerkiksi Kriste-
va (1999, 69) kuvaa tyotadn psykoanalyytikkona, jonka tehtava on empatian ja
samastumisen avulla "uuttaa merkitsevésta ketjusta vokaaleja, konsonantteja ja
tavuja”. Vaikkei hdn suoranaisesti mainitse empaattista kuuntelemista, han silti
kuvailee masentuneen potilaan puheen yksityiskohtia niin hienovaraisesti (ibid.
49 ja 84), ettd han on epdilematta harjoittanut tdmdn suuntaista kuuntelemisen
tapaa, jossa keskeistd on muun muassa vitaaliaffektien tavoittaminen.

® Empaattinen kuunteleminen on ollut osa laulajan ja laulunopettajan ty6téni jo
usean vuoden ajan. Innoitus tdmdn kuuntelemisen tavan ottamiseksi mukaan
tutkimuksen tekemiseen tuli alun perin fenomenologisen ajattelun puolelta.

7 Yhteista Bjorkilla ja minulla on, ettd kummatkin olemme naisia, laulajia ja lau-
luntekijoita. Laulamme kumpikin pddosin englanniksi, vaikka se ei ole didin-
kielemme. Mutta eroja on varmasti enemmadn kuin yhtalaisyyksia. Esimerkiksi
laulullinen temperamentti, ruumiin tapa liikkua laulaessa, ovat hyvin erilaisia.

8 Musiikista ruumiinkielen muotona ks. Lehtonen 1996, 43-44.

% Timo Klemola (2005, 100-101) puhuu vastaavanlaisesta mydtdeldmisestd, jos-
sa toisen ihmisen urheilusuorituksen katsominen saa oman ruumiin tekemaén
mikroliikkeitd, ikdan kuin toisen suorittamien liikkeiden alkuja, impulsseja. Tal-
laisessa my6taeldmisessd on olennaisena tekijana mukana ruumiin propriosepti-
nen tietoisuus eli tietoisuus ruumiin sisdisista aistimuksista (ibid. 85).

19 Samastumista psykoanalyyttisesta nikokulmasta on musiikin vastaanoton tar-
kasteluun soveltanut muun muassa Markus Lang (1995).



Empaattiseen kuuntelemiseen liittyy vitaaliaffektien tasolla toisen ihmisen
laulamisen asenteen omaksuminen omaan ruumiiseen. En yrita tutkimuksessa-
ni samastua Bjorkiin ihmisend tai henkilohahmona vaan pikemminkin lahestyn
samastumisen avulla Bjorkin aénellisen tulkinnan yksityiskohtia, jotka luovat
hanen laulamiseensa tietynlaista asennetta." Mutta missd madrin tutkija voi
omaksua toisen (tutkimansa laulajan) asennetta? Tutkija kun ei kuitenkaan ole
“tyhjd ruumis” ilman omaa menneisyyttd ja vailla omia ruumiillisia tapojaan,
asenteitaan ja tottumuksiaan. Tutkija voi tulla tietoiseksi omasta ruumiillisesta
olemisestaan yha enenevdssd madrin harjoittamalla oman ruumiinsa kuunte-
lemisen taitoa ja herkkyyttd. Téhdn voidaan yhdistda myos fenomenologisen
tutkimusperinteen kaytantoja ja ajatuksia.'? Taydellinen samastuminen lienee
kuitenkin mahdotonta missa tahansa ihmisten valisessa kanssakdymisessa. Mut-
ta tdma ei olekaan tarkeintd. Tarkeintd on lisdta ymmarrysta toisen tavasta olla
maailmassa ja my6s omasta tavastaan reagoida toisen tapaan ilmaista itsedan.
En siis pyri kartoittamaan Bjorkin kokemuksia vaan ldhestyn Bjorkin tulkintaa
omasta tutkija-laulajan ruumiillisesta kokemuksestani kasin. Se, mikd Bjorkin
tulkinnassa ja danenkaytossa on merkityksellista minulle ruumiillisena olentona,
se mika sykdahdyttda minua, on tarkeda. Ja se voi olla tdrkeda ja merkityksellista
myos muille kuuntelijoille.

Empaattisen kuuntelemisen ohella analyysimenetelmaani kuuluu myos
analyyttinen kuunteleminen. Siihen liittyy nuotinnoksen tekeminen laulusta sa-
malla, kun opettelen kuuntelemaan Bjorkin déntd tietoisesti yhtd tarkemmin ja
erilaisista kuulokulmista. Nuotinnos on lahinnd muistiinpanoja siitd, mitd olen
oppinut kuulemaan. Bjorkin ddnen ollessa kyseessa korvani kiinnittyvét tois-
tuvasti hdnen ddnensd laatuun. Niinpd tama seikka nouseekin vahvasti esille
myos analyyseissa. Empaattinen ja analyyttinen kuunteleminen kietoutuvat
yhteen kuunteluprosessissa niin, ettei niitd voi aina kdytdnnossa erottaa toisis-
taan. Ne seikat, jotka empaattisessa kuuntelemisessa liikuttavat minua ja luovat
vahvoja ruumiiseen kytkeytyvid merkityksid, eivat valttamattd ensi kuulemalla
kuulu tietoiselle korvalle. Niiden toiminta voi olla hienoviritteista ja joskus jopa
piilotettua. Nama empaattisen kuuntelun avulla paikallistetut piilot voivat kui-

" L&ngin (1995, 273) mielestd musiikkia kuunneltaessa samastuminen voi koh-
distua niihin "teoksen rakenneperiaatteisiin, joita voidaan haluttaessa kuvata
fiktiivisen kerronnan ketjun avulla”. Samastumisen ei siis tarvitse valttamatta
kohdistua todellisiin tai fiktiivisiin (henkilo)hahmoihin.

12 Empaattinen kuunteleminen liittyy myos fenomenologiseen ajatukseen intui-
tion kayttamisestd ja arkipdivdisen asenteen unohtamisesta (Parviainen 1999,
84). Jokaisen empaattisen kuuntelun kerran tulee olla tuore. Silloin kuuntelija
elda hetkessa ja saa kuuntelemastaan my6s kokemuksia, jotka eivat ole hanelle
valttamatta ennestadn tuttuja: kokemuksia, jotka eivat uppoa valmiiksi luokitel-
tuihin lokeroihin tai tunteisiin (esim. "tdma laulu saa minut surulliseksi”) vaan
jotka ldytavat omat uomansa ja tuottavat mahdollisesti uutta kokemustietoa.
Myo6s empatian kasite esiintyy fenomenologian piirissa (vrt. esim. Edith Steinin
ajattelulle keskeinen kinesteettisen empatian kdsite, ks. Parviainen 2002). Taidon
merkityksestd ruumiin herkkyyden ja ruumiillisen tietoisuuden kasvattajana on
fenomenologisen tutkimuksen puolella kirjoittanut Klemola (2005).
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tenkin avautua tietoiselle mielelle analyyttisen kuuntelun avulla. Analyyttisessa
kuuntelemisessa menen Bjorkin laulannan mikrotasolle — yksityiskohtiin, jotka
pakenevat tietoista mielta kiitdessadn vauhdilla ohi empaattisessa kuunteluko-
kemuksessa. Analyyttiseen kuuntelemiseen liittyy soivan materiaalin kuuntele-
minen useaan kertaan lyhyina fragmentteina ja tarvittaessa myos hidastettuna.

Analyysin tulosten esittelyssa kdytan puheentutkimuksen ja musiikintutki-
muksen puolelta tuttuja termejd selventdmddn analyyttisen kuuntelun tuloksia.
Empaattisen kuuntelun kokemuksista puhuessani kaytan kuvailevampaa kiel-
td apunani vitaaliaffektien maailma. Kimmo Lehtonen (1996, 69) toteaa, etta
vitaaliaffekteja voi kuvata parhaiten kineettisilla ilmauksilla, kuten esimerkiksi
"voimistuva”, “sitked”, "akillinen” tai "hdipyva”.® Empaattisen ja analyyttisen
kuuntelemisen avulla hahmotan Bjoérkin laulannasta kohdat, joissa merkitykset
ovat tiivistyneet — kohdat, jotka ovat avainkohtia kappaleen ruumiillisten ulot-
tuvuuksien tulkintaan.

Miksi teen jaottelun empaattiseen ja analyyttiseen kuuntelemiseen? En tee
sitd vaittdakseni, ettd kuuntelen empaattisesti tunteella ja analyyttisesti jarjella
tai empaattisesti ruumiilla ja analyyttisesti mielella. Empaattinen ja analyyttinen
kuunteleminen ovat kaksi erilaista asennetta, kokemisen tapaa. Niissd kummas-
sakin toimin luonnollisesti kokonaisena ihmisend. Enhdn voi esimerkiksi kytked
ruumistani “pois pdaltd” analyyttisen kuuntelemisen ajaksi. Kyse on pikem-
minkin siitd, mihin seikkoihin kokemuksessani kulloinkin kiinnitin huomiota.
Analyyttisessa kuuntelemisessa huomioni kiinnittyy kuunneltavan materiaalin
yksityiskohtiin. Tama kuunteleminen on korvapainotteista. Empaattisessa kuun-
telemisessa kokemisen painopiste siirtyy laajemmin koko ruumiiseen, siihen
miten ruumiini kokonaisuutena reagoi toisen ihmisen daneen. Analyyttisella
kuuntelemisella hahmotan merkitystd muodostavien elementtien, esimerkik-
si ddnenlaatujen, suhdetta toisiinsa kuullun materiaalin sisalla. Empaattisessa
kuuntelemisessa tarkastelen nditd elementtejd suhteessa ruumiiseen. Erottelen
empaattisen ja analyyttisen kuuntelemisen késitteellisesti toisistaan my®os siksi,
ettd haluan nostaa esille ndiden eri kuuntelemisen moodien erityispiirteet ja
vahvuudet. Tutkijan ei tarvitse olla sidottuna vain analyyttiseen kuuntelemi-
seen, ja usein lieneekin niin, ettd tutkija kiinnostuu jostakin kappaleesta aluksi
nimenomaan empaattisessa mielessa. Tama vaihe yleensa kuitenkin sivuute-
taan tutkimuksen raportoinnissa.

3 Stern ei pyri luokittelemaan eikd laatimaan kuvausta kaikista mahdollisista
vitaaliaffekteista. Han mainitsee esimerkkeina vitaaliaffekteista "syoksyvan”,
"hdipyvan”, "ohimenevdn”, "rdjdhtavan”, "purkautuvan” ja "pitkittyneen” (Stern
1985, 54; ks. my6s Rechardt 1991, 23). Luokittelu tai kattava luettelo tuskin olisi
edes mahdollinen. Vitaaliaffektit liittyvat kokemukseen, ja se itsessdaan sekd sen
sanallistaminen ovat aina myos yksilokohtaisia. Barthes (1989, 293) on kritisoinut
sitd, ettd musiikista puhuttaessa kaytetaan adjektiiveja. Vitaaliaffektien sanal-
lisissa luonnehdinnoissa olemme kuitenkin adjektiivien kimpussa. Niita tuskin
voi valttad musiikin ruumiillisesta kokemisesta puhuttaessa, silla adjektiivithan
juuri liittyvat aistikokemuksiin. Esimerkiksi Simon Frith (1996, 267) toteaakin,
ettd musiikin kokeminen on nimenomaan adjektiivista.



Ruumiillinen kokemukseni on siis ohjannut minua tulkitsemaan Bjorkin lau-
lantaa tietystd nakokulmasta. Mitd sitten kasitan kokemuksella? Kokemuksen
késitteen ongelmallisuutta tutkimuksessa ovat kdsitelleet muun muassa Anu
Koivunen ja Marianne Liljestrom (1996, 275-277), erityisesti feministiseen tut-
kimukseen liittyen. Kokemuksella ymmarretaan usein helposti jotakin valmiik-
si annettua, jonka kautta todellisuuteen saadaan suora ja ongelmaton yhteys
(ibid.). Ymmarran tdssa tydssa kokemuksen lahtokohdaksi, jonka kautta voin
saada tietoa Bjorkin laulannan eri puolista. Ei niin, ettd paasisin kurkistamaan
Bjorkin “todelliseen” tai "kulttuurittomaan” ruumiilliseen olemiseen, vaan niin,
ettd voin tuoda Bjorkin laulannasta esille seikkoja, jotka ovat olennaisia omasta
kuuntelijan ja tutkijan asemastani kasin katsottuna.

Laulajan tulkinnan tarkastelu on aina my&s tutkija-kuuntelijan tekemaa sub-
jektiivista tulkintaa — kuten musiikin kuunteleminen ja kokeminen yleensakin.
Ideana ei ole lyoda lukkoon ainoaa mahdollista selitysta Bjorkin lauletusta tul-
kinnasta vaan tehdd siitd huomioita tietysta nakokulmasta ja sita kautta avata
lukijalle mahdollisuus kuulla Bjorkin déntd uudenlaisesta kuulokulmasta." Idea-
na ei ole mydskdan tehda kokonaisvaltaista analyysia Bjorkin danen kaikista
tulkintaan liittyvistd seikoista. Sen sijaan keskityn tarkastelemaan ddnen laatua.
Sivuan myos eleitd ja ilmeitd laulussa. Eleelld viittaan artikkelissani laulajan fyy-
sisiin, ddnessa kuultaviin eleisiin, jotka erottuvat selvasti laulajan “perusilmees-
td”. Esimerkiksi naurahdus ja hymyn haivédhdys ovat eleitd. /lme on puolestaan
elettd pidempikestoinen ja yleensa hitaammin vaihtuva, kuten esimerkiksi to-
tisuus, hymy jne. Melodia/intonaatio ja rytmi jaavat artikkelissani véhemmalle
huomiolle, vaikka niiden osuus laulajan tulkinnassa onkin tarkea. Samoin kap-
paleen muiden musiikillisten elementtien tarkastelun rajaan pois, vaikka eitta-
mattd nekin vaikuttavat vahvasti kappaleen tunneilmapiiriin.

Sanallinen ming ja danellinen mina

Levy kasittelee hyvin pitkdlti yksin olemista kotona [- -] hyvin sisddnpdin kaan-
tyneessd mielentilassa ja ikdan kuin kuiskaat, improvisoit. Se on minun ja itseni
vilista.™

(Bjork; ks. Toop 2001.)

" Nykytutkimuksen perspektiivista katsottuna mitdan yhta lopullista tulkintaa ei
edes ole olemassa. Esimerkiksi Dick Hebdige (1990, 59) kirjoittaa, ettd tekstin
voi ndhda tuottavan loputtoman maaran mahdollisia merkityksid — ja varsinkin
populaarimusiikin tutkimuksessa on paljon puhuttu lauluista avoimina teksteina.
Lisaksi voidaan ajatella, ettd tutkija ei ainoastaan nosta merkityksia esille mate-
riaalista vaan on itse aktiivisesti omalla kuuntelemisen tavallaan ja kokemuksel-
laan luomassa merkityksid. (Ks. myos Lang 1995.)

> “The album’s very much about being alone in your house [~ -] in a very quiet
sort of introverted mood and you whisper, you sort of improvise. Which is bet-
ween me and myself.”
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KERTOSAE 1:

It's not meant to be a strife

It's not meant to be a struggle uphill
"oh ah”

It's not meant to be a strife

It's not meant to be a struggle uphill
"oh ah”

SAKEISTO 1:

You're trying too hard

Surrender

"A” Give yourself in

You're trying too hard

You're trying too hard

"A-a-a"

KERTOSAE 2:

It's not meant to be a strife

It's not meant to be a struggle uphill
Sweetly

It's not meant to be a strife

"A” To enjoy

It's not meant to be a struggle uphill
SAKEISTO 2:

It's warmer now

"A” Lean into it

Unfold unfold in a generous way
"A-a-a"

Surrender surrender

KERTOSAE 3:

It’s not meant to be a strife

It's not meant to be a struggle uphill
Undo undo

It’s not meant to be a strife

It's not meant to be a struggle uphill
SAKEISTO 3:

I’'m praying

To be

”..." In a generous mode

The kindness kind The kindness kind
To share To share me To share me
KERTOSAE 4:

It’s not meant to be a strife

*...*

It's not meant to be a struggle uphill
ecstatic

"A-u-u"

It's not meant to be a strife

Undo

It's not meant to be a struggle uphill
SAKEISTO 4.

Undo Undo

"A" if you're bleeding “a” undo

"A" if you're sweating undo

If you're crying *darling* undo
Undo

Kaavio 1. Undo-kappaleen sanat kuten Bjérk laulaa ne levylli. Adnteet, jotka eivét
ole varsinaisia sanoja, olen merkinnyt lainausmerkkeihin (esim. “oh ah”). Sanat, jot-
ka ovat tahtien valissd (* *), on laulettu epdselvasti tai lihes kuulumattomasti.

Laulaminen on myos sanallisen ilmaisun muoto. Tarkastelussani laulun sanat
ovatkin keskeisessa asemassa. Keskityn tutkimaan sanoja laulajan ddnessd ja
ruumiissa realisoituneena. Tamdn tarkastelun avulla teen tulkintoja siitd, mil-
laisena laulajan ruumiillinen asenne ndyttdytyy. Millainen on laulajan danelli-
nen tulkinta kyseisen kappaleen sanoista? Simon Frith (1996, 159) erottelee
kolme eri seikkaa, jotka kuulemme kuunnellessamme laulun sanoja laulettui-
na. Ensimmdinen ndista ovat itse sanat, niiden kantamat semanttiset merkityk-
set. Toinen on retoriikka, tapa, jolla laulaja kayttda sanoja musiikillisesti. Frith
mainitsee, ettd retoriikan tasolla kyse on myos puheen tunnusmerkeista. Télla
han viitannee sellaisiin seikkoihin kuin intonaatio, painotukset ja ajoitus, jotka
musiikin termein ilmaistuina ovat melodia'®, aksentit ja rytmi. Kolmantena ta-
sona on ihmisaani, jolla sanat on laulettu. Aédni on Frithin mukaan jo itsessdan
merkityksellinen tarjoten merkkeja laulajan persoonallisuudesta. Katson dénen
laadun kuuluvan juuri tahan luokkaan. Adnen laatu liittyy seka ruumiin fyysisiin



ominaisuuksiin (esimerkiksi danivdylan muoto ja koko) ettd ruumiin toiminnalli-
siin ominaisuuksiin (esimerkiksi ddnihuulten véardhtelytapa). Luen &énen laatuun
kuuluviksi esimerkiksi danen tummuuden/heleyden, kdheyden, vuotoisuuden
ja narinan."”

Undo-kappaleen sanojen kantamat semanttiset merkitykset voi tulkita kah-
della perustavalla tavalla laulun "mindan” liittyen. Kappaleen sanoissa “mina”
puhuu joko toiselle henkildlle tai itselleen. Ensimmaisessa tulkinnassa "mind”
kannustaa toista henkil6d antautumaan ja lopettamaan liian yrittamisen. Han
puhuu kokemuksesta, silld hdn on jo itse antautunut. Viimeisessd sdkeistossa
"mind” viittaa tdhan toiseen henkiloon kayttamalla ilmausta "darling”. Han siis
puhuu jollekin ldheiselle ja rakkaalle ihmiselle. Bjorkin lauletussa tulkinnassa on
kuitenkin kyse yhden henkilon sisdisestd puheesta. Laulettuina kappaleen sanat
herddvat eloon tehden selvéksi sen, ettd henkilo laulaa itselleen niitd sanoja.
Laulun "mind” ja “sind” ovatkin yksi ja sama henkil6. Tama mielikuva syntyy
siitd, miten Bjork rakentaa kappaleeseen laulun danellisen minan.

Adnelliselld minélld tarkoitan sitd mina4, jolle laulaja antaa d4nen ja joka ra-
kentuu laulussa esityksena. Adnellinen min ei ole kuitenkaan sama kuin laulaja
itse, aivan kuten sanallinen mindkdan ei ole sama kuin tekstin kirjoittaja. Voimme
sanoja paperilta lukemalla muodostaa mielessimme kuvan tekstin sanallisesta
mindstd — henkilostd, joka kertoo meille tarinaa.'® Sanallinen mind toimii ensi-
sijaisesti ensimmadisessd Frithin madrittelemassa luokassa, sanojen semanttisten
merkitysten yhteydessd. Sillikin on tosin oma retoriikkansa, mutta se ei liity
lauludéneen. Lauluaantd kuuntelemalla voimme sen sijaan saada tietoa laulun
ddnellisestda mindstd. Se toimii Frithin kahdessa jalkimmaisessa luokassa, retorii-
kan ja ddnen tasoilla." Se on semanttisista merkityksista riisutun danen subjekti.
Laulussa laulun sanojen kirjoittajan luoma sanallinen min4 ja laulajan dénelldan
luoma &énellinen mina kohtaavat. Tima kohtaaminen ei ole yksiselitteinen eika
aina ristiriidatonkaan.

16 Johan Sundberg (1987, 146) tarkastelee laulun intonaatiota kahdella tasolla.
Makrotasolla on kyse kappaleen varsinaisesta melodiasta ja mikrotasolla pie-
nemmistd sdveltason vaihteluista laulajan danessa. Jalkimmaiset han lukee laula-
jan tulkinnan alueeseen kuuluviksi.

7 Vaikka en analyyseissani puutu juurikaan sanojen foneettisiin luonteisiin, on
hyva kuitenkin mainita, ettd myds ne ovat merkityksellisid. Tdmd taso asettuu
Frithin ensimmadisen (semanttiset merkitykset) ja toisen tason (retoriikka) véliin.
Sanojen foneettiset luonteet ovat yhta aikaa kytkoksissa sekd sanojen semant-
tisten merkitysten muodostumiseen (siihen, ettd sanat tulevat ymmarretyiksi)
ettd laulajan tai puhujan rajalliseen vapauteen dantaa sanat tietylld tapaa. Lisaa
aiheesta ks. Leeuwen (1999, 146) ja Hodge & Kress (1988, 92-93).

'8 Tekstin kirjoittajan erottamisella tekstin sisalld olevasta (rakennetusta) kerto-
jasta on pitkd perinne (jalkistrukturalismi, narratologia, semiotiikka, lingvistiikka
jne.) Subjektin késitetta psykoanalyyttisen musiikintutkimuksen piirissd on esi-
tellyt kattavasti Vélimdki (2005, 16-20 ja 135-138), jolle kiitos kysymyksistd ja
huomioista liittyen sanallisen ja danellisen minan kdsitteisiin.

9 UIf Lindbergin (1995, 47) mukaan laulajan voi nihdd "retorisena” hahmona,
joka "lainaa kasvonsa” tekstin fiktiiviselle hahmolle.
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Adnellinen mind on se henkildhahmo, joka mieleemme piirtyy, kun kuun-
telemme lauludinti. Tarkemmin ottaen voidaan sanoa, etti tuo hahmo ei vi-
lity meille abstraktisti mielen valitykselld, vaan se tulee kuuntelukokemuksessa
suoraan omaan ruumiiseemme. Liikutumme laulajan dénestd konkreettisesti.
Ruumiimme myoétdelda “laulajan kokemuksia”, jotka laulaja tarjoilee meille da-
nellisen minan valitykselld. Ndin saamme viitteitd siitd, millainen henkilohah-
mo kyseisen laulun mind mahtaa olla ruumiillisesti ja asenteellisesti, esimerkiksi
millaiset liikkeet ovat hanelle ominaisia. Adnellinen mini edustaa laulun minin
ruumiillisesti kommunikoivaa puolta siind, missa sanallinen miné edustaa laulun
mindn kielelld kommunikoivaa puolta.

Saamme siis tietoa ddnellisestda mindsta ruumiillisen kokemisen kautta. Osa
tuosta tiedosta tulee tietoisuuteemme, mutta osa siita vaikuttaa kuuntelukoke-
mukseemme tiedostamattamme. Empaattisessa kuuntelemisessa pyritdan tule-
maan tastd prosessista yhd tietoisemmaksi. Tarja Rautiainen(-Keskustalo) (2003,
16) puhuu laulajan tarjoamista luonteenlaaduista, jotka kuulija omaksuu omaan
ruumiiseensa. Han nakee naiden luonteenlaatujen toimivan semioottisen alueel-
la. Nama luonteenlaadut liittyvat myds laulajan ddnessa kuultaviin tunteisiin
seka ruumiiseen ja sen liikkeisiin. Ne liittyvat siihen, minka luonteisissa liikkeissa
ruumis eldd ja laulaa — ja miten me itse ruumiillisina olentoina tulkitsemme nuo
liikkeet.

Bjorkin d@nen semioottinen

[- -] &éneni... Olen aina yrittanyt olla ajattelematta sitd, se on kaikkein...

se on osa luontoa tai se edustaa niitd asioita minussa, joita en ymmarra.?
(Bjork; ks. Russell & Sandall 2001.)

Kuunnellessani Bjorkin &énta huomioni kiinnittyi toistuvasti hdnen dénensa laa-
tuun. Bjorkin &énessa on paljon vivahteita ja variaatiota. Voisi sanoa, ettd hdanen
ddnessaan on paljon eldmaa. Bjork on itse verrannut omaa dantdan luontoon.
Se on kuin ruokkoamaton villi metsa: siind on paljon “kohinaa”, joka ei pal-
vele melodianmuodostusta tai sanojen semanttisten merkitysten valittymista.
Pdinvastoin, se voi jopa hdirita niitd. Mutta se palvelee laulun tulkintaa. Se luo
my0s yleisemmalld tasolla Bjorkin laululle vahvaa, tunnistettavaa persoonallista
tyylid. Tama kohina kuullussa ddnessa voi ilmeta esimerkiksi dénen vuotoisuu-
tena, narinana tai alukkeina ddnteiden aluissa (ks. kuva 2). Naen timan kohinan
ilmentévan Bjorkin ddnessa ei-kielellista, ruumiillista tasoa, jota Kristeva (1993)
kutsuu semioottiseksi?' ja jolla Sternin (1985) madrittelemét vitaaliaffektit tulkin-
tani mukaan toimivat. Juuri tima taso on tarkasteluni kohteena.

20 “[— -] my voice... I've always tried to not think about it, it'’s the most... it's
nature or it stands for the things in me | don’t understand.”

21 Kristevan semioottista on aiemmin kayttanyt laulumusiikin analysoimisessa
esimerkiksi Marja Minkkinen (2005).
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Kuva 2. Bjorkin danen “kohinaelementtejd” transkriptio-symboleineen.

Kristevan (1993, 95) mukaan semioottinen on jotakin erottuvaa, joka tuo
kieleen heterogeenisuutta ja tuottaa merkityksenmuodostukseen musikaali-
suutta ja mielettomyyttd. Poeettisessa diskurssissa semioottisella on tarkea sija.
Se liittyy vietillisen ruumiin ja tiedostamattoman ldasndoloon. Silti myds poeet-
tinen diskurssi pitdd sisdllddn semioottisen vastapoolin, symbolisen ulottuvuu-
den. Symbolinen mahdollistaa merkityksen, merkin ja merkityn kohteen lasna-
olon kuulijan tietoisuudessa. (Ibid. 94-99.) Symbolinen liittyy rakenteisiin, jotka
mahdollistavat laulajan kommunikoinnin. Semioottinen puolestaan tarjoaa sen
ruumiillisen voiman, joka ajaa laulajan etsimadn vuorovaikutusta. (Vrt. Kriste-
va 1999, 296-297.) Susanna Vilimaki (2003, 79) muistuttaa, ettd kdytettdes-
sd Kristevan semioottinen/symbolinen-erottelua musiikkianalyysissa, termit on
suhteutettava analysoitavan teoksen omaan diskurssiin. On siis syytd maaritelld,
mitka seikat kyseisessd diskurssissa on luokiteltavissa semioottisen ja mitkd sym-
bolisen piiriin kuuluviksi. Tama on yksi analyysini tavoite: hahmottaa Bjorkin
ilmaisun semioottisia tekijoita ja osoittaa niiden sijainnit soivassa materiaalissa.

Kristeva toteaa, ettd semioottisella on tdsmadllinen ja organisoitu jarjestys.
Se noudattaa saantojd. Vaikka silld ei olekaan merkittyd kohdetta, se on kui-
tenkin merkitykseen tahtdavaa. (Kristeva 1993, 95.) Bjorkin ddnen kohina on
téllaista. Siitd ei voi sanoa yksiulotteisesti, mitd se merkitsee tai mihin se viittaa.
Silti silla on oma logiikkansa. Sen olemassaolo on tirkeda Bjorkin dénellisen
tulkinnan empaattisessa, ruumiiseen kytkeytyvédssa ymmartamisessa. Kristeva
(1993, 105) kirjoittaa: "eikd lukijalta vaadita niinkddn merkitysmuodosteiden
yhdistelemistd kuin oman arvostelevan tietoisuutensa rajayttamistd, jotta tor-
junnan muodostama rytminen vietti padsee kulkemaan sen ldpi, jolloin vietti
kielen ja sen merkityksen suodattamana koetaan hekumallisena nautintona”.
Saadakseni kokemukseni Bjorkin &dnen semioottisesta jollain tapaa kielellis-
tettyd nojaan vitaaliaffekteihin. Pystydkseni paikallistamaan &dnen tekstuurista
semioottisen ilmenemiskohdat joudun myo6s pilkkomaan Bjorkin tulkintaa osiin
ja erittelemdan sitd analyyttisesti. Tama semioottisen paikallistaminen materi-
aalista ja sen analysoiminen ddnellisen mindn muotoutumisen nakodkulmasta on
yksi taman artikkelin padasiallisista tavoitteista.

Mielenkiintoista on, miten kohina Bjorkin laulamissa kieleen kuuluvissa
danteissa ottaa tilaa symboliselta ja representoi semioottista. Foneemi kuuluu
Kristevan (1993, 97) mukaan kielen symboliseen modaliteettiin, mutta samal-
la se pyrkii itsendistymadn siitd ja pysymdan ldhelld vietillista ruumista. Se on
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mukana rytmisissa ja intonaatioltaan vaihtuvissa toistoissa (ibid). Bjorkin dénen
kohina, ddnen vuotaminen, nariseminen ja alukkeet tuovat ruumiin ldhemmas
kuulijaa. Ne ovat seikkoja, joita ei voi kuulla ilman, ettd niitd muodostava sub-
jekti on kuulijan lahelld. Taman mahdollistaa mikrofoni ja &énen tallentaminen.
Nain Bjorkin aani voi tulla hyvin lahelle kuuntelijaa ja paljastaa jotakin intiimia
laulavan ruumiin todellisuudesta.

On muistettava, ettd kappaleen sanoissa on jo sindllddn kokonainen poeet-
tinen maailma, jossa symbolinen ja semioottinen kisailevat keskendan. Nain ol-
len aiempi vaittdmani, ettd sanat toimisivat ldhinnd vain Frithin maarittelemien
tasojen ensimmdisessd, semanttisessa osassa, on karkea. Ndissd analyyseissa en
kuitenkaan tuo esille sen kummemmin sanojen (lingvistisessd mielessd) semi-
oottista tasoa. Lyhyesti mainittakoon kuitenkin, ettd kappaleen sanoissa on se-
mioottiseen viittaavaa toistoa. Myos levynkannen grafiikkaa, joka ulottuu osit-
tain sanojen padlle, voisi tarkastella semioottisen kannalta. Semioottisen tason
purkauksia voi Bjorkin lauletussa versiossa paikallistaa niin itse sanojen tasolla
(esim. toistot), retoriikan tasolla (mikrointonaatio, rytmi, painotukset) kuin Bjor-
kin adnenkin tasolla (muutokset danen laadussa). Naista jalkimmaisin on nyt
ensisijaisen tarkastelun kohteena.

Yrittaminen ja irtipddstdminen

Miten Bjork sitten kdytannossa rakentaa ddnellisen mindn ja kuinka tuon danel-
lisen mindn vélittamat ruumiilliset asenteet vaikuttavat merkitysten muodostu-
miseen Bjorkin tulkinnassa? Tarkastellaan aluksi kappaleen ensimmadisen sédkeis-
ton alkua (ks. esimerkki 3).

Esimerkki 3:ssa ylimmalld rivilla on laulun sanat. Pystyviivat kuvaavat tahteja
ja tahdinosia; yksi tahti jakautuu kahdeksaan osaan. Lauletut sanat on kuvattu
aanteiden ketjuina, ja ndma foneettiset transkriptiot on tehty IPA-merkistda (In-
ternational Phonetic Alphabet) kdyttden.?* Ne tuovat paremmin esille sen, milla
tavalla &énteet soljuvat ja miten d4ani muuntuu ajassa. Ndin laulaminen ei nayt-
taydy vain irrallisten sanojen tai tavujen laulamisena vaan pikemminkin sanojen
danteiden laulamisena. Tama vie sanat [ithemmas laulajan ruumista, asettaa ne
laulajan suuhun, sen asentoihin ja liikkeisiin. Foneettiset merkit kuvaavat sitd,
missd asennoissa kieli, huulet jne. ovat 4dnnon aikana. Esimerkiksi nuotinnok-
sen ensimmadisessa ddnteessa [j] kielen selka on ldhelld kovaa kitalakea. Fraasilla
(numerot tekstin yldpuolella) tarkoitan sisadnhengityksen alusta seuraavan si-
saanhengityksen alkuun rajoittuvaa jaksoa. Jos sisédnhengitykset eivét ole kuul-
tavissa, kuten esimerkissa 3, katson fraasin alkavan dannon alkaessa.

22 Transkriptioiden tarkkuus on sitd luokkaa, ettd niistd selvidd, milld tahdin kah-
deksasosilla esiintyvat mitkakin danteet. Kiitokset Michael O’Dellille Tampereen
yliopiston Kieli- ja kadnnostieteiden laitokselle avusta transkriptioiden tarkasta-
misessa.
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Esimerkki 3. Bjérk, Undo, sdkeistd 1, fraasit 1-2.

Adnteiden ketjujen alapuolelle olen merkinnyt danen laatua kuvaavia merk-
keja (vrt. selitykset kuvassa 2), joilla pyrin &énen semioottisen ilmaisun tavoitta-
miseen. Ne viittaavat huomiota herattaviin muusta ddnneympadristosta erottuviin
seikkoihin ddnen laadussa. Ensimmadisessa sdkeistdssa Bjorkin déni on pohjim-
miltaan selkeasti soiva, minka vuoksi danenlaadun muutokset tulevatkin siind
hyvin esille. Naitd ovat ensimmaisen fraasin aluke (<>), fraasin lopussa olevan
danen vuotaminen (katkoviiva) ja vibrato (aaltoviiva). Toisen fraasin toisella ta-
vulla on narinaa (sahalaitaviiva) ja fraasin loppupuolella vuotoa ja vibratoa seka
lopussa kuuluva uloshengitys (nuoli oikealta vasemmalle). Kaikki nama tekijat
palvelevat pikemminkin dénellisen mindn ruumiinhahmon muodostumista kuin
esimerkiksi sanojen semanttisten merkitysten valittymista.

Adnen vuotaminen johtuu fyysiselld tasolla siits, ettd 43nnén aikana dani-
huulet eivat missadn vaiheessa sulkeudu kokonaan, vaan niiden valiin jaa rako.
Nain ilmaa pddsee vuotamaan ddniraosta ja tdmd aiheuttaa ddneen kohinaa.
(Laukkanen ja Leino 2001, 107.) Varsinkin fraasien lopuissa ilmetessdan vuotoi-
suus on irtipddstavad: ruumiillisella tasolla tapahtuu rentoutuminen. llmamassa,
jota fraasin laulamisesta jad yli, valuu ulos I0ysasti ja vapaasti. Alukkeen ja nari-
nan voi ndhda olevan vastakohtia dédnen vuotoisuudelle. Alukkeessa danihuulet
sulkeutuvat tiiviisti sisddnhengityksen jalkeen ja 4annon alkaessa ne poksahta-
vat auki (ibid. 107). Narinassa danihuulet ovat painautuneina tiukasti toisiaan
vasten ja aani "kuplii” niiden raosta aannon aikana (ibid. 49). Oman kokemuk-
seni mukaan alukkeen ja narinan tuottaminen vaativat yleensa kurkunseudun
lihasten jannittamistd. Naihin liittyy siis vitaaliaffektisia termeja kdyttadakseni
pusertaminen ja ruumiin sisélld pitdminen vastakohtana vuotoisuuden rentou-
tumiselle ja ulospaastamiselle.

Vibratoa ei voi yksiselitteisesti maaritelld kuuluvaksi tiukkaan tai rentoon
adnentuottoon, joskin se sijoittuu luonteensa puolesta pikemminkin jalkimmai-
seen. Kunnollisen vibraton muodostaminen vaatii tiettyd elastisuutta adnivaylan
kudoksilta. Ainakaan itse en onnistu tuottamaan vibratoa kovin kirein kudoksin.
Sundberg (1987, 170) toteaa, etta vibratolliset ddnteet eivat vaadi niin suurta aa-
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nihuulten tasolla tapahtuvaa vastusta kuin ilman vibratoa olevat ddnteet. Ndin
ollen vibratollisia ddnteita voisi laulaa heikommalla danihuulten sulkeutumisen
asteella kuin ilman vibratoa olevia danteita (ibid.). Sundbergin mukaan (ibid.
170) vibraton kanssa laulaminen myos kuluttaa enemman ilmaa kuin ilman vib-
ratoa laulaminen.? Luenkin vibraton kuuluvan tdssa yhteydessa irtipadstami-
seen. Sen olemuksessa on pehmeyttd ja aaltoilevuutta.

Bjork kayttaa ensimmadisen sakeiston alun fraaseissa darimmaisia aanellisia
ilmaisukeinoja: tiukkaa narinaa ja aluketta, jotka vaativat fyysista ponnistelua,
sekd toisaalta rentoa, irtipddstavaa vuotoisuutta ja vibratoa. Tamda kaava toistuu
lapi kappaleen useasti eri sanojen ja fraasien kohdalla. Olennaista on muutos,
joka tapahtuu laulajan ruumiin tasolla lihasten muuttuessa toistuvasti jannitty-
neistd rennoiksi. Se alleviivaa ruumiillisella tasolla kappaleen sanojen yleista
teemaa: irtipddstamistd.

Esimerkin toisen fraasin sana "surrender” nousee esille muusta danneympa-
ristostd vahvan narinansa ansiosta. ”"Surrender”-sanaa voidaan pitdd avainsana-
na (vrt. esim. Hennion 1990, 196), jossa merkitykset ovat tihentyneita ja joka
antaa kuulijalle vihjeita laulajan tulkinnan merkityksista myos koko kappaleen
tasolla.”* Aanellisen mindn suhtautuminen siihen ei ole yksiselitteistd. Vahva
narina tuo mieleen, ettd ddnelliselle minélle antautuminen ei ole helppoa vaan
ponnistelun takana. Ndin sanaan muodostuu “solmu”, joka pitdd sisélldan se-
manttisen tason merkityksen (kehotus: "antaudu”) sekd danellisen minan ruu-
miista kumpuavan merkityksen ("mutta ei se niin helppoa ole”). Minén kaksi eri
sisdistd aantd keskustelevat keskendan. Sanoilla kommunikoiva mina kannustaa
antautumaan, mutta ruumiillinen mina ei ole siihen viela valmis.

Yrittdminen ja irtipddstiminen tulevat esille kappaleessa myds kahdessa
muussa tarkedssd avainsanassa. Toinen ndistd on kappaleen otsikkonakin esiin-
tyvd sana "undo”. Toinen on "oh ah” -dannéhdys, jota voisi kutsua pikemminkin
avainaannoksi kuin -sanaksi. Se esiintyy ensimmaisessa kertosdkeessa seka kap-
paleen viimeisessa sakeistossd. Sitd on kaytetty leikkaa—liimaa-menetelmalla
(sémplend), jolloin fraasi on aina identtinen muiden vastaavien kanssa. Téssa
fraasissa tiivistyy danenlaadullinen narina-vuoto -kaava (ks. esimerkki 4).

Narina-vuoto-kaava on usein ldsnd myos “undo”-fraasissa, joka esiintyy eri
kohdissa kappaletta hieman erilaisin variaatioin (ks. esimerkki 5).

"Oh ah"- ja "undo”-fraasit tuntuvat rinnastuvan kuuntelukokemuksessa toi-
siinsa. Tdma voi johtua siitd, ettd niiden yksinkertaiset melodialinjat ovat saman-
tyyppiset. Kummassakin tapahtuu siirtyma savelelta f' savelelle c', jalkimmai-
sessd tosin d':n kautta. Kummatkin fraasit ovat myos lyhyitd ja esiintyvét usein
itsendisesti irrallisten toteamusten tapaan. Lisdksi ne esiintyvdt samankaltaisissa

2 Nami tulokset perustuvat Largen ja lwatan (1971) tekemdin tutkimukseen,
jossa laulajat lauloivat saman sdvelen samalla danenpaineella sekd vibraton kans-
sa ettd ilman.

2* Hennionin (1990, 196) mukaan avainsanat toimivat “puhtaina merkitsijoind”.
Niilld on oma autonomiansa tekstin merkityksen sisdlld. Ne toimivat metafori-
na ja aiheuttavat nautinnon vdreitd kuulijalle. Avainsanan kriteerind on nimen-
omaan sen sointi.
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Esimerkki 5. Bjork, Undo, sdkeist6 4, fraasi 6.

paikoissa kappaleen rakenteessa. Esimerkiksi ensimmadisen kertosdkeen “oh
ah” ja kolmannen kertosikeen “undo” rinnastuvat toisiinsa esiintyessddn sa-
moilla paikoilla kertosakeen rakenteessa. "Undo”-fraasi kantaa mukanaan seka
semanttisen tason kehotuksen ettd samanaikaisen ruumiillisen, ddnenlaatuna
ilmitulevan kommentin. "Oh ah” -fraasi on puolestaan riisuttu yksiselitteisis-
td semanttisista tai symbolisen tason merkityksistd. Siind ddnenlaatu paljastuu
avoimemmin ruumiiseen liittyvand, adnellisen mindn semioottisen tason asen-
netta ilmituovana tekijand. "Undo” on laulullisen liikkeen ja sanan semanttisen
merkityksen yhdistyminen. “Oh ah” on puhdas liike, koko laulun ydin tiivistet-
tynd.”

Adnellisen minan fyysinen “yrittiminen” narinoineen ja alukkeineen johtaa
ajattelemaan, ettd henkil6 laulaa tassd itselleen. Jos laulu olisi laulettu kauttaal-
taan rennosti, sen voisi hyvin tulkita toiselle lauletuksi “kuuntele, mina olen ren-
toutunut, rentoudu sinakin” -tyyppiseksi tulkinnaksi. Toisaalta laulun &énellinen
mind myos jatkuvasti “pdastad irti” (vrt. fraasien loppujen usein toistuva vuo-
toisuus ja vibrato). Adnellinen min leikittelee tai harjoittelee vanhan olotilansa
(yrittdmisen) ja uuden, haluamansa olotilan (irtipdastamisen) vililla. Vuotoisen
ddnen kaytto lisadntyy kappaleen loppua kohti mentdessa. Kappaleen viimei-
nen fraasi onkin laulettu kauttaaltaan erittdin vuotoisella ja vibratopitoisella &a-
nella (ks. esimerkki 5). Siind danellinen mind on antautunut kokonaan.?®

25 Bjorkin konserttitaltioinnissa (2002) Undo-kappale saa hyvin erilaisen tulkin-
nan kuin Vespertine-albumilla. Monet narinat ja vuotoisuudet ovat konserttiver-
siosta poissa. Silti "oh ah” -fraasi on liveversiossa mukana tdysin samanlaisena
kuin levylla narinoineen ja vuotoineen. Se on livendkin mukana sdamplena ja
kuuluu ndin kiinteasti itse kappaleeseen.

% Viimeisen fraasin sana "untrouble” ei ole virallinen englanninkielinen verbi
vaan kenties muunnos adjektiivista “untroubled” (huoleton). Laulun sanallinen
mind ikdan kuin horjahtaa ulos kayttamansa kielen kieliopista.
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Esimerkki 5. Bjork, Undo, sdkeist6 4, fraasi 11.

Muutoksen vastustaminen — pyséhdykset 4dnen virtauksessa

Undo-kappaleessa sanojen semanttisella tasolla valittyy kehotus antautua ja lo-
pettaa yrittaminen. Edelld toin esille, miten laulun dénellinen mina ruumiillisella
tasolla kuitenkin on yrittdmisen ja irtipadstamisen valitilassa — opettelemassa
uutta tapaa olla. Paikoin ddnellinen mina vastustaa muutosta erityisen voimak-
kaasti. Naissa kohdissa laulaja suorastaan takertuu sanoihin. Talloin ei ole kyse
endad yksittdisen sanan sisdlla tapahtuvasta dénen narinasta tai alukkeista vaan
sanaan kiinni jadmisestd niin, ettd sanan danteet venyvat suhteettoman pitkiksi
ja saattavat jopa katkeilla. Ndin tapahtuu ensimmdisessd, toisessa ja kolmannes-
sa sakeistossa. Merkille pantavaa on, ettd tdma tapahtuu kaikilla kerroilla sanan
"in” aikana tai sen valittomassa ldheisyydessa seuraavasti (ks. alleviivaukset):

Give yourself in. (1. sdkeisto)
Unfold in a generous way. (2. sdkeist)
I'm praying to be ... in a generous mode. (3. sékeisto)

Tata vahvasti aikaan sidottua tulkinnallista keinoa Bjorkin laulussa voidaan la-
hestyd myds ddnen virtauksen kasitteelld. Adnen virtaus liittyy danen ruumiilli-
seen kokemiseen (laulettuna tai kuultuna), mutta siind ei ole kyse pelkdstaan
danen laadun kuvailusta. Kyse ei ole myoskdén tosiasiallisesta ilman virtaami-
sesta ddnivaylassa eikd adnivaylan lihasten yksityiskohtaisista liikkeistd, vaikka
nama tietysti ovat konkreettisella tasolla luomassa danen virtausta. Pikemmin
kuin kudosten liikkeitd koetan tavoittaa liikkeiden luonteita ja niiden herattamia
merkityksid — kudosten liikkeiden kokemuksellista ja ymmartavéda tasoa, jolla
liikkeiden merkitykset saavat alkunsa. Télla tasolla merkitykset ovat nupullaan
ja tormatessaan muihin merkityksellisiin laulun tasoihin (kuten sanojen semant-
tiseen tasoon) ne aukeavat varsinaisiksi merkityksiksi, jotka voidaan jo helpom-
min sanallistaa.

Tarkastellaan ensimmadisen sdkeiston kolmatta ja neljattd fraasia dénen vir-
tauksen nakokulmasta (ks. esimerkki 6). Kolmas fraasi alkaa kuuluvalla sisaan-
hengityksella. Taméan jalkeen virtaus pysahtyy hetkeksi ennen kuin ensimmai-
nen ddnne alkaa alukkeella. Merkille pantavaa on, ettd "a”-aanne ei tassa liity
semanttisella tai kieliopillisella tasolla mihinkaan. Sen mukanaolo mahdollistaa
alukkeen kayttamisen tdssa kohtaa. Téllaista "a”-ddnnettd esiintyy kappaleessa



pitkin matkaa. Kyseinen ddanne on melko avoin. Ndin aluketta ennen oleva aa-
nihuulten sulku ja alukkeen jdlkeisen ddnteen avoimuus ovat kontrastissa kes-
kendan.
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Esimerkki 6. Bjork, Undo, sdkeistd 1, fraasit 3—4.

Sanassa "in” (kolmannen fraasin loppu ja neljés fraasi) tapahtuu virtauksen
estdmista usein eri tavoin. Ensin sanan ensimmadinen danne ldhtee "rullaamaan”
normaalisti. Kolmannella kahdeksasosalla &&nne muuttuu hivenen suppeam-
maksi ja neljannelld kahdeksasosalla pysahtyy yhtakkid. Adnihuulet napsahtavat
kiinni ja seuraa lyhyt tauko. Taman jdlkeen uusi &énne kdynnistyy vaivalloisesti
narinalla ja jatkuu kahden kahdeksasosan verran. Nyt tulee aivan lyhyt tauko
ennen pikaista sisddnhengitystd. Taman jalkeen danihuulet sulkeutuvat taas,
ja pienen tauon jilkeen &dnne jatkuu poksahtavalla alukkeella uuden tahdin
ensimmaiselld iskulla. Kolmannella kahdeksasosalla danne muuttuu huomatta-
vasti suppeammaksi ja nasaaliseksi mutta palaa hetken kuluttua jonkin verran

N

avoimemmaksi. Sanan viimeinen ddnne ("n”) on lyhyt ja siind on vibratoa. Aan-

"o

teen “rullaaminen”, "yhtdkkinen pysdhtyminen”, aanihuulten “kiinni napsahta-
minen”, "vaivalloinen kdynnistyminen”, sisidnhengityksen “pikaisuus”, alukkeen
"poksahtavuus” ja ddnteen "muuttuminen suppeammaksi” viittaavat kaikki vi-
taaliaffektien tasoon.

Vetdessamme johtopaatoksia “in”-sanan luonteesta laulettuna voimme to-
deta, ettd siind on olennaista takertuminen. Takertumiseen liittyy jotain hyvin
pysahtynyttd, kiinni pitavad, intiimid, suppeaa. Tama kuuluu ja tuntuu Bjorkin
tulkinnassa. Han hengittaa sisadan nopeasti kiskoen, han ei tahdo antaa danteita
ulos itsestadn vaan sulkee mieluummin ddnihuulet ja estda ndin ilman virtauk-
sen ulospdin (vrt. narinat ja alukkeet). Han myds supistaa suuontelonsa tilaa
pitkdn danteen aikana — aivan kuin ruumis yrittdisi takertua sanaan ja jattaa sen
sisilleen. Adnellinen mina vastustaa muutosta ja irtipdastamista ruumiillisella
tasolla. Se kuroo danivaylda ahtaammaksi ja jaa kiinni sanaan kuin haluten py-
sdyttad ajan (ja danen) virtauksen. Silti edelld analysoidussa kohdassa on kuul-
tavissa my6s hdivahdys hymya. Bjorkin tulkintaa leimaakin vain harvoin jokin
yksittdinen danellinen piirre. Pikemminkin mukana on monesti useita tasoja.
Tassa tapauksessa ei siis kyse ole pelkasta takertumisesta vaan ilkikurisesta ta-
kertumisesta tai jopa takertumisella leikittelysta.
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Kommentointia eleills ja ilmeill

llkikurisesta takertumisesta padsemme ensimmadisen sdkeiston seuraavaan
fraasiin (ks. esimerkki 7), jota edellisen fraasin “in"-sanassa kuultava hymy jo

enteili.
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Esimerkki 7. Bjérk, Undo, sédkeisté 1, fraasit 5—6.

Viides fraasi alkaa sisdéan—ulos—sisdan-hengitysten sarjalla (ks. kolme perédk-
kaista nuolta esimerkissa 7), joka ilmentda kiihtynyttd innostumista. Tassa fraa-
sissa on huomattavan paljon narinaa (ks. sahalaitaviiva). Samalla siind on myos
hymya (ks. hymyilevan kasvon kuva) ja jopa naurahdus (ks. laineviiva pisteiden
kanssa). Sanojen semanttisen tason ilmentama liian kovasti yrittdminen ("trying
too hard”) on synkronissa danellisen ilmaisun narinan kanssa. Toisaalta ddnessa
mukana oleva huvittunut kommentti (naurahdus sanoissa "you’re”) tuo mukaan
my6s uuden ilmaisullisen tason. Laulun danellinen mind siis seka yrittaa liikaa
ettd samalla nauraa itselleen tdmén yrittamisen johdosta.

Tatd seuraa yllattava kaanne. Kuudennessa fraasissa ilme on yhtakkia toti-
nen ja tiukka narina on poissa. Fraasin alun aluke on tuskin kuuluva, ja fraasin
loppupuolella on pehmedmpaa narinanomaista kaheytta (ks. kenoviivat). Vaik-
ka sanat ovat samat kuin edellisessa fraasissa, niihin tulee taysin toinen tunnel-
ma. Laulun ddnellinen mind suhtautuu siis my6s vakavasti liiallisen yrittamisen
ongelmaansa. Adnessd on kuultavissa jopa ripaus surumielista sivyd. Kuulostaa
siltd, kuin viides ja kuudes fraasi olisivat perdisin eri otoista ja ne olisi my6hem-
min liimattu vierekkdin. Kontrasti hymyilevédn ja kujeilevan dénen ja toisaalta
totisen danen vdlilla on niin suuri, ettd se kuulostaa jopa hieman epaluonnol-
liselta. Viidennen fraasin tekee moni-ilmeiseksi myos se, ettd sen lopussa on
yhtd aikaa sekd narinaa ettd vibratoa — yhtd aikaa merkkeja yrittamisestd ja
irtipadstamisestd. Yhdessa hymyn kanssa tdhdn kohtaan kerrostuukin monia &a-
nenlaadullisia merkitystasoja.

Melodioidensa samankaltaisuuden puolesta nama kaksi fraasia rinnastu-
vat keskendan. Sen sijaan niiden rytmiikka on erilaista. Viidennessa fraasissa



innostuneiden hengitysten jilkeen laulu alkaa kohotahdilla. Siind on innokas
eteenpdin meneva tunnelma. Sen sijaan kuudes fraasi alkaa ilman hengityksia
melko pian edellisen fraasin perddn kuin vastauksena sille. Se alkaa kuitenkin
vasta tahdin toisella neljdsosalla. Fraasissa on vaisumpi ja jarruttelevampi tuntu.
Sekd samojen sanojen ettd saman melodian toistaminen tuovat ndissa fraaseissa
vahvasti esiin muutokset ddnenlaadussa, ilmeissd, eleissa ja ajankdytossa.

Musiikilinen hengastyminen

Piddn todella hengittamisestd, [- -] liioittelen hengitystd.?”
(Bjork; ks. Russell & Sandall 2001.)

Yksi Undo-kappaleen huomiota heréttdvista piirteista on kuuluvien hengitysten
kdyttdminen rytmisind elementteind. Tama korostuu varsinkin kertosakeissa.
Seuraavaksi tutkin ensimmadistd kertosdettd ja sitd, miten Bjork tekee siind hen-
gityksilla merkitystd, joka ei ole millddn tapaa itsestadn selva. Tarkastelen eroja
kieliopillisen fraasin ja laulullisen fraasin vililla. Kieliopilliseksi fraasiksi kutsun
tdssd ajatuksellista kokonaisuutta eli virkettd. Seuraavassa olen erottanut kieli-
opilliset fraasit toisistaan kauttaviivalla (/):

"It’s not meant to be a srife. / It's not meant to be a struggle uphill.”

Laulullinen fraasi taas mdaraytyy sen mukaan, missa kohdissa laulaja hengittaa
tai missd han jattad muuten taukoa sanojen dantdmiseen. Olen merkinnyt fraa-
sien rajat kauttaviivalla. Fraasien aluissa kuuluvat sisdédnhengitykset olen mer-
kinnyt hakasilla (>):

“It'’s / not/ > meant to be a strife / > It's not / > meant to be / > a struggle uphill.”

Laululliset fraasit pilkkovat tekstipdtkdn useampaan pienempddn osaan kuin
mitd kieliopilliset fraasit edellyttaisivat. Kun lausun tekstin kieliopillisten fraa-
sien mukaan, se myds kuulostaa hyvin erilaiselta, kuin jos lausuisin sen Bjorkin
kayttamien laulullisten fraasien mukaisesti. Kieliopillisten fraasien lausuminen
on pddosin sanojen semanttisen tason valittamistd kuulijalle. Laulullisia fraaseja
lausuessani puolestaan pdastan ruumiini kuuluviin seka hengityksina ettd tau-
kojen mukanaan tuomana rytmind.

Tallaisista lyhyista fraaseista ja niihin liittyvista kuuluvista hengityksista tulee
mieleen, ettd ddnellinen mina on jollain tapaa fyysisesti rasittunut, suorastaan
hengastynyt. Kuitenkaan kappaletta kuunnellessa tdssa kohtaa ei tule ensim-
mdisend mieleen hengdstyminen, vaikka hengitykset ovatkin siind vahvasti las-
nd. "Fyysinen rasitus” ei olekaan tassa todellista laulajan fyysistd rasittumista tai
hengastymista vaan danellisen minan musiikillista hengdstymista. Se on tyylitel-
ty tapa tuoda esille laulun danellisen minan kautta hengéstymisen tunnusmerkit
ikddn kuin laulajasta etdannytettyind. Laulaja ei tarjoa omaa ruumiillista hengas-

27 “| really like breathing, yeah [ -], | exaggerate breath.”
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tymistadn esitykseen vaan tarjoaa joitakin merkkeja hengastymisesta danellisen
mindn kayttoon. Nain aanellisen mindn tasolla muodostuu merkitys, joka viittaa
jalleen siihen, ettd laulun "mind” laulaa sanoja itselleen. Han on yht4 aikaa rasit-
tunut ja toisaalta toistelee itselleen lukuisia kertoja sanojen semanttisella tasolla,
ettd "sen ei ole tarkoitus olla raskasta”.

Adnellinen ming monistuu

John Potter (1998, 151) toteaa, ettd mikrofonilaulu mahdollistaa puheenomaisen
danentuoton myos laulaessa. Mikrofoni mahdollistaa intiimiyden esityksessd, ja
tastd intiimiydesta Bjork ottaa paljon irti. Hanen danessaan tapahtuu runsaasti
pienid muutoksia, jotka olisivat mahdottomia kuulla ilman laulajan ldheista kon-
taktia mikrofoniin. Bjorkin tapa intonoida melodioita on tarked tekija hanen tul-
kinnassaan, mutta vditan, ettd yhta tiarkedd on hdnen dénenlaatujen muutoksiin
perustuva ilmaisunsa. Mikrofoni mahdollistaa Bjorkin luoman danellisen minan
valittymisen kuulijoille monine vivahteineen. Potter (1998, 171) toteaakin, etta
mikrofoni mahdollistaa laulajalle myds sen, ettd hén voi jattaa avoimeksi suuren
joukon mahdollisia lisamerkityksia — hdnen ei tarvitse keskittyd vahvistamaan
dantddn, jotta se ulottuisi kauemmas.

Undo-kappaleessa myds muut studiotekniset keinot ovat tarked osa danelli-
sen mindn synnyttamistd. Bjorkin tapauksessa “luonnollisuuden” ja teknologian
yhdistelma onkin kiehtova.?® Toisaalta lauluddnessa sdilyy luonnosmaisuuden
tuntu, se on laadultaan paikoitellen kuin karkeaa hiomatonta materiaalia. Sil-
ti tdtd materiaalia on kdsitelty: sitd on patkitty ja patkista on koottu kollaasi.
Joissakin kohdissa tarkasti kuunneltuna voi jopa kuulla patkien “saumakohdat”.
Tasta herdakin kysymys: miten tdma vaikuttaa kuultuun danen virtaukseen?
Adnen virtaus ei ehka olekaan niin luonnollinen kuin mita voisi kuvitella. Se
voi olla yhta hyvin taiteilijan tietoisten valintojen tulosta kuin intuitiolla laulaen
rakennettua.

Undo-kappaleessa on se mielenkiintoinen piirre, ettd laulun danellinen mina
on useissa kohdissa monistettu. Tama on tehty kdyttden hyvaksi paallekkais-
nauhoituksia. Tama tuo esille sen seikan, ettd "mind” ei ole yksi vaan koos-
tuu useista danistd tai osista. Nama dédnet voivat puhua ajallisesti yhtd aikaa
ja limittyd. "Mindlla” voi olla myds monta asennetta samaan asiaan (kuten oli
laita jo aiemmin esimerkissd 7, jossa kuvattiin nauruelettd). Adnellisen minin
monistamisella ja sen sijoittamisella kappaleen akustiseen tilaan luodaan vaiku-
telma aivan kuin kuulija sijoittuisi kappaleen "mindn” paan sisdlle. Kuulija ase-
tetaan "padnsisdisten ddnten” keskelle. Mutta kenen nama &énet lopulta ovat?
Onko niin, ettd Undo-kappaleessa kuulija asetetaankin “mindksi”, joka kuunte-
lee Bjorkin hanelle suunnittelemaa sisdistd vuoropuhelua? Ainakin talld keinoin
kuulijan on hyvin helppo samastua kappaleen mindan — myotdeldd ruumiin
tasolla danellisen mindn tarjoamia asenteita ja kuunnella kappaleen sanomaa
empaattisesti.

28 Aiheesta lisaa ks. Marsh & West 2003.



Lauluddnen mer|<ity|<sista'

Laulamistapahtuman merkitykset muodostuvat yhteentérmayksissa, joissa eri
tekijat vaikuttavat toisiinsa. Tutkin nditd yhteentdrmayksia keskittyen danen laa-
dun ja sanojen suhteeseen. Keskittamalla huomion tiettyihin tarkeind pitamiini
seikkoihin nostin materiaalista esille yksityiskohtia, joista merkitykset saavat al-
kunsa. Nain padsin tarkastelussa mikrotasolle ilman, ettd analyysista olisi tullut
ylitsepddsemattoman raskas. Merkityksilla on myds tapana hukkua, jos kaikki
mahdolliset seikat otetaan huomioon. Yhden kappaleen kaikkien lauluddneen
liittyvien merkitysten analyysi olisi hyvin pitkd — jollei mahdoton yritys — puhu-
mattakaan, jos mukaan otettaisiin vield muutkin musiikilliset elementit.

Joskus voi kdyda niin, ettd soivasta materiaalista tuntee vahvasti esimerkiksi
laulajan ilon, mutta sita ei pysty liittdmdan mihinkdan konkreettiseen muuttu-
jaan ddnessa. Mihin talloin luottaa? Intuitiivisen (empaattisen) kuuntelemisen
tuomaan tietoon vai analyyttiseen kuuntelemiseen, joka ei tuota tietoa tavoita?
[tse olen sitd mieltd, ettd intuitiivinen kuunteleminen on hienovireisempéa ja
monitahoisempaa kuin analyyttinen kuunteleminen. Analyyttinen kuuntelemi-
nen on puolestaan tarkempaa, erottelevampaa ja yksityiskohtaisempaa. Tark-
kuudessaan analyyttinen kuunteleminen ei kuitenkaan aina tavoita laulamista-
pahtuman moniulotteisuutta. Ndin ollen esimerkiksi ddnen useista eri tekijoista
muodostuva “iloisuus” jad tavoittamatta, vaikka ddnessa sitd olisikin. Laulamis-
tapahtuma on moniulotteinen ja siitd tietoisten tulkintojen tekeminen on aina
pakostikin vain joihinkin ulottuvuuksiin kiinnittymista. Mutta edes joidenkin
kohtaamispintojen ja merkitysten syntymisten valottaminen voi avata jollekin
toiselle kuulijalle tien vastaanottaa kappale uudella tavalla.

Lahestyttdessd lauluddnen merkityksid ei ole olemassa mitddan valmista
koodistoa, joka kertoisi meille, mitd mikédkin danen piirre soivassa materiaalis-
sa voisi tarkoittaa. Yksi ddnenlaadullinen piirre, esimerkiksi vuotoisuus, voi olla
erilainen eri yhteyksissd ja ilmentdd ndin erilaisia asioita. Vuotoisuuden voi teh-
da esimerkiksi puskevasti paineella ja jannittyneilld suunalueen kudoksilla tai
huokauksenomaisesti irtipdastden rennoin lihaksin.? Juuri tdmén vuoksi mer-
kitysten muodostumisen nakokulmasta tarkasteltuna ei riitd, ettd toteaa danen
vuotoiseksi. Pitdd pystyd erottelemaan, milld tapaa dani on vuotoinen. Mitd
se voi merkitd juuri kyseisessa kohdassa, juuri kyseisten sanojen aikana? Téssa
ongelmassa apunani oli Sternin (1985) vitaaliaffektin kasite ja danen kuvaile-
minen kineettisin kdsittein empaattisesta kuuntelemisesta késin. Merkitysten
muodostumisen ndkokulmasta tarkoituksenmukaista ei ole valttamatta menna
yksittdisten lihasten liikkeisiin vaan pikemminkin kuvata danenlaadusta kuul-
tua ruumiin liikkeellistd olemusta tai luonnetta. Tdssd tosin on suurena apuna
myos analyyttisen kuuntelemisen tarjoama yksityiskohtainen tieto, joka kytkee
liikkeet konkreettisesti ruumiiseen. Ndin &ani ei jad leijumaan "kevyend” tai

29 Esimerkiksi Undo-kappaleen kertosikeessd didni on ldhes koko ajan hyvin
vuotoinen, mutta tdma vuotoisuus on "jannittynyttd” — ihan kuin laulaja hieman
pidattelisi tai kontrolloisi ddntdan. Vuotoisuus ei siis sindlldan tarkoita aina ren-
toutta ja irtipddstamistd.
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"joustavana” ilmaan vaan kiinnittyy materiaan, joka synnyttda tuon keveyden
tai joustavuuden.

Laulamisen sijoittumisesta ruumiiseen on varmasti yhta monta mielipidetta
kuin on laulajiakin. Kuullun danen analyysissa painottuvat danivayld (varsinkin
kurkunseutu ja danihuulet), koska niiden liikkeet ovat selkeimmin kuultavissa
ddnestd. Tama ei kuitenkaan tarkoita sitd, etteiko laulaminen olisi koko ruumiis-
ta lahtevdd toimintaa ja etteikd ruumiin muissa osissa tapahtuisi laulamiselle
valttamatonta liikettd. Koska ruumis toimii kokonaisuutena, eiké voida ajatella,
ettda kurkunseudun liikkeet voivat sindlladn kertoa jotain koko ruumiin tilasta?
Ruumiin voi ndhda kokonaisuutena, jolla on ainakin jossain madrin yhteneva
"kieli” yhtenevine liikkeineen.*

Lauludanta tutkittaessa mikrotasolla herad kysymys, kuuleeko musiikin
kuuntelija tietoisesti nditd mikrotason seikkoja ddnessa? Ei valttamattd. Mutta
kuulija voi tuntea ne. Ne ohjaavat hdnet ymmartamaan laulajan tulkintaa ja
laulajan asennetta sanoihin. Laulaja tarjoilee ddnelldan rakoja, joista kuulija voi
halutessaan soluttautua laulun maailmaan sisille, laittaa oman ruumiinsa osal-
liseksi. Tassd avainasemassa ovat semioottisen tason ilmaukset. On kuitenkin
muistettava, ettd eri laulajilla ja eri laulutyyleissa semioottinen tihkuu, ronsyilee,
pursuaa tai uhkuu déneen eri tavoin. Semioottista saattavat eri tyyleissa merkita
erilaiset fyysisen tason seikat. Ei siis vélttamattd ole aina niin, ettd esimerkiksi
aanen kohina (vuotoisuus, narina, alukkeet) olisi semioottista kuljettava seikka.

Voivatko tietyt semioottista kantavat danenlaadulliset seikat muuttua sym-
bolisiksi laulajan tyylin vakiintuessa? Mahdollisesti. Voidaan ajatella, etta ndin
kay, kun laulajan danelliset keinot manerisoituvat. Mutta niin kauan kuin laulaja
"ei lyo niitd lukkoon”, niin kauan kuin keinot ovat tietylld tapaa hailyvia ja luo-
vat elavaa tulkintaa, ne voivat olla semioottista esiin tuovia seikkoja. Bjorkilla
tuntuu olevan useita keinoja ldhestya danellddan semioottista, ja han kayttad
nditd keinoja eri tavoin eri yhteyksissd. Tama estad liiallisen manerisoitumisen ja
laulamisen muuttumisen kuolleeksi kaavaksi tai jaghmedksi asenteeksi.

Moninainen Bjork

Bjorkin Undo-kappaleen tulkinnassa olennaista on kontrollin ja irtipdastamisen
vuorottelu ruumiillisella tasolla. Hannah Bosma (1999) on analysoinut Madon-
nan dantd samanlaisesta nakokulmasta. Hanen mukaansa Madonnan tulkin-
noissa monesti symbolinen taso hallitsee. Bosma listaa seikkoja, jotka paljasta-

39 Téllaisiin tuloksiin ovat tulleet tutkimuksissaan muun muassa Manfred Clynes
ja Felix Trojan 1950-60-luvuilla. Clynes (ks. Laukkanen & Leino 2001, 99) on
kehitellyt dynaamisen muodon teoriaa, jonka mukaan kaikilla ruumiin liikkeilla
on sama muotokieli. Trojan (ks. ibid. 98) puolestaan on tutkinut automaattista
rytmid, jossa tarkastelun kohteena olivat pupillit ja nielu. Niiden laajuus vaihteli
synkronisesti suuremman valjyyden liittyessda miellyttaviin kokemuksiin ja ah-
taamman negatiivisiin.



vat tdman: selkedsti artikuloitu teksti, ei glissandoja eikd sanojen valeissa olevia
adnia. Kaikki on pikemminkin kielta ja merkkida. Bosma pohtii, onko naisen
mahdollista pdastda irti kontrollista muuttumatta voimattomaksi. Han toteaa,
ettd nuoremman sukupolven laulajista ainakin Bjork ja Alanis Morissette ovat
osoittaneet tamdn olevan mahdollista. Bosma toteaakin, ettd kontrollin ja luo-
pumisen, kurinalaisuuden ja melun, symbolisen ja semioottisen vilinen leikki
on olennainen osa koko elamaa. (Ibid.)

Simon Frith (1996, 182) toteaa, ettd parhaat poplaulut ovat niitd, joissa sa-
nallinen ja musiikillinen retoriikka taistelevat keskendén, toisin sanoen niitg,
joissa laulaja ja laulu taistelevat. Undo-kappaleessa tulee esille taistelu laulun
sanojen semanttisten merkitysten ja Bjorkin danenkayton valilla. Nain lauluun
muodostuu ddnellinen mind, jonka asema suhteessa laulun sanoihin on moni-
ulotteinen. Olennaista Bjorkin tulkinnassa on symbolisen ja semioottisen tason
vdlinen ristiriita, joka luo kappaleeseen toden tuntuisen danellisen minan: risti-
riitaisen ja moninaisen.

Suuri osa Bjorkin persoonatyylin piirteistd on palautettavissa hdnen henki-
[6kohtaiseen imagoonsa ylitunteellisena ja liiallisuuksiin menevana mutta toi-
saalta pohtivana ja “luonnonldheisend” hahmona. Hanen tyylinsa piirteet eit-
tamatta viittaavat myos hanen historiaansa avantgarden ja punkin parissa. Osa
Bjorkin ddnenlaadullisista tulkinnan keinovaroista voi selittyd myos silld, etta
hanen didinkielensa on islanti. Toisaalta edelld kuvailemani danen piirteet eivét
esiinny kaikissa Bjorkin laulamissa kappaleissa. Bjorkin on siis mahdollista valita,
kayttadko han esimerkiksi alukkeita vai ei. Ndin ollen niitd voidaan tarkastel-
la kappaleen tulkintaan liittyvina tekijoind, jotka eivat ole staattisia maneereja
vaan eldvaa tulkintaa.

Bjork on maininnut itse, ettei juuri kuuntele muita laulajia (ks. Russell ja
Sandall 2001). Nédin han haluaa sailyttaa laulutyylinsa "autenttisuuden” ja "oma-
varaisuuden”. Han on myos todennut, ettd hdnen danestdan voi kuulla, kenen
kanssa han on keskustellut viime viikolla. (Ibid.) Bjork onkin imenyt vaikutteita
monesta suunnasta ja sulauttanut nuo vaikutteet osaksi omaa tekemistaan niin
taitavasti, ettd hantd on vaikea kategorisoida laulajana tai muusikkona. Toisaal-
ta hanen voi sanoa olevan laulaja/lauluntekijd, tarinankertoja, toisaalta han on
elektronisen musiikin taitaja, populaarimuusikko, jonka ilmaisu lihenee yha
enenevdssd madrin taidemusiikin (esitys)kdytantoja. Bjorkin jos kenen kohdal-
la populaari/taide-erottelu tuntuukin tyhjanpaivaiselta ja liian karkealta. Hanta
on myos vaikea ahtaa naismuusikko-kategoriaan. Simon Reynolds ja Joy Press
toteavat, ettd naisten rockiin tuomat innovaatiot ovat ldhinna lyriikoiden, esit-
tamisen, ideologian ja retoriikan saralla (ks. Whiteley 2000, 8). Sheila Whiteley
muistuttaa kuitenkin naismuusikoiden valisista eroista. Bjorkin musiikillinen il-
maisu asettuukin yhta ldhelle (tai kauas) niin Tori Amosin verbaalista akrobatiaa
kuin miesrokkia edustavan Radioheadin tai trip hoppia edustavan Massive At-
tackin innovatiivisia saundimaailmojakin.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3/2005 — 88



Anne Tarvainen: Adanellisen minan muotoutuminen Bjérkm kappd\eessa Undo — 89

| shteet

Musiikkiana\yyttinen aineisto

Bjork 2001. Vespertine. Bjork Overseas Ltd. / One Little Indian Ltd. TPLP 101CD. CD-
levy.

— 2002. Bjork. Royal Opera House. Ohj. David Barnard. One Little Indian Ltd, Well-
hart, BBC co-production. Konserttitaltiointi DVD.

Haastattelut ja muu tutkimusaineisto

Russell, Mark & Robert Sandall 2001. Mixing It — Bj6rk [Bjorkin haastattelu]. http://www.
bbc.co.uk/radio3/world/bjorktext.shtml (tarkistettu 6.8.2003).

Toop, David 2001. Bjérk — Vespertine Biography. http://unit.bjork.com/specials/vesper-
tine/pictures/vespbio/ (tarkistettu 6.8.2003).

— 2002. An Interview with Bjork. One Little Indian Ltd. Haastatteluvideo.

Walker, Christopher 2002. Inside Bjork. An Endemol UK Production for One Little Indi-
an Limited. Suom. Bjérk — Islantilainen ikoni. Yle TV1, Yle Import 2003. Suomennos
Kari Salonen. Dokumenttifilmi.

Kirjd”isuus

Aksnes, Hallgjerd 1998. Music and its Resonating Body. Teoksessa Musical Signification:
Between Rhetoric and Pragmatics. Toim. Gino Stefani, Eero Tarasti ja Luca Marconi.
Bologna: CLUEB. 173-182.

Barthes, Roland 1985. Rasch. Teoksessa The Responsibility of Forms. Critical Essays on
Music, Art, and Representation. Kaantanyt Richard Howard. Oxford: Basil Black-
well. 299-312. [Orig. L'obvie et | ‘obtus 1982.]

— 1989. The Grain of the Voice. Teoksessa On Record. Rock, Pop and the Written
Word. Toim. Simon Frith ja Andrew Goodwin. New York, NY: Pantheon Books.
293-300.

Bosma, Hannah 1999. Madonna'’s Voice. A Paper presented at Feminist Theory and
Music 5 conference, London. http://cf.hum.uva.nl/~hannah/paperftm5.html
(tarkistettu 5.9.2003).

Brummer, Olli 2004. Lasndolon ja poissaolon musiikkia. Psykoanalyyttinen nakokulma
Puccinin Vecchia zimarra -aariaan ja Elgarin Nimrod-variatioon. Musiikki 3: 64-90.

Erkkild, Jaakko 1997. Musiikin merkitystasot musiikkiterapian teorian ja kliinisen kaytan-
noén ndkokulmista. Jyvaskyla Studies in the Arts 57. Jyvaskyla: Jyvaskyldn yliopisto.

Frith, Simon 1996. Performing Rites. On the Value of Popular Music. Cambridge: Har-
vard University Press.

Grossberg, Lawrence 1995. Mielihyvdn kytkennat. Risteilyjd populaarikulttuurissa. Suom.
ja toim. Juha Koivisto, Mikko Lehtonen, Ensio Puoskari ja Timo Uusitupa. Tampere:
Vastapaino.

Hebdige, Dick 1990. Style as Homology and Signifying Practice. Teoksessa On Record.
Rock, Pop and the Written Word. Toim. Simon Frith ja Andrew Goodwin. London:
Routledge. 56-65.

Hennion, Antoine 1990. The Production of Success. An Antimusicology of the Pop
Song. Teoksessa On Record. Rock, Pop and the Written Word. Toim. Simon Frith ja
Andrew Goodwin. London: Routledge. 185-206.

Hodge, Robert & Gunther Kress 1988. Social Semiotics. Cambridge: Polity Press.

Hyypp4d, Markku T. 1986. Ruumiinkieli. Helsinki: Otava.



Klemola, Timo 2005. Taidon filosofia — filosofin taito. Tampere: Tampere University
Press.

Koivunen, Anu & Marianne Liljestrom 1996. Paikantuminen. Teoksessa Avainsanat. 10
askelta feministiseen tutkimukseen. Toim. Anu Koivunen & Marianne Liljestrom.
Tampere: Vastapaino. 271-292.

Kristeva, Julia 1993. Puhuva subjekti. Teksteja 1967-1993. Suom. Pia Sivenius, Tiina Arp-
pe, Kirsi Saarikangas, Helena Sinervo ja Riikka Stewen. Helsinki: Gaudeamus.

— 1999. Musta aurinko. Masennus ja melankolia. Suom. Mika Siimes. Helsinki: Nemo.
[Orig. Soleil noir, dépression et mélancolie 1987.]

Large, John & Shigenobu Iwata 1971. Aerodynamic Study of Vibrato and Voluntary
‘Straight Tone’ Pairs in Singing. Folia Phoniatrica 23: 50—65.

Laukkanen, Anne-Maria & Timo Leino 2001. Ihmeellinen ihmisdani. Adnenkdyton ja
puhetekniikan perusteet, arviointi, mittaaminen ja kehittdminen. Helsinki: Gaude-
amus.

Leeuwen, Theo van 1999. Speech, Music, Sound. London: Macmillan Press Ltd.

Lehtonen, Kimmo 1996. Musiikki, kieli ja kommunikaatio. Mietteitd musiikista ja musiik-
kiterapiasta. Jyvaskyldn yliopiston musiikkitieteen laitoksen julkaisusarja A: tutkiel-
mia ja raportteja 17. Jyvaskyld: Jyvaskylan yliopisto.

Lindberg, UIf 1995. Rockens Text. Ord, Musik och Mening. Stockholm: Brutus Ostlings
Bokforlag Symposion.

Lang, Markus 1995. Samastuminen taiteen vastaanoton ongelmana. Erityistarkastelun
kohteena saveltaide. Musiikki 3: 249-280.

Marsh, Charity & Melissa West 2003. The Nature/Technology Binary Opposition Dis-
mantled in the Music of Madonna and Bjork. Teoksessa Music and Technoculture.
Toim. Leslie C. Gay & Rene T. Lysloff. Middletown: Wesleyan University Press.
182-203.

Minkkinen, Marja 2005. Kaija Saariahon vokaalinen kirjoitus teoksissa Du gick, flog
ja From the Grammar of Dreams. Teoksessa Elektronisia unelmia. Kirjoituksia Kai-
ja Saariahon musiikista. Toim. Anne Sivuoja-Gunaratnam. Helsinki: Yliopistopaino.
49-84.

Parviainen, Jaana 1999. Fenomenologinen tanssianalyysi. Tanssin tutkimuksen vuosikirja
3 ("Askelmerkkeja tanssin historiasta, ruumiista ja sukupuolesta”): 81-97.

— 2002. Kinesteettinen empatia. Pohdintoja Edith Steinin empatiakasityksen ulottu-
vuuksista. Teoksessa Kokemus. Toim. Leila Haaparanta ja Erna Oesch. Acta Philoso-
phica Tamperensia, Vol. 1. Tampere: Tampere University Press. 325-347.

Potter, John 1998. Vocal Authority. Singing Style and Ideology. Cambridge: Cambridge
University Press.

Rautiainen, Tarja 2003. Laulettu historia — suomalaisuus ja affektit populaarimusiikissa.
Lahikuva 3: 8-17.

Rechardt, Eero 1991. Minuuden kokeminen musiikissa. Musiikkitiede 2: 19-33.

Stern, Daniel N. 1985. The Interpersonal World of the Infant. A View from Psychoanalysis
and Developmental Psychology. New York, NY: Basic Books.

Sundberg, Johan 1987. The Science of the Singing Voice. lllinois: Northern Illinois Uni-
versity Press.

Tarvainen, Anne 2004. Laulaminen liikkeena. Musiikin suunta 3: 5-15.

Valimaki, Susanna 1998. Musiikin ei-kielellinen merkitysmaailma. Musiikki 4: 371-393.

— 2003. Psykoanalyyttinen lahestymistapa musiikintutkimuksessa . Psykoanalyyttisen
musiikintutkimuksen suuntauksista ja tutkimustyypeista. Musiikki 2-3: 52-99.

— 2005. Subject Strategies in Music. A Psychoanalytic Approach to Musical Signification.
Acta Semiotica Fennica XXII, Approaches to Musical Semiotics 9. Helsinki & Imatra:
Semiotic Society of Finland & International Semiotics Institute.

Whiteley, Sheila 2000. Women and Popular Music. Sexuality, identity and subjectivity.
London: Routledge.

ARTIKKELIT MUSIIKKI 3/2005 — 90



Anne Tarvainen: Adanellisen minan muotoutuminen B]Orkm kdppa\eessa Undo — 91

FM Anne Tarvainen (anne.tarvainen@rokki.net) tekee laulamista liikkeend kisit-
televad vditoskirjaa Tampereen yliopiston Musiikintutkimuksen laitoksella.

"Between me and myse””

— The Formation of vocal self in Bjc’jr|<)s song Undo

This article explores Bjork’s vocal interpretation of her song Undo. The main
focus is on the changes in her voice quality. The question is, how does she use
different kind of voice qualities and how do these qualities relate to the lyrics of
the song? By making small variations in her singing voice she brings her bodily
attitude to the vocal interpretation, thus giving birth to the vocal self of the
song. The method used here combines emphatic and analytic listening. The
first one is based on the researcher/listener’s bodily intuition and imitation.
The second one is a combination of listening strategies from speech research
to phonetics as well as music analysis. The article also draws on psychoanalytic
music research.
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